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PROLOGO 
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• 

"Continuando con la serie Tedimoniossdwe ef cine en el P,:rú, que empezara C0/1 

un valioso uolumen que al1arca desde sus inicios en 1897 hasta 1950, el equipo de 
investigadores del Centro de Documentación (CEDOC)· de la Facultad de 
Ciencias de la Comunicación de la Unioersidad de Urna, /,ajo la direcaon de 
Giancarlo Carbone de Mora y en la Colección Coniratcxio, se al,oca en este 
segundo tomo (al ,¡ue seguirá próximam1.'11te un tercer libro que completará este 
tral,ajo) al periodo comprendido entre 1950 y 1972 del ,¡ue se podría afi1111ar ,¡ue 
al>arca toda una época teñida es¡iet...;almente pc,r el inicré« e11 el estudio del 
fenómeno cinemaiogréfico. 

Hasta los dncueniale e�ntan1.idad Jue la ur:incipal carllL-f1.TÍs�ica de l�s 
q!!::. iniciaron.en.,·/ 's el· •J,ac,,r cine á ' . N,, manifestaron es¡iec,al- 
mente inquietudes teóryca..s. En e 1álogo arle-SOL..;edad no se hal,ía reconocida 
e.spedficamente al cine pese a su reladé« con muchos escritores importantes como 
XavitT Al,ril, Carlos Oquendode Amai, ],,séCarlosMariátegui oel mismo César 
Vallej,,. • 

Sin 1.m/1argo, y a pesar de que Ricardo RetÚ,ya denomina a los treinta a,ios 
siguientes e11 Cien años de cine en el Perú: una historia crítica-rom,, "Tres 
décadas t.'11 el desierto" y afi,,,,a que "los cincuenta [ucron los menosfruduosos 
de todo la historia del cine en Perú", a]so int1.-res11nte a,mienza a flor.ea.Ten ese 

, . 
paramo .. • 

Así la ol1ra ,¡ue presentamos está marcada por el recuento de las div1.TS11..s 
aproximlll...¡,,,11.-s a la culiura cinemat,,gráfit.i </Ut! l'!at"ell primer,, con la afición 
cineclul1ist111 losdistintosint1.'11t,1sde · si,,ncº · rrá ica1 la1.Teacií11 de 
l(l cinemateca int1.-runivt-rsitaria.. M,í.s tarde, eximo fruto natura de est,1 labcr, 
hace su aparici,,n crítica má..s ,ecializada ronse1.-uente · • tam/,i� 
fX!nt1.mp/q el mi.t..io..dt: la e,i..scfíqn I ip..1inas ajiut;¡¡_en C irua. . 

· Pero toda esta el,ullición socio-cultural n,, se cir1.-un.s..T111e a la capital de Ú1 
Rt,71úl1lica. En el Cuzco, paralelamente, aun,¡ue con distinto orig¡:n, dado 
concrciame s · º'ndelF 11CineClul1JelCu • ''' na111ció11 

• 

• 
• 

• 

• 

quecompl1.'mentaloteóricoconla�uccúíndeu11/1u1.'11nÚm1.Todean·t1,metr,1jes, 
COñt'til>id,,s como una propu,·sta nu.'Vll t ue si 1, 't:1 • 1 a un éxito en princi ,ió 

&JF ino t.'11 su •11uina a,ti 
d¡¿�pués de apena..• una dé<·ada. . · · 

El l111r1,, finalm1.'11te, se at'LTca tam/,ién ,, /11..s dioersas trioulaciones de 
realizadores extranjeros, i;:q¡irodut.;nnes y algu,111..s experiencias y t'llsay<l.S ,le 
di redores nacionales i nicresadoe en lo que se podrlu denominar un '' n Ut'VO cine" . 
o ª cine de autor", 

• 

• 

• 



• 
• 

• 

• 

• • . . 

Como el primer oolumen y de acuerdo a lo proyedado, éste se caraderiza 
por presentar los hechos desde los testimonios de los protagonistas de la historia 
t'll una opción uerduderamente aceriuda ya que continua la labor de apravechar 
fuentes coetánea.•, de primera mano, que, en ausencia de otros tral.,ajos de este 
estilo, siguen cubriendo un vacío que se dt.jal.iasentiren n1,estraesca.sal1il1liografía 
soore el tema y por •-Uya falta de oportunidad se han perdido ya preciosas 

• mt'monas. · 
Los escogido« t'll esta oca.sión, t'll una excelente muestra de tan amplio 

uniVLTSO, han sido lsaai.: León, historiadory critico de cine, quien, con una mirada 
lúcida y concreta sitúa loeaconiecimieniosen su contextohist,,,-icoy aporta datos 
imprescindibles para una comprensión cal,al del período tratado. Sigue, en un 
segundo capítulo, Andrés Ru.szkawski, promotor y oitico, pdaco, dirigente de 
la Oficina Católica lniernacional de Cine, cuya llegudaal Perú [uedeterminanie 
t'll edaprimcra ttapadepr0111ocíón de la cultura cinematográfica; Miguel Reynel, 
promotor y conscroador del cine, quien ademés de fundador de cine clubes y de 
la Cinemaieca lnieruniuersiiuria, continua ha.sta hoy una gran ldior de conser- 
vación y difu.sión de peliculas; Desiderio Blanco, educador y crilico que ha 
alternado siempre la en.señanza con la reflexión y lacritica de cine, con un elevado 
nivel teórico que ha logrado enriquecer la investigación, especialmente en el 
campo de la St'miologíay Juan Rullitta, critico de cine, contestatario, resuelto co- 

. [undador de la rt'Vista Hablemos de Cine -y uno de sus más polémicoe 
colahoradoreo, entusiasta participante en cuanto cine clul1 se formal,a y t-uya 
temprana desaparit-icín no puede dejar de lamentar todo L-inifilo. 

En el capítulo ttTaTodedic"adoalaqueseconocecomo "Escueladel C1u:co'', 
los enireoiemdoe han�sido, taml,ién _muy oportunamente, Manuel Chamlií, 
fotógrafo y realizador, fundador del "Cine Clul, Cuzco'' y director de muchos de 
los cortos documentales que dieron má..s prestigio y galardones a la eSL-uela, 
fallecido en 1987 y cuya ol,ra, inconclusa t'll parle, espera, en su sentida ausencia, 
una imprescindible puesta al día; Eulogio Nishiyama, cineasta, fotógrafo y 
técnico, autodidacta como casi todos los integrantes del grupo, que participó 
taml,ién en los dos largometrajes que se produjeron y Luis Figucroa, pinfor y 
realizadorquit'ndespuésdepartie,iparenla.smisma.sexperiencia.shacontin11ado, 
como largrn,u:trajista, en una línea muy marcada por la influem-ia de la cultura 
andina en el cine nacional. 

El capítu/11 cuarto rec11ge los testimonios de dcJS· extranieros; Vlado 
Radovich y Osear Kanior, quienes desde distinta.• perspediuas e intereses, t'll sus 
largos años de permanencia en el Perú, han incursionado el primero como ador 
yprodudoryelsegundocomorealizadoryproductor.Rai.lovichpartiendodesde 
la �na y Kanior aportando un pa.sado de cortos galardonados t'n di..stinto..• 
festival<"S han sufrid,, iguales tribulaciones en su carrera de producir contra un 
país sin industria cinerr1at11gráfica, ahandonando uno la actividai.1 ypersisfit-ndo 
el otro, hasta h01J, con 111 colal,or,u.ión de María Esther Pallani, t'll su adioidud 
de cineasta: 

• 

•• 

• 

I 
I 

• 



• 

• 

• 

• 
• 

Finalmente el capítul<i quintt> al1<irda lus experiencias "uutorisias" de lo« 
60 y 70 de la mano de dos singuiares y polif,u·ética.s Jigura.s: Armando Rohles 
Gcidciy, escritor, realizador y prcfr!sor de cine, cuya.s inquietudes le lleuan desde 
laroflexión S1.1l1re un len guaje misicnoso hasta el proye<--to de una lo'Yde11r<>mo.-ión 
1--inomatográfica, pasando ptir corice y largiimetrajes de l1uena fa.tura, de una 
estética m uypo'TS<inal, siempre d iscuiidos y m uchas vecespremiadcis en f estivales 
dentro y [uera del pal« y Pal,lc, Guo"Vara, realizador, poeta y critico nc1 mentis 
polémico y prooocador que el primero, siempre en l,usca de nuo'VOS desafícis 
poniendo en e.scena temas de mitología popular peruana e11 un cine antrc,pc>l<ígict> 
muy partit:ular al ,¡ue él califica a1mc1 un tral,ajo de desa1lo11iziu..-ití11 mental. 

Adomá..s de los tceiimonios este valiosa segundo uolumcn. contiene un 
maierial (fc,tc,grafía.s, citas y ccmcniarios a ¡1ie de pági11a) ,¡ue lo hace de 
imprescindible lectura para el interesado en la hist,,,·ia del cinc en el l'<-'TÚ. 

Rafaela García de Pínilla 
\)�\'1/EMID,it, 

IIIIJOTl!CA _ I 
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Capítulo I 

Dos décadas de historia: 
una mirada retrospectiva 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

. 
1 



• 

- 

• 
• 

1 
Isaac León Frías 

• 

Críticodecine y profesoruniversitario. Nació en Lima el29 de noviembre 
de 1944. Estudió Letras y Ciencias Sociales en la Pontificia Universidad 
Católica del Perú (1962-1968). Licenciado en sociología aunque desde 
muy joven el cine atrajo su entusiasmo y vocación. . 

Con un claro y bien ganado prestigio profesional, Isaac León es hoy 
en día un auténtico promotor dentro de la historia del cine y la cultura 
nacional. Comenzó escribiendo comentarios cinematográficos en los 
periódicos murales del colegio maristas de San Isidro, luego en 1965 
fundo conjuntamente con algunos amigos la revista especializada de 
critica cinematografica Hal,/c-m11.s de Cine de la cual fue su director hasta 
1986_ que dejó de aparecer luego de 21 años y 77 números de brega 
constante y apasionada. 

De otra parte,su nombre está ligado a la vida de varios e importan- 
. tes cine clubes como por ejemplo el cine club de la Universidad Católica 

y los cine clubes "Lumlére", ''Imagen'' y "Luis Buñuel'' y desde 1986 es 
director de ese importante pulmón cultural que es la Filmoteca de Lima. 
En cuanto a su labor periodística, fue crítico de cine para los diarios Correo 
(1974-1975), ·u Crénica (1975-1976) y la revista G1rLi11.s desde 1974. A 
finales de 1990 entra a colaborar con la revista ''Tv +'' del diario El 
Comercio. Paralelamente a estas labores ha escrito artículos y ensayos 
sobre cine peruano y mundial en numerosas revistas, periódicos y libros 
del país y el extranjero que le han dado renombre y reconocimiento más 
allá de nuestras fronteras. Ha recopilado el libro Los añcis de lu conmocién. 
Entrevistas con realizadores sudamericanos 1967 -1973 (México, UN AM, 
1979). . . 

En cuanto a su carrera docente en la Universidad de Lima, es 
profesordesdeel año 1970en la Facultad de Ciencias de la Comunicación, 

• • 

habiendo pasado por los cargos de Secretario Académico (1975-1980), 
Director del Departamento Académico (1984-1990) y Decano de la 
Facultad entre los años 1990-1993. Actualmente ha sido reelegido en este 
último cargo de Decano por un período de tres años más (1993-1996) . 

• 

• 

' 

• 

• 
• 

• • 
• 

• 
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- 

• 

• 

1.1 Los años 50: trazando una línea divisoria con el 
pasado fílmico peruano 

Sólo los noticiarios mantuvieron en los{años cincuen_ta(lo que ya podía 
considerarse una tr¡¡.dícióo en el-eioe_ peruana. Tradición de pei;fil muy 
bajo, pero de i.ninterrumpida presencia que seguirá l)asta fines de ·la _ 
década del 70. Por lo demás, los años 50 marcaron una línea divisoria con 
él pasaclo'fllmico peruano. Se acabaron los largos, es verdad, pero tal vez 
eso mismo contribuyó a acentuar la separación, a ahondar el corte, a 
servirdeantesalaaloquevendríadespués,quefuealgodistinto. Unsolo 
largometraje, � muerte llc-ga al s,:g,�ndt, slurw (,1958), dio concreción a los 
variados proyectos de realización anunciados durante la década. Ese 
filme; aunque finalmente híbrido, se propuso como algo dife rrn·tP. a lo que 
se había acometido antes. Hasta A río reuuclio (1945),pod íamos compro, 
bar una línea de relativa · u ida u ental en la u 1, 

• 

lo que se p ría llamar la temática del barrio. Después vino una pequeña 
transición con La lunareja y las pelíc.ulas de César Miró. f.,a mw..-t,: lh·ga_al 

_ Lima ya no es la misma de antes, hay espacios nuevos como los night- 
- clubes y oficios antes desconocidos como el de cabareter�� Cierto, el cine 

mexicano ya tenia para ese entonces una vasta filmografía de dramas de 
cabaret, con varias distinguidas rumberas de protagonistas, pero aquí 
eso er,111oa novedad en una produccióo-local que parecía abrirse a la 
mqdemidad'de la grao ciudaf La-película que dirigí<'.> el e�paño!' 
afincado en Lima, José María Roselló, no fue el primer paso de ninguna 

n � 
modernidad. Fue, en lodo caso, la precaria actualización de las viejas 
fórmulas con un nuevo rostro urbano, pero fracasó estrepitosamente en 
la taquilla y ahí quedó como un islote aislado en el tiempo, síntoma, si se 
quiere, de una época en que, pugnaban ya otras tendencias, otras 
inquietudes, algunas de las cuales se materializaron incluso en el proyec- 
to de La muerte llega al scgundoshoto, cuyo argumento pertenecía al jóven 
periodista Mario Castro Arenas y cuyo guión había sido elaborado por 
Emilio He, n ian, prominente figura del Cine CI ub de Lima. No puede ser 
considerada como peruana, la película S,1[,,,t,ifcc11 lusclua, una producción 
similar a las que se harían en los años 60, con capitales traídos de fuera 
por el norteamericano Edward Movius, dirlglda por George Stone, 
también norteamericano, hablada e11 inglés y sin influencia algunaen la 
marcha del cine peruano. 

--j,al,os años 50 no fueron, propiamente, un desierto corno los ha 
caracterizado Ricardo Bedoya en el libro 100 años de cine e11 el Perú. Ll1111 
historia critica o, en todo caso, lo fueron sólo en apariencia. Fueron, más 
bien, un campo sembrado que empezó a dar frutos en ladécadasiguiente. 
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Campo pobremente sembrado para no incurrir en ninguna metáfora 
exage�Q!!, pues obviamente si hacemos una comparación con lo ocurri- 
do en otros países del continente, lo que aquí pasó 'no fue mucho. Pero 
enesosañosseem iezaacreare el Pero unanuevacom rensióndelcine 

no También Cuzco da cuenta de esa transformación de 
la conciencia del hecho cinematográfico para decirlo de manera algo 
altisonante. · 

· En efecto, esa década trajo novedad�s significativas. Por lo pronto, 
el espectáculo cinematográfico cambiófila llegada del Cinemas..i:.o.peJíl. 
tercera · ión.)(.ia..difJJsión_del color a U!!lent.aronJ.as_d i roeosiooes.de. 
ruant.al)¡¡ le aportaron un mayor coeficiente de grandiosidad visual y 
sonora. ás tarde el Todd0A-O y el Cinerama pondrán su cuota en el 
empeño de ensanchamiento de la pantalla. 

El ingreso de la televisión, a fines del 58, es una novedad esperada. 
Ya se sabía ampliamente de su presencia en otros países del continente 
y había una gran expectativa antes de su instalación comercial en el país. 
La exhibición fílrnlca sintió los efectos, pero de ninguna manera en forma 

,,,.-- traumática"'." No hubo en aquella época nada comparable ni de lejos a la 
crisis que el negocio de las salas experimenta de 1,1n tiempo a esta parte. 
Es verdad que por primera vez aparecía un medio que competía con el 

· cine en su propio terreno, el de la imagen en movimiento, pero la 
definición visual que ofrecía la pantalla televisiva era bastante precaria, 
justo cuando las pantallas fílmicas parecían restallan tes y más abarcadoras 
que nunca.t;!.a novedad televisiva se fue expandiendo de a pocos, 
además, y si produjo un alejamiento de espectadores de los'cínes este fue 
parcial y momentáneo, aunque con el correr de los años 60 el proceso de 
disminución del blico de las salas se va a ir haciendo notorio. Pero eso 
sucede mástar 

.r 
L.EI interés de los aficionados se afianza y la mitología del estrcllato, , 

muy sólida desde los años 20, parece alcanzar sus puntos más altos. A 
la parque la asistencia masiva a las salas, la prensa escrita multiplica sus 
columnas dedicadas al mundo del cine. Francoís Guzmán con su 
columna ''De Hollywood y todas partes" en el diario llltima Hora, y 
Francisco Otiniano con ''Cine Comentarios'' en La Cróniciison dos de los 
períodistasque cultivan la curiosidad cinemera. Otro tanto ocurre con 

_ _ . · Pepe Ludmirysus "Charlas de cine" radiales en Radio Panamericana, las 
más duraderas y sintonizadas que hayan habido nunca entre nosotros, 

-antes de que Ludmir pasara a la televisión y el programa radial fuera 
perdiendo poco a poco sintonía, aunque permaneció todavía muchos 
años más. La publicidad fílmica, por su parte, quiso estar ala altura 'de 
un espectáculo en franco auge y no escatimó recursos para hacer de la 
oferta fílmica un atractivo que no podía ser desdeñado. � 

Son años en que el espectáculo público; adecuado a los tiempos que 
corren, arraiga en Lima: los shows de los night clubes y la presentación 
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de cantantes y grupos musicales en los auditorios de las radios limeñas, 
que vivieron en esos años su época dorada, contribuyeron a hacer de 
nuestra capital una ciudad efervecente en el culto al espectáculo. 

Conjuntamente con el esplendordelespéctáculosurge en la década 
el interés cultural por el cine, algo que no tuvo precedentes-o, al menos, 
no tuvo precedentes organizados. Hubo personalidades que desde los 
años 20 reivindicaron la dimensión estética y cultural de sétimo arte pero 
tal reivindicación tuvo manifestaciones esporádicas e individuales en los 
medios de prensa. Y en lo que a la producción fílmica se refiere 
prácticamente nadiedefendiócon firmeza la ideadequeelcine era un arte 
o algo semejante y, si hubo alguno, su voz no· se hizo escuchar. El 
problema del arte no se planteó para nada como un asunto perentorio ni 
hubo alguien parecido a un A1111ando Robles Godoy sustentando la tesis 
de un lenguaje misterioso en lo que se veía como un medio de producción 
de relatos totalmente trasparentes y diáfanos. 

T_ampoco tuvo mayor importancia la idea d� �ue el cirie era un 
medio capazde contribuir a la conciencia social de su éf_!oca. Yno porque 
el país careciera de ideólogos o partidos polüícos de orientación socialista 
y con bases populares. Aquí ocurrió algo similar a lo que aconteció con 
la dimensión estética .. Hubo intelectuales y periodistas que destacaron 
la función social de las películas y el significado crítico o'' progresista'' de 
algunas propuestas, pero fueron voces y textos relativamente aislados, 
sin mayorpesoe�na época en que se tenía al cine por un entretenimiento.· 
puro y simp!fl · . . 

La exclusión mayoritaria de.la dimensión estética y social contribu- 
yóa que la idea del cine como objeto de atención cultural no se arraigara 
en nuestro mediol(!:ubo crítica cinematográfica, pero nuncade manera 
estable y duradera. Los críticos y comentaristas ocultaron casi siempre 
su identidad detrás de seudónimos, cosa muy frecuente en el medio 
periodístico y, particularmente, en el periodismo cultural y de espectá- 
culos. No existió un solo crítico que alcanzará un peso y una influencia 
significativ�Por otra parte, las revistas de cine estaban .asocíadas 
mayoritariamente a las empresas distribuidoras y exhibidoras y opera- 
ban como extensiones publicitarias de las mismas. El cine clubismo, 
abundante en los años 40 en países como Argentina, Uruguay y Brasil, 
brilló aquí por su ausenci�ampoco se dictaron cursos de apreciación 
cinematográfica y la Universidad ignoró por completo al cine en sus 
programas3Ni que. decir. de los colegios, pese a que no faltaron 
recomendaciones e, incluso, algunas disposiciones gu bernamenta_les que 
jamás se.aP-licaroo. . . 
�, \Todo esto va.a cambiar e os años 5 Un.nombre juega aquí un 

papel decisivo: nd.t:és..E-uszkQ�kj un abogado polaco, dirigente de la 
Oficina Católica Internacional del Cine, que llega a Lima a comienzos de 
la década y activa cursos de cine, proyecciones con cine foros y cine clubes 
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orgarúzados. · El más importante fue el Cine Club de Lima, el primero e 
incluso el único que hahabido en el país que respetara la ortodoxia cine- 
clubística entendida como una institución for1nada:_por_socios que se 
reúnen .para ver películas y_i:1romover actividades de educacióp y, 
eyentualmente, _P.roducción. cinematográfica. El Cine Club de Lima 
reuñió á-prominentes intelectuales jóvenes entre los que se encontraron 
Walter. Peñaloza, Jorge Puccinelli, Pablo de Madelengoitia, Rodolfo 

. Ledgard,EmilioHe111,anyClaudioCapasso. Estosdosúltimos,Hermao. 
_ y el italiano .Capasso, van a ser, además, dos de los iniciadores de una 
crítica estable en el diario El Com�Tcii,, laque también en esos años se inicia 
en La __Erensa_y, más tarde, en La Cr,ínii:a. . 

A tener en cuenta que el panorama de la distribución se amplía: van 
llegando, si no todas, varias películas representativas del neorrealismo 
italiano, algunas producciones soviéticas; un mayor número de filmes 
franceses, que.ya habían tenido una presencia considerable has ta los años 
30, ademásde películas procedentes de los países nórdicos, en especial 

· Suecia, y Japón.�Únca fue tan variada la cartelera limeña como en los 
años 50 y·�Por más limitaciones que tuviera, por más vacíos de 
distribución que confrontara y que la hacían bastante más incompleta que 
la cartelera bonaerense, por ejemplo, vista hoy día resulta de un cosmo- 
politismo amplio y de una riqueza envidiable. Esa cartelera plural 
contribuyó alas tareas dedifusióncultural del cine, tanto en aquellos que, 
como. ocurrió con el Cine Cl11b de I .jma, !ntentaron Rrivilegiar 110 
�cercamiento a la ''forma'', como aquellas, que, más a(iocados' en lo!¡ 
círculos católicqs,y agruP-ados en el Centro de O.ri.eotación Cinema tográ- 

.-fica, reivindicaron principalmente el '�conterúdo'' de los filmes.�saños 
60, desaparecido ya el Cine Club de Lima en 1957, van a ser pródigos en 
la actividad de cine clubes que funcionaron como salas abiertas al público, '1Á2.. · 
casi siempre en fines de semana, recogiendo de manera más o menos 0.\0 'J . 

orgánica películas que habían pasado por la distribución comercial o 
exhibiendo algunos pocos títulos q4e llegaban a Lima por los canales de 
alguna Embajada. Es 'en los añoséí), además, que se instituye al Servicio 
Cultural permanente de difusión cinematográfica de .la Embajada de 
Francia y otras embajadas e ins litu :, como el Goethe Insti tut, traen con 
mayor frecuencia muestras de cin · 

. Pero. regresemos a los años 50 en que cambia la perspectiva de 
acercamiento al cine. No de manera mayoritaria, pues esa década vio al 
espectáculo más fuerte que nunca y no es para nada cierto que todo el país 
se convirtiera en cine clubista, J;:I Cine Club d1� I .irna y los que vienen 
después convocaron un público que podía llenar sus salas, pero que e11 
definitiva era !,In ¡)úblico minoritari(_}, formado por estudiantes, intelec- 
tuales y sectores ilustrados. De todas formas, estos cine clubes crean 
"líderes de opinión'' que influyen sobre los lectores de los diarios y sobre 
aquellos cuya vocación se orienta a la realización ci11ematográ_{ica.�DeJ_ • 
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Cine Club de Lima salieron, ya lo dijimos, Emilio Herman y Claudio 
Capasso. Del Cine Club de la Universidad Católica -que tuvo entre sus 
fundadores en 1959 al poeta Washington Delgado y al también poeta 

. Javier Heraud, antes de su viaje a Cuba- salieron los iniciadores de la 
revista Hablemoedetline. Y los cine clubes, los cursos de apreciación que 
por esos años se impartieron, la critica en diarios y revistas, fueron el 
fermento de una nueva manera de ver el cine cuya influenia se manifiesta 
claramente en las dos décadas siguientes. 

U,Jo sólo en Lima se incorpora esa nueva visión del cine. También 
en varias provincias, pero entre ellas Cuzco tiene una especial importan- 
cia porque allí se funda, a fines de 1955, coincidiendo con el 60 aniversario 
del nacimiento del cinematógrafo, el Foto Cine Club Cuzco .. A diferencia 
del Cine Club de Lima, que no generó más que algún corto aislado, el Cine 
Club Cuzco, orientó suactívídad, después de una etapa dedicada a la 
proyección comentada de películas, a la realización de cortometrajes, 
dirigidos por Manuel y Víctor Chambi, Luis Figueroa, César Villanueva 
y Eulogio Nishlyama,' Estos cortos, entre los que destacan Cumaoal de 
Kana.s, Lua,·o de nieoe y ' ,us del Cuzai crearon una nueva estética en el 
panorama del cine peruah ueron los primeros que incorporaron el 
color y los primeros que tomaron como referente el universo andino, 
registrando paisajes, celebraciones y presencias humanas, co.g.,poco 
dominio de la edición, pero con enorme capacidad testimonial� Esa 
imagen del Perú, inexplorada por el cine que se había hecho antes, apenas 
si se. conoció en su momento fuera del Cuzco, pero dio cuenta de que la 
nueva perspectiva que se es taba gestando en Lima, también se materia- 
lízaba, con todas sus particularidades regionales, en el Cuzco . 

· . Por lo demás, y sin ánimo de cerrar circularmente el panorama de 
losaños 50, hay que decir. que el Noticiero Nacional siguió existiendo 
durantelos años de la dictadura del General Manuel Odría. En 1956, año 
en .que se inicia el segundo gobierno de Manuel Prado, otro Noticiario, 
SÚa.'SO.s Peruanos, producido por Franklin Urteaga, pasa a ser, y lo será por 
veinte años, el más importante en su género, no porque fuera un buen 
noticiario, quenunca lo fue, sino porque tuvo una continuidad práctica- 
mente ininterrumpida. · . 

Previamente al lanzamiento del noticiario, Urteaga prod ujo cortos, 
entre los que están tres de los más notorios de la década, Ca.stilla, soldado 
de la lty, Mac/1u Picchu y El solitario de S,1yá,11 de Enrico Grass. A partir de 
1956, y gracias a la cobertura que le ofreció el noticiario y su acceso a las 
salas de cine, Urteaga siguió produciendo regularmente cortos, pero sin 
las cualidades visuales que caracterizaron los que dirigió Grass. Fueron, 
sin más, documentales de encargo, sin la menor pretensión, casi el 
modelo de lo que después de 1972 se van a ver enÍorma multiplicada. 
Dicho sea de paso; fue fnrico Grass quien, el colaboración con Mario 
Craveri, dirigió en 1955 la producción italiana de largometraje El imperio 
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del s11l, la que mayor difusión lntemaclonal tuvo en esos años teniendo 
como componente central al PerQ �,var:llíil, _.ti · · · . .v . 
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1.2 Preparando el terrene para el manana: 
· 1960 • 1972 

• 

fil perfodo 1960-1972 resultó bastante activo en materia de producción si 
se lo compara con las dos décadas anteriores. Asimismo, se afianzó en 
estos 111\os el desarrollo del cine clublsmo y e la critica y otras manifes- 
taciones de una cultura cinematligr6.fica I�.� Los datos suenan alenta- 
dores. 26 películas de largometreje, varias empresas de producción, dos 
laboratorios conun volumen bnportante de trabajo -Audio Visual y Tele 
Cine-, una Asociación de Prod Lictores Cinematográficos, esfuerzos cons- 
t11ntes en f11vor de una leglsl11:lón que culminaron en el año 1972 con la 
daclén del/Decreto J ,ey 19327 de promoción a la industria cinematográ: 
fic11. ¡ · · . · 

En lo que toca a la cultura clncmatográficaij"c.ampl(a el número de 
cine el ubes e lnstl luciones que :iifunden películas especialmente seleccio- 
nadas, hay un11 crítica estable en dlaríos y revistas,.en 1965 se crea la 
Clnematec11 Universltarl11 del Perú y la revista H,J,/r:mcis Je Cine, al año 
siguiente se org11nlza el ,:11ller de Cine que dirigen Armando Robles 
Godoy y Augusto Geu Rivera y en 1968 se inicia el Program11 de Cine y 
Televisión de 111 Ui\lversld11d de Llaj11$ Diversas universidades, por su 
piirte, dictan regularmente cursos de apreciación cinematogr6.fica. · 

Esos son los datos llbjetivos. Analicemos m6.s en detalle la situa- 
ción. La producción de pcl(culas, si bien constante, sobre tocio a partir de 
1964, estuvo librada en una alla proporción_ al capital extranjero. De las 
26 películas conslgnades, 14, m6.s de la lnitad, fueron coproducciones, y 
casi tocias, en realidad, producciones extranjeras que; valiéndose de 
socios nominales peruanos, aprovecharon piiis.ijes; mano de obra barata 
y la exoneración de Impuestos a la hora de su exhibición pública. Nueve 
fueron mexicanas -0¡11.m1ín min� A la romlm, Je/ 9.J, Se.� tu.� 1iaros. 
Bnimas S.A., La tlllnll.� maldita.. El teso,·o Je At1rhual1ia, Pasi,í,i oculta. Lis 
siuid8i.:.ii: y Nl.ltu.i:Jm.. A decir verdad, la participación peruana fue algo 
mayor en El h."'tirtl de Atalumlpi y Nalndm, pero sin lograr hacer de ellas 
productos nadonalcscomohaocurridoconco-producciones m6.s recien- 
tes. De las cinco restllntcs, tres son co-produccioncs con Argentina - 
Intimidad Je ltlll IIW'll� Taita Crim1 y Mi Slla'lt,ll'i,, IÑá lor•r, lmr, hiw- las 
dos primeras, en rigor,con mayor aporte peruano; una es producción de 
un residente en Estados Unidos, Enrique ,Ttlrres Tudela -Milagro en la 
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selva- y la otra pretendía ser una coproducción, sin serlo realmente, con 
la URSS -Pi>r las tierras de Tupac Amaru-. . . . . 

Prácticamente todas estas coproducciones utilizaron la geografía 
peruana de simple pretexto. El único intento de recrear una historia 
afincada en la provincia del interior del país fue Taita Crido, una 
adaptación fílmica de la novela de Eleodoro Vargas Vicuña que tuvo 
problemas con la censura y fue cortada y re-montada por el productor. 
Por lo demás, con las únicas excepciones de o,, • ..,.u...;ón ,ú,11gi>s y Broma.s 
SA., protagonizadas por los mexicanos Ramón y Rodolfo Rey, los · 
hermanos King, Seguiré tus pa.s,.,s, con el inefable ex-cantante y en ese 
entonces religioso José Mojica, y Mi sec..Tefari,1está loca, loca,/1,c,1,los filmes 
pasaron sin pena ni gloria por la carteleraWn el·conjunto la participación 
de los técnicos peruanos fue escasa y, sin ninguna excepción, los realiza- 
dores fueron extranjeroDDesde el punto.de vista expresivo no hay nada 
mínimamente rescatable, El balance de las coproducciones, entonces, es 
bastante calamitoso. No hubo aporte alguno y las pocas utilidades que 
pudieron tener no se quedaron en el país. .. . 

· Entre las 12 películas restantes hay varias muestras de infracine: 
Tres vidas, lnterpoi llamando a Lima, Los m1>11t,1no'T1>s y Dos caminos. Dos 
comedias, El iml,ajadt,ryy<> y Ncmesio, protagonizadas por Kiko Ledgard 
y Tulio Loza, respectivamente, trabajaron un·humor bastante pueril y. 
Clu.,11,, hecha a mayor gloria del fulbolísta Hugo Sotil, fue un completo y 
costoso desperdicio. ¿Qué es lo que queda? Dos películas de los 
realizadores que provenían de las canteras del Cine Club Cuzco y tres de 
A1·111ando Robles Godoy. . . · 

Kukuli;estrenada en 1961, y [armoi, en 1%6, constituyeron el aporte 
al largometraje de los realizadores que animaron la vida cinematográfica 
cuzqueña en la segunda mitad de los años 50. Kukuli, empezada a fines 
de es ta década, tuvo un largo y accidentado rodaje.delque no es tú vieron 
ausentes las dificultades creadas por la presencia de tres directores - 
Figueroa, Villanueva y Níshiyama- y la escasez de capital. La película, 
primer largometraje peruano en color, se inspira en leyendas de 
Paucartarnbo y cuenta una sencilla. historia de amor con elementos 
mágicos. Con un 'prlmlnvísmo algo demcidé para la .época en que fue 
realizada, Kukuli, no obstante, rezumaba una poesía elemental, extraída 
des u carácter alegórico ydesus propias imperfecciones expresivas.Pero, 
con todo ello, Kukuli apareció como la primeramanifestación de un nuevo 
cine peruano, aunque lo de nuevo'clne, de moda en tantos otros países 
del mundo en esa misma época, no se mencionó casi en nuestro medio, 
si es.que se mencionó, en el momento de su estreno .. De todas formas, 
fue como una expresión de frescura y novedad, por tardías que estas 
resultaron en 1961, que abrigó la esperanza de una continuación. Esta, 
por desgracia, no vino .. Cuando se estrenó [araun, cinco años más tarde, 
el recuerdo de Kukuli parecía algo lejano y· hubo tariescasa asistencia que 
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muy pocos establecieron los posibles contactos entre una y otra. En· 
efecto, el .proyecto de Jarawi, una adaptación del relato "Diamantes y 
pedernales'', de·José María Arguedas,.dirigido por César Villanueva y 
Eulogio Nishiyama, encontró ya disgregado al grupo del Cine Club y 
confrontó problemas más serios aún que los de la producción de Kukuli. 
A diferencia de esta, Jar,ru1i es una nulidad absoluta en la que no es posible 
salvar nada. Así terminó, muy mal, un proyecto.de cine arraigado en el 
mundo-andino que,-diez años más tarde, renacerá en las cintas de Luis 

. Pígueroa y Federico García sobre bases algo diferentes: . · 
Armando Robles Codoy era un periodista y escritor conocido, que 

durante año y medio hizo crítica de cine en el diario La Prensa, antes de 
pasar a la realización en 1955 con (;anarás t:1 pa11 e iniciar allí una 
controvertida carrera, en la realización. Ya corno.crítico Robles había 
propuesto una. sobrevaloración de los recursos más. ostensibles. del 
lenguaje cinematográfico. Esa propuesta se evidenció débilmente en 
(;anará.s el pan, un fallido documental con.un leve hilo argumental. Pero 
fue notoria en En la selva no htnj estrellas (1967) y Lamuralla VlTde (1970), 
sus siguientes largos, historias de un aventurero y un colonizador, 
respectivamente, narradas en forma acronológica y ambientadas en 
diversos espacios de la geografía peruana�obles Godoy irrumpe en el 
cine del país como el primer director -e incluso el único hasta la fecha, al 
menos enel formato del largometraje- que reivindica su carácter de autor 
y la naturaleza intrínsecamente artística del cin¡;f Las películas de.Robles 
dieron cuenta de .un proyecto personal que no encontró demasiada 
acogida en el público y que entre la critica obtuvo una consideración . 
mayormente desfavorable, aunque ciertamente hubo expresiones de 

, aprobación incluso entusiastas. · . . 
Cual profeta fuera de su tierra, Robles recibió algunas. distinciones · 

en festivales internacionales. La continuación de su obra en Espejis1n<1 
(1973) y, mucho más tarde, en Sonda S<1led,ul (1987), además de un buen. 
número de cortometrajes, no varió sustancialmente las valoraciones de 
la crítica. . 

Vista la obra de Robles en .la perspectiva del tiempo hay que 
reconocerenél la voluntad de lograr una expresión personal en un medio 

. que no favorecía para nada tan vali_osa intención. Sin embargo, al menos 
en En la selva no htn1estrella.s y La muralla ucrdc hay una sobreabundancia 
de recursos expresivos (movimientos de cámara, primeros planos, saltos 
de distancia y tiempo, montaje fraccionado) por encima de las necesida- 
des dramáticas de la historia, que vuelve las películas artificiosas, casi 
filmes de laboratorio,_verdaderos tour de fi11·ce donde se trata de meter 

. todo lo que sea posible en materia de procedimientos de lenguaje, 
quedando por ahí, de forma aislada, algunos aciertos. Más ajustada 
dentro de su propue_sta quedó Espejism<,, pero se trata de una película que 
sale del período que venimos tratando, por lo que la valoración estética 
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de Robles nocubre la totalidad de su obra, donde hay al menos un corto 
muy estimable, El cementerio de los r:lcfantr:s, además del largo Es¡1r:jismo; 
Si nos quedamos con sus tres primeros largos, y con. las reservasde no 
haber vuelto a verlos en muchos años, la apreciación no es favorable en 
términos artísticos. La participación de Robles Godoy, en cambio, como 
el animador más activo del ambiente cultural cinematográfico y de la 
necesidad de una legislación específica es digna de destacarse, Como 
periodista, como maestro, como imagen pública de cineasta y propulsor 
de la ley de cine, como figura polémica, todo lo cual habría de continuar 
más tarde, Robles Godoymarca la década 1962-1972 de manera muy 
notoria. · 

Para culminar el panorama en torno a la actividad fílmica, digamos 
que pocas fueron las empresas que tuvieroripermanencia y ellas estuvie- 
ron mayormente dedicadas a los noticiarios y a los cortos publicitarios, 
abundantes a partir de la aparición de la televisión. De estas empresas 
salieron los miembros de la Asociación de Productores Cinematográficos 
(APC), cuyo principal dirigente fue Franklin Urteaga. La APC gestionó 
la promulgación de una ley que el parlamento del primer gobierno de 
Femando Belaunde no atendió. En 1967 se crea la Sociedad Peruana de 
Cinematografía,demuycortavida,cuyoobjetivoprimeroapuntabaaese 
mismo fin. · . . . 

El golpe militar de Juan Velasco Alvarado cerró de momento el 
camino parlamentario. Más tarde, Robles Godoy y los miembros de la 
APC lograron que el gobierno militar dictara la ley que rigió durante los 
20 años siguientes. · · · . .. · · 
�sentada la idea del cine como un arte y un medio cargado-de 

valores culturales, al menos en los círculos en que se forjó durante los años 
50, el período 1960-1972 fue tal vez el más pródigo en nuestra historia del 
siglo en las manifestaciones de la cultura cinematográficiJ Él año 1960se 
abre con secciones críticas ya estables. Claudio Capasso en El Comercio 
y, más tarde,enEx¡,rr:so. AlfonsoDelboyenelsuplemento''7 días del Perú 
y del Mundo'' de úi P1·r:11S11. Alfonso la Torre en L, Crónica y posterior- 
mente, cuando Capasso deja la crítica, en Expreso. Hugo Bravo en el 
suplemento dominical de El Comcrcio-v, por épocas, en la edición de la . . . . 
tarde de ese mismo diario. Al dejar Capasso la crítica de El Comercio, es 
remplazado por Percy Gibson. Estos son los nombres más slgnlfícativos 
de la crítica periodística de esos años, a los que hay que sumar el de 
Armando Robles Godoy que, como ya dijimos, escribió año y medio en 
la edición diaria de La P1·r:11sa y otros como Alfredo Kato y Héctor Boza. 

• • 
Tal vez el más leído fue Delboy, cuyo estilo periodístico un tanto frivolón 
pero incisivo tenía atractivos entre los clnemeros no demasiado exigen- 
�s, . . 

Paralelamente, los cine clubes e instituciones afines hacen una 
difusión selectiva, de acuerdo a los criterios de la época. El Cine Club de 

• 

• 
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la Universidad. Católica, en las funciones .sabatinas del colegio 
Charnpagnat, el Centro de Orientación Cinematográfica, con los cineforos 
a cargo de Andrés Ruszkowskí y el agustino Desiderio Blanco, y la 
Asociación Cultural Cinernabgráfica, programada por Robles Godoy, 
con funciones en el Cine "Le Paris", los lunes a las 10 de la noche (¡quién 
lo creyera hoy en día!) abren prornisoriarnente la década. Otros más, 
entre los que cabe.destacar el-Cine Club del Museo de Arte, que llegaría 
a tener más de 20 años de vida, y el Cine CI ub de la Alianza Francesa, en 
su local. de la Avenida Wllson, se incorporan después a la labor cine 
clubística .. A fines de la década el Cine Club de la Universidad de San 
Marcos remplaza, en salas del centro, la importante labor realizada por 
el.Cine Club de la Católica que interrumpe su actividad en 1968. A 
diferencia del .Cine Club de Lima, todos ofrecieron funciones abiertas, 
pero hicieron presentaciones y debates, publicaron programas impresos; 
algunos· de ellos, incluso, intentaron organizar socios�e una etap� 
activa en la historia del cine dubisrno local que se prolongó hasta 1975, 
aproximadamente. , Luego las cosas cambiaron y los cine clubes en su 
mayoría dejaron de ser ·10 que habían sido en los años que estarnos 
reseñando. Años -en que el Centro de Orientación Cinematográfica 
dictaba cursos y promovía concursos de conocimientos cinematográfi- 
cos en los colegios y algunas universidades fomentaban el estudio del 
lenguaje y la historia del ci� . 

En ese contexto aparece la Cinernateca Universitaria del Perú, 
auspiciado por Ruszkowski y Miguel Reynel y que tiene como eje-inicial 
a un comité interuniversitario que agrupaba a las Universidades San 
Marcos, Católica, Ingeniería y Agraria. La Cinema teca que adopta corno 
sede a la Universidad Agraria y corno Director a Reynel organiza una 
serie de programas de clásicos del cine con copias contratipadas en 16 
mm. que se adquieren principalmente en la Cinemateca Argentina. 
Desde que el Cine Club de Lima había ofrecido un panorama de films 
clásicos, gracias a un préstamo del Archivo del SOf)[{E, de Montevideo, 
no se habían visto en Lima tantas cintas representativas del cine mudo 
como las que la Cinema teca Universitaria presentó en sus primeros años. 
Pero, con escasos fondos y sin local propio, la Cinema teca vio desde un 
comienzo limitadas sus.proyecciones al futuro. Otro tanto ocurrió con la 
mayor parte de los cineclubes que tampoco tuvieron su propio auditorio 
ni el apoyo institucional que hubieran necesitado para lograr un funcio- 
namiento más estable. 

En ese contexto surge, además, la primera propuesta de una revista 
especializada de carácter cultural, Hddcmosdc Ci11c, cuyo primer número 
aparece en febrero de 1965. Con un equipo fundadorconstituldo por Juan 
M. Bullitta, Federico de Cárdenas, Isaac-León Frías (Director) y Carlos 
Rodríguez Larraín, a los qt:e habría que sumar a Dcslderio Blanco, 
maestro del grupo e incorporador en el Perú de las teorías críticas que 

• 
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aportó la revista francesa Cahi • irs du Cinema, Hal,lem11.s de Cine, que llegó 
a tener una vida de 2() años, insurge en contra de los criterios cultural is tas 
vigentes en la época y promueve la polémica y la discusión. La revista, 
muy cerrada en su primer año en la defensa de una concepción de la 
puesta en escena ''invisible'', se va abriendo luego a una perspectiva más 
amplia y abarcadora, incorporando con el tiempo otros criterios 
metodológicos y alcanzando un rigor creciente para nada incompatible 
con el entusiasmo por el cine que la revista reivindica desde su nacimien- 
to. Hal1lemos de Cine anima, desde sus páginas y la actividad de sus 
miembros, la vida cultural cinematográfica de esos años. Polemiza con 
Robles Godoy, cuestiona a los críticos de los diarios y fustiga los gustos 
del público cine clubista, incorporando en la programación del Cine Club 
de la Católica y del Cine Club "Lumiére" a filmes y autores que antes y 
todavía entonces se consideraban indignos de ser incluidos en las 
carteleras cine clubísticas. Por ejemplo, las películas de Minnelli, 

Mankiewicz, Preminger y Donen, entre otros, empiezan a tener un 
espacio en una programación antes restringida a los nombres consagra- 
dos y a películas escogidas de acuerdo a criterios temáticos o de esa 
valoración artística que los franceses resumen en la fórmula del cine de 
qualité. · 

Del equipo de Hal1lem,,s de Cine saldrían varios de los nombres más 
destacados del cine peruano posterior, Francisco Lombardi, el más 
conocido, pero la revista nunca se planteó un programa fílmico ni quiso 
fijar una normativa ni .nada parecido en torno a lo que debía ser el cine 
peruano. Con todo, y sus detractores, fue una referencia obligada en �I 
pequeño mundo cinematográfico del país y su importancia e influencia 
está aún por evaluarse. · 

También hay que incluir como instituciones significativas en la 
formación de cuadros técnicos el Taller de Cine, de Robles Godoy, y el. 
Programa de Cine y Televisión de la Universidad de Lima, cuyo primer 
Director fue Enrique Pinilla Sánchez Concha, a la sazón organizador de 
los dos festivales de cine peruano que organizó la Casa de la Cultura en 
1965 y 1969. 

En definitiva, fue más significativa en eses años, como lo había sido 
también en los años 50, la actividad cultural cinematográfica que las 
tareas fílmicas propiamente dichas, situación que se va a invertir relati- 
vamente en las dos décadas siguientes. Pero tampoco hay que exagerar· 
las cosas, porque el ambiente cultural siguió siendo en el período 1960- 
1972 bastante pobre en su conjunto y no estimuló suficientemente los 
empeños críticos o cine clubísticos. Si una revista como Hoblemosdc Cinc 
se -mantuvo por tanto tiempo fue, sobre todo, por. la terquedad y 
obstinación de sus redactores, no por la presión de un medio ciertamente 
poco interesado o favorecedor de proyectos sostenidos de cultura 
cinematográfica . 

• 

• 



• 

• 

• 

• 

. . 
El período reseñado ofreció también, ya lo adelantamos, una 

cartelera variada que en ese entonces parecía (y lo era) llena de omisiones 
importantes, peroque,sind uda, ofrecía un panorama mucha más amplio 
del cine de mayor importancia hecho en el mundo. A manera de ejemplo, 
incluyo a continuación la lista de mejores estrenos del año 1969 de 
acuerdo al promedio de las selecciones individuales de los redactores de 
Hal1/em11s de Cine: según orden de preferencia, 1) Vt.-rgüt"nza, de Ingmar 
Bergman; 2) La gu,,'7Ta ha te1111i nado, de Alain Resnais; 3) ll na noche, un tren, 
de André Délvaux; 4) Ceremonia secreta, de Joseph Losey; 5) La hora del 
amor, ( o 8c.S1.>s r,i,ad11s) de Francois Truffau t; 6) La pandilla salvaje, de Sam 
Peckinpah; 7) Vt-rgüc11za�xual (o La tragedia de una tclefi,nista), de Dusan 
Makavejev; 8) El l,el,e de F,ostmary, de Román Polanski; 9) La novia ucsiia 
de negr,,, de Francois Truffaut; 1 O) Las dulces amiga..•, de Claude Chabrol; 
11) El grito, de Mlchelangelo Antonioni y el episodio ú1 tierra vista desde 
laluna,de Pier Paolo Pasolini; 13) Team11, tcam,,,de Alaín Resnais; siguen, 
entre otros, Ll China se avec.ina, de Marco Bellocchio, El extranjero, de 
Luchino Visconti, El úliimo aliento, de Jean-Pierre Melville, Trenes 
rigur11samentevigilad11s, de Jiri Menzel y ElviraMadigan, de Bo Widerberg. 
Ese nivel de calidad de la progra ción empezaría a decrecer en los años 
siguientes, sin llegar, por cierto, s niveles deplorables que alcanzaría 
en los años sq,;1 

El espectáculo cinematográfico, fi1·111e todavía, empezó a mostrar 
algunos pequeños signos de decaimiento a fines de la década del 60, pero 
nada comparable a lo que va a ocurrir, iniciando un descenso indetenible, 
a partir de la década siguiente. De todas formas, viendo el panorama de 
la distribución de aquellos años, y los estándares de calidad de proyec- 
ción de las salas, todo parece hoy propicio para el recuerdo nostálgico. 
Fueron, sin duda, mejores tiempos para el aficionado yel cinéfilo hoy 
obligados a buscaren el cassette pirata aquello que una distribución cada 
vez más indigente les niega . 

• 
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Capítulo II 

El cine club y la crítica cinematográfica 
abren los ojos a nuevas generaciones: 
apuesta por el desarrollo de . 
una cultura cinematográfica 
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Andrés Ruszkowski • 

• 
1 
• 

• 

Venido desde lejos, a un país con.escasa o nula cultura cinematográfica, 
· . nos llegó en 1952 cual ave peregrina Andrés Ruszkowski, un cinéfilo y 

promotor de los primeros i:ineclubes nacionales ligado a las filas de la 
Organización Católica Internacional del Cine (OCIC). Su labor pionera 
ayudó a sembrar en nuestras tierras el gusto por el «cine artístico de 
calidad» y sobre todo la pasión por el debate cinematográfico. · 

Ruszkowski, de padres polacos, nació el 16 de noviembre de 1910 
en la ciudad de Kiev, pero tanto su educación secundaria como univer- 
sitaria la realizó en Varsovia.Graduado en Derecho (1932), se doctoró en 
1935 en Lille (Francia) con la tesis «La obra cinematográfica y el derecho 
deautor,,.SedesempeñócomocríticodecineyabogadodelaFederación 
polaca de productores -de películas. Después de la Segunda Guerra 
Mundial, en 1947 fue nombrado miembro de la directiva de OCIC y en 
1949 redactor de La rc'Vue intemaiionalcdu Cinema. Su primer contacto con 
América Latina fue una gira en 1948 con motivo de estimular la creación. 
de oficinas nacionales afiliadas a la OCIC. Luego en 1952 es invitado al 
Perú por la Pontificia Universidad Católica, permaneciendo en nuestro 
país hasta 1968 en que se traslada a Canadá. Desde entonces trabaja en . 
la Universidad de Saint Paul y en su confederada la· Universidad de 
Ottawa donde en 1976 creó su propio departamento de comunicaciones 
del cual Ruszkowski es considerado su fundador. Actualmente está • 

jubilado y viene preparando el libro Mi cuarto de sig/11 C<>n la OCIC, 
memorias de /11s años 1947-1972. . 

•• 

Cuestionario respondido desde Ottawa, Canadá el 14 de octubre de 1992 a pedido 
del grupo de investigación . 

• 

• 
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2.1 La iglesia se acerca al cine: 
• 

memorias de un ave peregrina 

' 
' 

' 

' 

' ' 

• 

' 

¿ Cuánd<> lleg« al Pt'TÚ · y de qué mant'Ta se uproxima al cine? 

Llegué en 1952 invitado por la Pontificia Universidad Católica del 
Perú como catedrático. Mi idea era seguir colaborando con la OCIC en 
el continente latinoamericano. En mis tiempos libres trabajaba con los 
amigos peruanos para establecer en este país un Centro de Orientación 
Cinematográfica (COC) de la. Acción Católica que fuera modelo para 
otros países del continente. Con la aprobación de las autoridades eclesiás- 
ticas, el Centro se constituyó en los años cincuenta bajó la presidencia dél 
querido y respetado intelectual César Arróspidede la Flor. Entre sus más 
entusiastas colaboradores recuerdo a Matilde Pérez Palacio, directora de 
la Escuela de Periodismo de la Universidad Católica, y otros como Pilar 
Ferrer y Meche Muñoz que nos ayudaron mucho. ' 

Luego se integró también al Centro el grupo de señoras que 
formaban la tradicional Comisión de calificación rnoralde películas. Sin 
menospreciar esta parte de actividades, el Centro pÚso énfasis en la 
promoción de la cultura cinematográfica de los espectadores. 

¿Cóm,1 enc,1ntr,í el amaiente cintm11togr,ífia1 en el 11aís? 
Nosotros estábamos convencidos que el cine puede contribuir a la 

elevación cultural y espiritual del público. Sin crnba �o, sentíamos la falta 
de preparación yde un ambiente propicio para una mejor interpretación 
de las películas. Al poco tiempo después de mi llegada pude darme 
cuenta de la gran necesidad de promover una auténtica cultura cinemato- 
gráfica. Saltaba inmediatamente a la vista lo difícil que era esperar que un 
cine nacional pudiera desarrollarse sin la presencia de un ambiente 

• • prop,ao. 

¿ Quié11c.sfu.7011 los criticos y promotores ._..¡,,.mat11gráfia1s ,¡ue Lld. recuerda de 
esa época? 

. 

Entre los críticos de cine que recuerdo de mis primeros años en el 
Perú debo de mencionar a Pepe Ludmir, encargado de cine en El 
Comercio, quien acogió con simpatía iniciativas como el cine-forum o el 
cinc club y les ofreció todo su apoyo antes de pasar a la televisión. En la 
Cr,í11irn me gustaron las críticas de Alfonso Delboy. Emilio Herrnan 
sucedió a Pepe Ludmir en El C,1m1-"rci11, donde se hizo conocer también 
Alfonso La Torre, a quien invité en 1962 para que fuera el crítico 

' 

• 

' 
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cinematográfico del semanario Actualidad. Recuerdo algunas críticas de 
Sebastián Salazar Bond y en La Prensa, donde escribía también Humberto 
Pássara. 

¿Cómo se fin 11,cí el Cine Clul, de Lima? ¿Quiéne..s <Tan sus integrantes?¿ Cómc1 
hadan sus programaciones? 

El Cine Club de Lima constituyó un interesante experimento, 
ínspirado por mis amigos del COC, para promover la cultura cinemato- 
gráfica entre todos los que deseaban conocer mejor las obras significati- 
vas que ofrece el cine mundial. Integraban la directiva del cine club: 
Rodolfo Ledgard (presidente), César Arróspidede la Flor(vice-presiden- 
te), Claudio Capasso (secretario), Pablo de Madalengoitia y yo. La 
directiva se reunía en el local del Círculo Italiano. El cine el ub tuvo amplia 
acogida en la prensa local y en el gremio cinematográfico tal es así que 
Femando Palomino y su asociado Mattus prestaron al cine clubs u teatro 
Le París para funciones nocturnas. Centenares de personas se inscribie- 
ron para asistir a la primera función con Los oloidados de Luis Buñuel, El 
entusiasmo inicial cayó sin embargo poco a poco. No era fácil asegurar 
el mismo alto nivel de películas todavía no estrenadas comercialmente . 
Con el tiempo, el cine club, con un número reducido de socios, se 
reorientó hacia ciclos retrospectivos, realizados en colaboración con las 
cinema tecas 'del continente (el SODRE de Montevideo, la Cinema teca 
argentina) y de Europa (sobre todo la Cinematéque francaíse). Muchas 
de estas sesiones se realizaban en el acogedor local del «Entre nous» en 
el jirón lea. Con el tiempo, Pablo Madalengoitia sucedió a Rodolfo 
Ledgard en la presidencia. 

Estas presentaciones y los debates suscitados por las películas 
presentadas, contribuyeron de modo significativo a la creación de un 
ambiente de cultura cinematográfica en Lima. Para escoger las películas, 
consultábamos libros y revistas especializadas y nos informábamos con 

• 
las empresas cinematográficas y con las cinema tecas. Era necesario tomar 
en cuenta los gastos de transporte y alquiler de las películas disponibles. 
Se buscaban obras fuera del circuito comercial corriente. El cine europeo 
(francés, italiano, inglés, alemán y soviético) como también el latinoame- 
ricano es tuvieron incluidos. Fue el Cine Club de Lima quien consiguió la 
autorización especial de la censura para presentar por primera vez en el 
Perú el famosoAcc>r,zz,ulc> Potcmkin de S.M. Eisenstein. En cada sesión era 
costumbre una breve presentación verbal por un miembro del cine club 
y luego un cambio de ideas y de impresiones después de la proyección . 

• 

¿ü5mo se fi,,1,1a el Centre> de Orie11t,1CÍt>n Cinimatc,b>ráfic,1 (COC)? ¿Cuáles 
fui7011 sus alcances? ¿Cuál fue la rel11L"Í1Ín a>n la OCIC? 

La OCIC colaboró en la constitución del COC y la acogió como 
miembro nacional para el Perú. Para conocer el' alcance de la nueva 

• 

• 

• • 
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organización hay que leer el discurso de César Arróspide de la Flor en la 
ceremonia del vigésimo aniversario de la encíclica de Pio XI dedicada al 
cine, Vigilanti Cura. En la gran reunión pública del 10 de julio de 1955, 
dedicada a este aniversario se escuchó también un extenso mensaje del 
Arzobispo de Lima, Cardenal Juan Landázuri Ricketts y las palabras del 
Presidente de las empresas distribuidoras de películas, Sr. Undurriaga. 
La traducción francesa de estos discursos fue publicada por la Rt:vue 
lntcrnaiional du Cinema en su No. 24/25. . . 

.Los textos de esta celebración subrayan el aspecto positivo de la 
contribución que los cristianos se proponen prestar a la cultura del cine 
y su deseo de cooperación con los profesionales de este medio. · 

Allí explicábamos que nuestras iniciativas no se oponían a los 
legítimos intereses comerciales de los distribuidores yde los exhibidores 
y que inclusive podíamos ayudarles en la taquilla de películas comercial- 
mente difíciles. Con esto logramos su simpática colaboración. 

El COC lanzó la fórmula de «cine forum» en teatros comerciales, 
corrio porejemplo el animado debate, a cargo del domínico italiano Padre 
Sinaldi, O.P., en el cine Biarritzsobre el filme de Alee Guinnes, Quince dias 
di: vida. Debates en los cine Le París, Tacna, Lido, El Pacífico y otros 

·tuvieron: gran acogida. 
·cori el .propóslto de una formación más sistemática, se lanzaron. 

cine-forums en los colegios de secundaria. Las madres de los Sagrados 
Corazones prestaron el auditorio de su Colegio Belén para los colegios 

·femeninos.Más tarde se efectuaron también proyecciones en el Colegio 
Santa Ursula Y· del. Sagrado Corazón. Para colegios masculinos, se . . 
utilizaba el paraninfo del Colegio Inmaculada de los padres jesuitas y 
luego el Champagnatde los hermanos maristas de San Isidro. Centenares 
dejóvenes recibleron en esta fo1111a una iniciación cinematográfica digna 
de espectadores adultos. Varios sacerdotes y seglares han colaborado en 
está obra importante. Entreellos, recuerdo los nombres de César Arróspide 
de la Flor, Matilde Pérez Palacio, América Penlchet, Desiderio Blanco y 
Emilio Herman, -También cabe -destacar la labor de Mons. Luciano 

• • 

Metzinger quien consu constantesollcitúd para con el COC, sos tenía con 
incansable fidelidad todos nuestros esfuerzos .. . . . 

• .. ., 

De otro lado, entre los profesionales de ciri� que más nos ayudaron, 
• • • 

debo mencionar ante todo a mi gran amigo José Figari Luxardo, dueño 
de los cines Lido y Diamante, al ya mencionado Fernando Palomino con 
su asociado Sr. Mattus, al distribuidor independiente Sr. Bolaños y al 
representante de Republic Pictures (quien se independizó luego), el Sr. 
Carlos Tortorelli. 

Los gerentes de las distribuidoras americanas solían juntarse cada 
día a la hora del café en un simpático local cerca del Hotel Bolívar. Me 
acogieron gentilmente en su mesa cada vez que pude pasar por allá. 

• 

' 
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Adcmá.s del Cine Clul, de Lima [con ,7ué otras organizat,Íone.s de difusi!ín 
cin1..male1gráfica a,lul,oreí Lid?· 

· Podría agregar quizás mi colaboración en la organización de la 
Cinemateca Universitaria, cuya iniciativa se debe a mi amigo Miguel 
Reynel, fundador de la cinemateca de la Universidad Agraria. 

También colaboré con el Instituto Peruano de Cultura Hispánica 
donde dicté el 10 de mayo de 1957 una conferencia sobre «El Mercurio 
Peruano» y con el Instituto Cultural Peruano Norteamericano donde 
dicté otra conferencia en 1965 sobre «El cine en los Estados Unidos» . 

• 

¿Cuál fue la respuesta del púl,lico a su actividad de difusión cinematográfica? . . 
• 

En cuanto a la respuesta del público, habría que distinguir entre la 
gran masa de los espectadores, relativamente ajena a nuestras iniciativas, 
y una cierta élite que acogió con entusiasmo la oportunidad de profun- 
dizar su aproximación al cine. 

¿ Cuáles c'Tan sus cspcdaiiuas respecte, a la at.-tividad cinemate,gráfica en el país 
y cuélcs [ucron sus logros? 

Mis espectativas personales se referían ante todo a suscitar entre 
católicos peruanos una nueva actitud ante el fenómeno cultural y moral 
del cine. Creo que me ha sido posible contribuir en algo en este sentido. 
El logro importante es que hayan podidosurgiren este ambiente algunas 
vocaciones tanto en el sentido de serios análisis de los problemas del cine, 
como de la creación cinematográfica. El caso de Isaac León Frías ilustra 
bien lo dicho. 

¿A quiénes considera Lid. come, los principales exponentes de la produccién 
cinimat,,gráfica t'll el Perú? · 

Debo señalar que no tuve mayores contactos con los pocos que 
procuraban iniciar una producción cinematográfica nacional. Confieso 
que sus esfuerzos me parecían desesperados por varias razones: falta de 
mercado, falta de técnicos competentes en varias especializaciones de la 
producción, falta de una base económica y técnica para alcanzar una 

. calidad competitiva. Estaba ya en el Canadá cuando el naciente cine 
peruano empezó a lograr sus éxitos internacionales. De todo corazón, 

.felícito a sus autores. Y que me sea permltldo pensar que sus talentos han 
podido revelarse y desarrollarse gracias, por lo menos en parte, al 
ambiente que habíamos ido creando desde el año 1952 . 

• 

¿P,.,,. qué dej,í el P1.'TÚ y 1..-uál es su actividad actual? 

Dos razones se juntaron para mi traslado al Canadá desde el 
comienzo de 1968. Por un lado, la Universidad deSaint-Paul de Ottawa, 

• 

• 

• 



• • • •• 

confederada con la Universidad de Ottawa, me invitaba para organizar 
un programa de enseñanza universitaria ene! campo de la comunicación 
social. Esto me ofrecía la oportunidad de continuar mi carrera universi- 
taria en uncarnpoque no existía todavía en 1968en la U. Católica del Perú. 
Hubo también una razón familiar. Nuestra hija casada vive desde 1957 

-en Montreal. En Ottawa pude crear el Instituto de Comunicaciones 
Sociales y lanzar un programa conjunto de las dos universidades en esta 
especialidad. 
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• 

• • 
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3 
Miguel Reynel Santillana 

Si hay alguien a quien agradecer por preocuparse de que varias genera- 
ciones de cinéfilos hayan tenido y tengan la oportunldad de ver muchos 
de los «clásicos del cíne-.esa persona es precisamente don Miguel Reynel 
Santillana, quien con temple quijotesco defendió y conservó lo mejor que 
pudo las escasas y dañadas copias de la incipiente y heroica Cinemateca 
Universitaria del Perú. 

• 

Miguel Reynel nació en Lima el 20 de agosto de 1922 y realizó 
estudios superiores en la Escuela Nacional de Bellas Artes del Perú y en 
la Pontificia Uníversidad Católica de Lima. Desde muy joven fue 
apasionado del arte cinematográfico pero su labor como promotor 
cineclubista recién empieza en 1952 al fundar el cine club de la Escuela 
No1·111al. También participó en la Sociedad Amigos de Cine yen la década 
del 60 echó a andar el cine club de la Universidad Agraria de La Molina, 
el cual fue base para crear en 1965 la Cinema teca Universitaria. 

Reynel no sólo fue un cineclubísta yconservador de películas sino 
que también escribió en el diario la Re¡,úl,lica artículos sobre cine. Desde 
1948se dedica a la docencia universitaria desempeñándose básicamente 
como profesor de Historia de Cine. De otra parte, en 1967, a través de la 
Sociedad Peruana de Cinematografía-de la cual era· miembro de la Junta 
Directiva- abogó por la dación de una primera ley de promoción del cine 
nacional que fue el inicio del fenecido DL 19327. En la actualidad trabaja 
en el Taller de Cine de A1·111ando Robles Godoy . 

• 

• 

• 

. . 

Entrevista realizada el 12 de agosto de 1991 
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3.1 Aparición de los cine clubes: los pioneros 

Sul1em11s que Lld. es un antiguo apasionado del cinc, ¿podría contarnos aímo fue 
su coniuao inicial c11n este medio? 

Siempre fui aficionado al cine. Hacia 1936-37 comenzó a llamarme 
la atención el cine francés de la época, era un cine completamente distinto 
al que se veía corrientemente en las pantallas. De manera especial -en 
segundo año de secundaria- vi una película que se titulaba La dicha o La 
felicidad dirigida por Marcel L'Herbier, con la interpretación de Charles 
Boyer. No sabíamos quién era el director, centrábamos nuestra atención 

· en el actor y nos pareció-a los muchachos colegiales-que la actuación de 
Charles Boyer era excelente. Por esos días llegaron también cosas de 
Renoir, de Duvivier, de Carné, etc., películas que también nos interesa- 
ron. Fue ese un primer intento de contacto más serio conel cine. Sin 
embargo, la segunda guerra mundial descontinuó la gran producción 
francesa y europea _que venía al Perú. Durante la guerra sólo llegaban 
producciones norteamericanas yen algunos casos argentinas o mexicanas 
(estan eran de una calidad menor a las del cine americano). Es a partir 
de 1952cuando paso a desempeñaren la Escuela Normal Central el cargo 
de Jefe del Departamento de Actividades Culturales, donde pongo en 
práctica la incorporación del cine-corno parte de las expresiones de la 
cultura y fue desde allí que se hizo necesario estudiar el asunto con más 
cuidado para seleccionar las películas que debían incluirse en el progra- 
ma. Se fundó el Cine Club de la Escuela Normal y progresivamente se 
llegó a proyectar corno promedio una película semanal. Primero en 16 
mm, posteriormente desde 1955 hasta 1960, en 35 mm .. En la Cantuta 
trabajé ocho años hasta diciembre de 1960 en que pasé a ocupar un cargo 
similar en la Universidad Nacional Agraria de la Malina donde también 
fundé el cine club que funciona hasta ahora con casi 31 años con dos 
funciones semanales. . 

. 
¿Hul,o 11trci.5 cinc clul,es o L-ÍnLmafeca.s por esa época? 

• • 

En 1952 me parece que ungrupodepersonas trató de hacer algunas 
funciones en trasnoche, seleccionando algunas películas que considera- 
ban importantes, pero fue una experiencia que duró poco y que tuvo 

• escasa resonancia. 

¿En q"ué locales. <'Tan esa.sfu11cic1nes? 
• 

No recuerdo. Se hicieron en un cine de la capital en forma cerrada, 
. privada, no se difundió la experiencia. Este fue un antecedente, pero no 

funcionó corno un cine club regular, abierto al público . 

• 

• 



• 

• 

• 
• 

El primer cine club que yo recuerdo, abierto al público, fue el Cine 
Club de Lima fundado en 1952 (me parece en el primer semestre) por el 
Dr. Andrés Ruszkowski, Rodolfo Ledgard, Jorge Puccinelli, César 
Arróspide y un grupo de aficionados. Se proyectaba una funciónsemanal 
en el cine Le Paris, los lunes en la noche. La función inaugural incluyó la 
película Los oloidados de Buñuel, que dejó en quienes la vieron un 
recuerdo imborrable. Lalabordel Cine Club de Lima fue muy importante 
dentro de lo que es la cultura cinematográfica del país. Gracias a las 
gestiones de este cine club vino desde Montevideo, en 1953, un magnífico 
programa de cine clásico mudo, enviado por el SODRE, que presentóEí 
acora=i<, Poicmkin, La línea general de Eisenstein, El tesoro del S<.'IÍ<>r Arn,, 
de Stiller. Se dieron en el antiguo local de Entre Nous, en el jirón lea. 

La obra de Eisenstein así como la de Stiller fueron una auténtica 

• 

• 

• 

. . . . 
novedad en la Lima de entonces. No nos olvidemos que vivíamos por 
aquellaépocaenunrégimenpolíticoenelcualelcinesoviéticoerademuy 
difícil acceso, tenía que pasar por muchos tamices para poder ser 
exhibido. El aa,r,izadi, Poicmkin, porejemplo, fue una película que estuvo 
vetada durante muchos años y si entonces se la pudo ver fue algo muy 
especial, lo mismo que La linea �'nt"Tal o Le, viej<, y 1<, nui'VO. 

¿ En estas [unciones _nu,ica tuoieron pr,,l,lema.s de censura? 

Hasta el momento de esa proyección no. Sé que el Cine Club de 
Lima sí tuvo. posteriormente uno que otro problema de censura que al . . . 
final fue resuelto favorablemente. 

¿Se trataba SlJl<; de exhil1icione111.."in,m,it<1gráfica.s <1 hal,íá cine fi>r<1s? 

Había la entrega de textos escritos, pero foros después dé la. 
proyección todavía no. Eso fue algo posterior. 

Debo hablar también del Cine Club del Centro de Orientación 
Cinematográfica de la Acción Católica 1, fundado por Pilar Ferrer, 
Desiderio Blanco, Andrés Ruszkowski, Luis Muñoz Pascuale, Adrián 
Montalván, Gilli Bauer,etc., ungrupodegente muy capaz, muy entusias- 
ta, al cual se sumaron después América Penichet, Gerardita Pérez, etc. 
Este cine club realizó una labor muy seria, en el Auditorio del antiguo 
colegio de Belén, en la avenida Uruguay. Recuerdo también a Rodolfo 
Ledgard por su entusiasmo y su labor de crítico de cíne.quíen llamó la - 

• 

• 

• 

• 

. . . 

• 

1 
. . 

El Centro de Orientacién Cinematográfica (Cl1C) fue un organismo pertene- 
ciente a la Iglesia Católica que se encargó de promover y desarrollar la 
apreciación del arte cinematográfico; fue el impulsor de la actividad de «cine 

. forurn» en el Perú entre los años 50 y 60. Se la considera como la Ci lial perunna 
de la ()CIC (Oficina Católica Internacional del Cine). 

' 
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atención sobre las obras del cine moderno de entonces nosuficientemente 
apreciadas. Y entre los distribuidores a don Luis Bolaños, persona que 
por sus excepcionales cualldadesocupé en lo suyo el primer lugar. · 

. Mi participación directa fue con el Centro de Orientación Cinema- 
tográfica de cuya directiva formé parte. 

Recuerdo otra experiencia: el cine club Amigos del cine. Lo funda- 
mos con los pintores Eduardo Gutiérrez, Jorge Rojas Bello y con la colabo- 
ración de Washington Delgado,Javier Heraud, Femando Lecaros y otros 
amigos. Funcionó en los altos de la Galería Boza, en la salita de pruebas de 
don Luis Bolaños, a fines de los años 50 y comienws de los 60 . 

. 

¿ En cuanto a la Cinemaieca ll niucrsiiaria; podria decirnos si esta fue laprimera 
experiencia de este edila en el país? 

. Has ta donde yo sé, sí. 

¿Cuál fue la finalidad de la creacién de una anemaieca a,m,, ésta? 

Se trataba de conseguir material cinematográfico que no había en · 
el país, filmes clásicos, obras importantes, indispensables para el conoci- 
miento y estudio de la historia y la estética del cine, para completar lo que 
puede llamarse la cultura cinematográfica, la visiónsobre el proceso de 
desarrollo de la cinematografía. Ese material fue proyectado y luego 
proporcionado a las entidades dedicadas al estudio y difusión de la 
cultura cinematográfica, universidades, institutos culturales, cine el u bes, 
etc. La cinema teca realizó ciclos en muchas ciudadades del país: Piura, 
Cajamarca, Trujillo, Iquitos, Tingo María, Cuzco, Ayacucho, Tacna, 
Arequi pa, y en algunos de ellos hasta en dos oportunidades. Era también 
uno de los objetivos fundamentales la recuperación y el archivo del 
material peruano, pero el tiempo y los recursos no permitieron lograr 
todo lo que hubieramos querido . 

• 
• 

3.2 · Fundación de· la· cinemateca universitaria: 
• • • 

memoria de su azarosa historia 
• 

• • 

• 

¿Cuándo y cómo c<imenz,í á f�11ci<>n11r la cinemuieca? 

Fue un acuerdo del Comité Interuniversitario de Extensión Cultu- 
ral que se formó con un convenio de la Universidad de San Marcos, 
Católica, Ingeniería y Agraria. El Comité quedó oficialmente constituido 
el 10 de julio de 1963. Si bien informalmente es tuvo laborando desde fines 
de 1961, la cinema teca dio sus primeras funciones en octubre de 1965 en 
el auditorio del Ministerio de Trabajo con un excelente ciclo de cine 

• 

• • 

• 
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enviado por la Cinema teca Francesa: «Homenaje a Luis Lumlére, Imáge- 
n_es del Cinema Francés» el cual traía un lote de treinta y tantas películas 
que mostraban la evolución del cine francés: cine mudo, cine de los años 
30, cine actual, etc., es decir desde Lumíére hasta Truffuut. Los vientos 
culturales eran intensos, cargados de optimismo y de esperanza, se tenía. 
casi la seguridad de que todo lo relativo a la universidad, a la cultura iba 
a crecer y tener en el Perú un desarrollo cada vez mayor. Ese espirítu 
impulsó entre otras cosas, la creación del Comité y luego la de la 
Cinema teca. · 

¿ Cuál diría Lid. que es el aporte del Dr.Andrés Ruszl«noski y el suyó propio en 
esta empresa? 

El a porte del Dr. Andrés Ruszkowski fue inmenso. La iniciativa fue 
mía y con quien primero la conversé fue con éÍ que era el delegado de la 
Universidad Católica. El Dr. Ruszkowski no sólo acogió de inmediato y 
con el mayor entusiasmo la idea, sino que puso todo de su parte para 
hacerla realidad. No en vano había sido el más entusiasta motor del 
antiguo Cine Club de Lima. Pero cometería una grave falta si no dejara 
expresa constancia de la acogida que también encontró en nuestros 
demás colegas. Quiero asimismo recordar a una persona amiga y muy 
estimada, el cineasta Jorge Volkert Schiller 2, recientemente fallecido, 
quien sólo por amoral cine nos brindó de forma totalmente desinteresada 
una valiosísima colaboración en la formación de la cinemateca y los 
primeros pasos para ponerla en funcionamiento. Yo diría que todos los 
críticos actuales, que en aquella época eran muchachos que recién 
comenzaban a conocer la historia del cine prácticamente a través de las 
películas que trajo la Cinema teca Universitaria, bebieron en los filmes de 
la Cinema teca Universitaria su primer contacto con la historia viva del 
cine. La Cinema teca trajo Cabiria de Pastrone, El nacimiento de una nacién 
e Intolerancia de Griffith, filmes de Dreyer como La p11.sión de Ju,111a de Ara, 
rodada en Francia; El sombrero de paja de Italia de René Clair, El 7Jt.7rc1 
andaluzáe Buñuel yun conjunto de películascuya llstasería un poco larga 
de enunciar que no se habían visto en el Perú. Las nuevas generaciones 
no las conocían. Todos los críticos y la gente interesada en el cine y la 
cultura cinematográfica, en el dictado de los cursos de cine en las 
universidades, en los institutos culturales, tuvieron en primer lugar 
contacto con lo que la Cinema teca exhibió. La edad de oro, Para n<1sotr<lS la 

• 

2 Jorge VolkertSchillcr:Cineasla y publicista peruano, fallecido en 1990. Tiene en 
su haber una serie de documentales y cortos publicitarias como f,lrjadt1r,-s ,/el 
n1utiana, Dí,, Je. ,nue,t,'tS, Btl5'1U<� de n>azs y M,1f,,cn1ss Je las An,i-'llcas. Realizó 
también un largometraje documental L, ,1,roc de 1,>s lrruj,,s (1977) que provocó 
reacciones adversas de parte del público y la crítica. · 

• 

• 

• 
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liberiod, Sangre de un poeta, los primeros cortos de dibujos animados de 
Emil Cohl; las obras del filmd'art, El asesinaio dei duqucdetluisa, La dama 
de las Camelios con Sara.Bernhardt, La última carla y El orgullo de su raza 
de lnce; La geneTal de Buster Keaton; Siete añ,,s de mala suerte de Max 
Linder, la obra inmensa del gran Meliés -el genio por antonomasia del 
cine-, la obra de Murnau, N,,sfeTatu, La última carcajada, Tal,ú; la obra de 
Jean Vigó, L'Atalant; Ceroen conduda; El gal,inetedel Dr. Caligari de Robert 
Wiene; Paisá de Rosellini, El hombre de Aran de Flaherty etc .. Todas estas 
películas no estaban aquí ni se conocían y la única que las trajo, las 
proyectó y proporcionó fue la Cinemateca Universitaria . 

¿Cómo fue que las consiguieron? 
• 

• • 

• 

• • 

Bueno, por contactos con otras cinematecas latinoamericanas: 
Argentina, Uruguay, algunas veces Brasil. 

AJ e,:t,í en algoa la Gnemaieca LI niucrsltaria la ley de uniocrsidadesdcl año 1968? 
• . 

. Sí la afectó muy negativamente. Si bien el CONUP apoyó la idea e 
incluso proporcionó algunos recursos para el funcionamiento de la 
Cinemateca, las cosas no pudieron ser ya cornoantes. El Comité quedó 
desactivado y los esfuerzos por revivirlo no tuvieron el éxito es pera do . 
Las universidades se desentendieron del asunto, la actividad no pudo 
volvera ser lo que fue y la centralización y la nueva integración a una 
entidad en muchos aspectos ajena a la naturaleza de la cinema teca hizo 
que la cosa no caminara. Era necesaria una mayor libertad de acción, 
autonomía para decidir sobre problemas tocantes al funcionamiento del 
organismo y sobre todo fondos para el trabajo, desde luego rindiendo 
estricta y puntualmente los informes, las cuentas del periodo respectivo, 
conforme a ley y al acuerdo correspondiente. Pero no las hubo y esto 
impidió que continuara esa hermosa experiencia cultura! que fue para la 
universidad peruana el Comité lnteruniversitariode Extensión Cultural. 

Durante el periodo del CONl.lP, ¿se ud,¡uirió algún material nueoo? 

Muy poco, sólo algunas películas, dos o tres cosas, casi nada. 

¿Eso quiere decir ,¡ue ,u, huho presupuesto para el cine? 

No hubo un presupuesto asignado al Comité, como anteriormente 
donde cada uníversldad aportaba un fondo de acuerdo a una determi- 
nada proporción. El Comité comenzó con un capital que en esa época no 

· era una fortuna, pero era una suma con la que se podía trabajar. El total 
de los aportes era 300 mil soles antiguos, pero ese dinero se ponía a 
disposición· del Comité y los cuatro miembros trabajaban con ese fondo 
y la autonomía respectiva, se tomaba las decisiones, se hacía los pagos y 

' 
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luego se rendía cuenta detallada con los informes anuales. Esto no · 
continuó con el CONUP; hubo que tocar la puerta, pedir si se podía dar 
esto, si se podía dar lo otro y comenzaron a soltarse las cantidades con 
cuenta gotas porque la entidad misma tenía también problemas econó- 

• micos. 
• 

¿ Este G.imité e..stal,a fc1t111ado sólo p<ir uniucrsidades nacionales ci tam/,ién por 
pariiculurcs? - 

La Universidad Católica era la única particular. Las otras tres eran · 
nacionales: San Marcos, Ingeniería y Agraria. 

¿Pcir qué csio 1111 se ha ampliado postcriormcnie a otras unroereidades, habiendo 
hoy en día uarias que tienen fac"Ultades de comunicacién] 

Bueno, aquello fue desactivado hace años y no se insistió en el 
asunto. Si en este momento hay universidades que toman la iniciativa de 
unconveniosimilares posible que se pueda volver a lo que fue ese Comité 
interuniversitario que dio tan excelentes resultados. · 

¿El control de lacinemaiecasicmpreesiuooen manosdc Lid. yde la llnive'rsid,ul 
Agraria ci ha habido cambios? · · 

Desde la creación de la cinernateca fue la Universidad Nacional 
Agraria de la Melina la depositaria del material. Quizás dado el interés 
especial que tuvo el suscrito en todo momento. Además por haber tenido 
la iniciativa de su formación y porque hubo desde el comienzo un 
acuerdo tácito para que así fuera confirmado después con el paso del 
tiempo. · 

• 

• 

¿Cí,mo se financi1ú1a11 estas actividades pa1·a la infraestructura? 

La Universidad Nacional Agraria de la Molina desde el primer 
momento proporcionó la infraestructura necesaria para eldepósíto de los 
filmes. El ambiente con el que cuenta en la actualidad es muy amplio. La 
Universidad Agraria además dio fondos para la adquisición de buena 
parte de los filmes desde 1978. Por esto es que es la directa propietaria 
de la mayoría de los filmes y está inscrito en su patrimonio. La mayor 
parte de las actividades de la cinemateca se financió proporcionando el 
material de su fondo, recabando el limitado ingreso que por ese motivo 
se lograba y cuando fue necesario con un aporte de la universidad . 

¿Cí,mo conscguian su material? 
• 

• 

El material se compró en la mayoría de los casos a cinema tecas de 
países hermanos, en muy pocos casos a cinematecas europeas. La 
cinemateca universitaria formó parte de la Federación Internacional de 

• 

• 

• 

• • 
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Archivos de Films (FIAF) y fue su primer miembro. Ese hecho permitió 
un intercambio mayor, más intenso en lo que respecta a la compra de 
material. En algunos casos se recurrió a algunas distribuidoras locales 
que por excepcional buena voluntad aceptaron vendernos algunas 
copias, muy pocas -que ya estaban a punto de ser incineradas- en 
condiciones bastante favorables. 

¿Alguna.s de las peliculas ,¡ue tienen en lista en la Cinemaieca son coniraii 'padas? 

Desgraciadamente. En un inicio las compras no se podían hacer 
sino entre cinematecas de países latinoamericanos y el material que ellos 
tenían era ese. Hubo que aceptar muchas veces esas copias defectuosas, 
pero que permitían, por lo menos, darnos cuenta de cómo era la película, 
comenzar a trabajar. Ya en una etapa posterior hemos procurado 
comprar copias en mejores condiciones en 35 mm siempre que se podía. 
Pero como todo gira en torno al dinero y no había fondos, muchas veces 
había que contentarse con lo que se podía obtener . 

• 

¿Fue mucho el aporte de la Cincmaicca Llruguai1a? 

Sólo un par de copias, una de ellas en muy mal estado. La corriente 
más intensa venía vía Buenos Aires e incluso Uruguay. Muchas veces nos 
hemos provisto de copias de Buenos Aires, por lo menos durante su etapa 
de apogeo. 

¿ E11 csepcriodo ne, se les ocurriá ,1 Llds.11ul1lic,1r algú11 documento? ¿ Sacar una 
rcoisiu? 

Sí, se publicaron varias cosas, aunque mimeografiadas. Permanen- 
temente en la Cinemateca de la Universidad Nacional Agraria o en el. 
Museo de Arte o en otras entidades se repartieron textos. Tenemos una 
gran cantidad de textos que acompañaban las proyecciones. Desgracia- 
damente la idea de una revista propiamente siempre tuvo que ser 
diferida frente a cosas que eran más urgentes. 

• 

¿Qué ti¡1c1 de pcliculas buscabun para la cinematcca? . . 
• 

Películas que no existieran en el Perú, que no se pudieran conseguir 
de ninguna manera, que no se hubieran visto, los filmes clásicos, las 
películas mudas, las que por su naturaleza no eran comerciales sino de 
estudio. Se trataba de cubrir determinadas épocas del desarrollo de la 
historia del cine dando un panorama de la evolución, desde sus orígenes 
hasta nuestros días. Ese fue el criterio. 

¿Se a¡,liaí el mismo LTÍfLTÍo p11r11 la organizucién de los ciclos? 

Se proyectaba a medida que llegaba el material, sólo después 
cuando el fondo se fue haciendo más completo, se organizaron los ciclos 

• 

• 



• 

• 

de acuerdo a otros criterios: el cine fantástico, religioso, de terror, el 
western, policial, etc. 

• 

¿Tiene Lid. una idea aproximada de L""UÚnta.s peliculas llegaron a tener? 

Hemos llegado a reunir alrededor de 100 películas en 16mmyotras 
100en35 mm. 

¿Cuúnta.s sobreoiocn en la adualidad? 

Del material primitivo, del que se adquirió a partir del año 65, 
quedan muy pocas; es decir existen, pero como ese material no se ha 
podido renovar, y no ha habido posibilidad de conseguir los fondos para 
comprar nuevas copias de lo mismo y ha sido un material que se le ha 
estado dando uso por todo el país desde el año 65. Es un material 
desgastado. Hay copias que están totalmente fuera de circulación. La 
Cinemateca las tiene en reserva, algunas todavía se pueden proyectar, 
pero ya no pueden circular como antes por universidades, institutos, 
entidades quedictabancursosdecine,etc. porque algunas están yaenese . 
gravísimo estado en que la copia se autodestruye por el uso. En breve: el 
material primitivo está casi todo fuera de circulación. 

¿ Qué titules recuerda de las que est,í11 en l,uena.s condicionesi 
�· Generalmente el material que está en mejores condiciones es el de 

35 mm, que ha tenido una circulación más limitada. Hay copias que están 
flamantes, que sólo se han proyectado un par de veces; por ejemplo, todo. 
Eisenstein en 35 mm. Otras ya estaban gastadas y hay algún material de 
16mm en mejor estado. 

¿ Quién tiene este material? 

La Universidad Nacional Agraria de la Molina. 

¿Sigue estando alú? ¿Nunca se c,1ml,i<í el d,:p1ísit1,? . 

No, porque además todo esto es de la Universidad Agraria, está 
inscrito en su patrimonio y está en el lugar que le corresponde. La 
Universidad Nacional Agraria lo adquirió con sus propios fondos. Es la 
propietaria. 

• 

• 

• 

• 



• 

• 

3.3 La labor de difusión y conservación. Un 
esfuerzo que nunca deberíamos olvidar 

¿QuiénesfuL>rcin los usuarios mú..sfre,.-uentes del material de la Cine�ateca? 

La Universidad de Lima, en primerísimo lugar, después las univer- 
sidades nacionales: San Marcos, Católica; Ingeniería; luego Ricardo 
Palma, en algunos casos San Martín de Porres, Villareal y también las 
universidades de provincias. A través _de los ciclos que hicimos en 
provincias se recorrió prácticamente todo el territorio . 

• 

¿En los lugares donde Lid. llcoaln: el maicrial, ,7úé imprcsién cau.�,a éste? 
• 

Hay dos lugares de los cuales tengo un recuerdo muy especial 
porque asistió un público que supo comprender las obras que_ se 
proyectaron, demostrando un entusiasmo fuera de serie. En primer 
lugar, Arequipa. Ahílas películas fueronacogidas.comprendidas por un 
público de un sorprendente nivel, de una capacidad y de una seriedad 
verdaderamente notable; y· en segundo lugar recuerdo al Cuzco por su 
magnífica receptividad. El público era realmente excelente y había algo· 
que llamaba la atención: hasta los niños se interesaban, procurando ver 
el asunto con un interés que superaba la edad que ellos tenían. 

¿ Lid. c'ree que esto se del,ió a la adioidud prcoia del Cine Clul, Cuz,.""O en el ca.so 
de la ciudad imperial? . . 

• 

. Es posible. También en Arequípa había cinc clubes que funciona- 
ban antes de la llegada del material nuestro, pero me parece que es algo · 
que está.en el ambiente, algo que brota del conjunto de la actividad, de . 
la vida cultural,de la formade vída de toda es ta zona. Después ha habido · 
también· una acogida excepcional en Cajamarca, en Tíngo María, en · 
Ayacucho y Tacna. 9 2 4 5 7 \)�\VEIIISIC-4& . 

• 

• 

• 

• 

• 
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• 

• 

• • 

• 

• 

¿Cuálc..s i'ran los cine clul,c..s que má.s préstam,,s tomaban de la Cinemateca? 
. . . 

El primero que se me viene al recuerdo es el Meliés, el que funciona 
en la Asociación Cristiana de Jóvenes de Pueblo Libré. Después el Cine . 
Club del Museo de Arte, cuyo nacimiento es paralelo al de la Cinema teca. 
La relación con el Museo de Arte ha sido ininterrumpida. El Museo abre 
sus puertas al público más o menos enel 61 ya partir de 1964-65 comienza 
a ampliar su actividad hacia el ámbito cinematográfico. Es entonces 
cuando dispone de una sala donde permanentemente se proyectarán 
películas y nosotros proporcionaremos desde entonces material. Hemos 
mantenido siempre una relación muy cordial, de estrecha colaboración. 

• • 

¿Y al Kunan le brindaron material? 
•• 

Me parece que Je proporcionamos algo al Cine Arte Kunan 3• Ellos 
hacían fundamentalmente programas en base a 35mm. y nosotros no 
teníamos mucho material en ese formato. Femando de la Jara y Atillo 
Bonilla que también organizaron cine clubes igualmente usaron nuestro 
material. 

¿Gímo se ha afr1111t,ul1, el ¡,rol,lema de la c,.1nS<.-rvaci1ín y de ad,¡uisicicín delas 
nucuas peliculas 7 

• 

Como ya expliqué, por falta defondos no hemos podido renovar 
el antiguo material, pero sí se ha adquirido algo nuevo. 

¿ Cooroban Ll ds. por las entradas? 
• 

Una cantidad muy módica, que a duras 'penas nos permitió 
comprar pegamentos y cosas así, pero digamos que en base a esos 
ingresos nose podía, por ejemplo, formar un fondo para adquirir nuevas 

• copias. 
• 

• 

¿ Tenian personal ¡1ai·a 71egar 111.s pelícu(a.s,m,1/9gi·ad,1.s? 
� ' .. - . - . � .� . ' . 

. S( elpersonal que tiene la UnlversídádAgraría para las proyeccio- 
r,"" í ... .'.lemás amigos que nos han ayudado desinteresadamente en todo 

·lo relativo a la conservación de copias . 

. 
No creo en ellos. Me tocó dirigir cine forums a comienzos de mi 

actividad clneclubista, concretamente en el Centro de Orientación Cine- 
• 

3 Cine Arle Kunan:Cineclub promovidoporlossaccrdotcssalesianos ensu local 
de la segunda cuadra de la avenida Arica en Brefia. Funcionó en la déC?Jd.J de 
los 70_ bajo la dirección de Ismael Oliva. 

• 

• 

• 



• . 

matográfica y después en el Cine Club del Champagnat y confieso que 
el resultado me pareció siempre deprimente. Y le digo por qué. 

A Ud. lo encierran en una sala con un público heterogéneo el cual 
se dispara por donde Ud. ·menos piensa. Creo que el forum puede 
funcionar cuando el público es homogéneo en alguna fo1"111a, pero con un 
público heterogéneo sin ninguna cultura cinematográfica yen la mayoría 
de los casos sin conocimientos suficientes sobre cine, no creo que dé 
resultado. Salvo que sea una película de medicina y el público sea de 

· médicos, o una película sobre derecho ye[ público sea de abogados, o una 
película determinada donde el público tenga un nivel de formación 
estética cinematográficasuficiente como para poder a bordar el problema 
con un criterio evidentemente cinematográfico, porque de lo contrario es 
un caos. Muy poco de positivo queda de este método. 

¿Hal,ía mucha participaaén, a ¡1esar de ,¡ue se dis¡1,1r,J,an ¡><>r oiro« caminos? 
• 

El problema es muy complejo. En un primer momento la gente se 
retraía y después, cuando comenzaba a entrar en calor, todo el mundo 
trataba de intervenir, pero con las observaciones más inverosímiles, más 
desacertadas y fuera de lugar que puedan darse . 

• 

¿A ,¡ué se dchc ,¡ue la Cinemaieca n,, tenga filmes nacionales? 

Tanto como ninguno no. Tenemos algunas cosas, pero lamentable- 
mente no todo lo que hubiéramos querido. Los acercamientos a las 
productoras y productores de películas nacionales no dieron en nuestra 
época, en general, un resultado positivo. Sí se pensósiempreen la reunión 
del material nacional. 

¿Fue pc>r falt11 de C<infi,mza e11 la Cincmaicca? 
• 

• 

No me parece que haya sido falta de confianza hacia la Cinema teca. 
El problema más bien fue económico, se aceptaba la idea del archivo de 
filmes, pero se tenía que pagar la copla, Este es un problema muy 
complejo que en el Perú no se ha resuelto por completo y en América 
Latina en su conjunto tampoco. Pero en Europa sí porque por ley una 
copia de toda película que se produce en Italia, por ejemplo, debe ir al 
archivo obllgatorlamcnte, Pero la realidad económica de Italia, de 
Inglaterra, no es la realidad económica del Perú. En casos como México, 
que tiene una producción cinematografíca grande; la ley establece lo 
mismo, pero los productores han planteado no entregar la'topia, si el 
Estado no la paga . 

La Filmoteca de Lima ha recibido unas donaciones muy valiosas, 
pero el momentoesotro,cs una realidad que ha ido cambiando en nuestro 
país. Hoy se comprende mejor el problema de los archivos de filmes por 
parte de los productores. 

• 

• • 



• 

• 

¿ Qué peliculas nacionales tiene la. Cinemaicca? 
• 

Tenemos algunos cortos: Bomoán Coronado de Nelson García; algo 
de Pablo Guevara: Semilla que está comenzando a deteriorarse por el 
color, que es más delicado; Kukuli también en una copia ya muy 
deteriorada y de Manuel Antín: Intimidad L'll los paroucs. No es mucho el 
material peruano, ni todo el que quisieramos tener. 

¿Qué SUL'Tte LTee que han corrido las otras pcliculas que n<, tienen Llds? 

La Filmoteca de Lima ha logrado felizmente recuperar algunas, 
pero hay un amplio sector de la producción nacional en el pasado que se 
pierde en la oscuridad. Todo lo relativo, por ejemplo, a la época muda. 
Conocemos por referencias esa producción, pero ese material parece ser 
que ya no existe, ha debido ser quemado, destruido hace muchos años. 
Sabemos, porejemplo, que los operadores de Lumíére filmaron en el Perú 
una famosa Salida de la misa de San Pedro 4 un día domingo, pero no sé si 
estas copias existirán todavía en Francia. Del cine mudo no tenemos una 
referencia completa; el material de los años 30 se conservaba en Lima, 
hasta más o menos 1954-55. Con ese material se hizo una función· 
retrospectivaenloqueeraelcineBiarritz,enelJiróndela Unión. Sabemos 
que de Palomillas del Rimac 5 -lo mejor qué se hizo en los 30- tiene copia 
la cinemateca francesa. Incluso hay una chica que acaba de publicar un 
interesante libro Pitas y alambre ó sobre el material de los años 30, pero no 
se ha podido, lamentablemente saber donde ha ido a parar ese material. 
Desapareció y no sabemos qué ha sido de él y eso que se ha buscado a las 
personas que participaron para ver si se podía comprar o recuperar de 
alguna manera. 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• • S,úi,la J,111is.,J,,,,1ceJela Iglesia Je $<111 Pcdrocn ün,a: Visto nacional exhibido por 
el Biógrafo Automático en el Teatro Olimpo en febrero de 1904. Esta es una de 
las primeras imágenes peruanos copiados por un aparetcclnematogrdñco. Esta 
película, junto con otros pasajes limeños, fue filmada por un operador contra· 
lado por el empresorio JuonJ.:,sé Ponl quien hobíoarrendado cl Olimpo paro sus 
exhibiciones . 

• 

• P,ú,,,,,i/1,is Je/ Rí11111c (1938): Largomclroje nacional producido por Amouto 
Films. Dirigido por Sigiíredo Solos. Con EJmundo Morco u, Morí• Monuela, 
Roque Pascuale, Elvira Flores, Cholo Revolledo, Alicia Llzarraga, E. Ortiz de 
['inedo, Jesús Vásquez, ele . 

• Pilas y 11/,u,il,rc. ú, c¡1,>a1 de ,,r,, del ci,,c ¡rm,1111,, (1936-1950) de Violeta Núñez 
Gorrilti. Editorial Colmillo illanco, colección de Arena. Lima; 1990. ZJ6 pp . 

• 

• 

• • • 



Lid. n,, tiene idea de otro» archiuos que guarden peliculas en la actualidad. ¿ Se 
hal1lal1a del archivo Barandiarán? 7 

Barandiarán adquirió un valiosísimo material que era de Trullen. 
Trullen nos lo ofreció a un precio muy accesible, pero todas las gestiones 

' que se hicieron para conseguir el dinero fueron inútiles. Manejar una 
cinema teca en un país como el Perú es muy difícil. Los distribuidores, por· 
ejemplo, trabajaban dentro de esquemas muy rígidos donde las copias 
tenían que destruirse luego de cierto tiempo de explotación, no las podían 
ni querían vender. Les resultaba inconcebible la idea de un archivo de 
filmes y creían," dentro de la mentalidad que tenían, que nosotros 
estabamos intentando violar lo que eran los derechos de una copia, e 
incluso ha habido choques personales graves con ·algunos de ellos. 
Hemos visto así material valiosísimo, que se· destruía sin poder hacer 
nada para salvarlo. Ha habido, desde luego, otros casos de personas que 
en alguna forma han querido ayudar, pero no se ha podido hacer mucho. 

' 

¿Gí,n<> es e11 la adualidad la rel,zción entre la Cincmaicca Llniucrsiluria y la 
Filmoteca de Lima? ' · . 

Nuestra relación con la Filmoteca de Lima ha 'Sido. desde el 
' . 

nacimiento de ésta de mutua y cordial colaboración .. La Filmoteca ha 
venido desarrollando un trabajo que a nosotros no nos fue posible hacer. 
Nosotros fuimos los iniciadores, los pioneros, luchamos durante años 
con el viento en contra y con muchas limitaciones, somos los primeros en 
reconocerlo. Pero me parece que tuvimos también logros muy importan- 
tes y eso debe ser reconocido. Esa relación cordial ha continuado sin 
problemas. · · · 

• 

' 

' 
' 

¿ Qué futuro le depara a las filmc,teca..s y 'cincmateca.s del 71aís? 
' • 

Pienso que siempre jugarán un papel importante sea en el país o en 
el mundo. Su misión es demasiado positiva como para que pueda 
prescindirse de ellas. Estarán siempre presentes a medida que el universo 
de la imagen vaya evolucionando. 

" 

• 

• 

• ' ' 

• 

' 7 Archivo Barandiarán: se denomina así al conjunto de películas que el distribui- 
dor Juan Barandianin compró a Manuel Trullen y que contiene fragmentos de 
películas de los años 37 al 48, tanto de largometrajes como noticiarios; 

• 

' 

• 



• 

• 

• 

• 
• 

• 
• 

• 

• 

' 
• 

• 

3.4 Mirando hacia atrás con benevolencia 

• 

¿ G,mo <-"Ínéf,l,, y estudioso de la hisioria del cine mundial, qué r1,flexi,,n podría 
hacer sol1re esta prédica comunicaiiua próxima a cumplir su primer centenario 
de vida? 

• 

Yo soy parte interesada. A mí me gusta, me apasiona, me parece 
que ha sido de primera importancia, que ha contribuido a enriquecer los 
tesoros de la cultura del siglo XX. Me parece que el cirie tiene un lugar 
en el arte junto a la pintura, a la literatura, a la arquitectura, al drama, a 
la poesía,a la música,a laescultura,etc. Que ha ocupado y ocupa un lugar 
relevante en el proceso de las creaciones que este siglo tiene en su haber . 

¿ Se ha dedicado a otras adioidades relacionadas al cinc aparte de sus lal1,,res en 
la .Cinemateca ilniucrsituría de la Llnivo"T:<idad Agraria? 

Fundamentalmente a la docencia. Llevo dictando clases de Historia 
del Cine en el Taller de Robles Godoy desde que se fundó. He escrito algo 
en el diario La Re¡1úl1lica, donde he tenido una página a mi cargo y aún 
ahora escribo algo sobre el particular, pero tengo el proyecto de reunir 
todas las notas que han servido de basé para el dictado de las clases en 
un texto. No soy propiamente un critico. El crítico reúne condiciones 
especiales que yo no tengo. A mí me interesa otro aspecto del asunto, la 
historia. 

¿ Qué piensa de la critica cinemat,igrúfica de los añ,i.s 50 al 70? 

Entre los críticos de esos años recuerdo al grupo Hal,lemos de Cine, 
a Alfonso La Torre, a Hugo Bravo, a Pablo Guevara y a un grupo de 
personas que trabajó por clarificar un poco las ideas en torno a un 
concepto más moderno de lo que era la actividad cinematográfica. 

¿ Qué opiníén tiene del cine nacional? ¿ C,,m,, periodizariu la hist,>ria de nuestro 
a�? . 

Yo tengo del cine nacional el mejor concepto. Sé que hay cosas 
buenas y malas, pero ha habido que trabajar en condiciones tan duras y 
difíciles, que ha sido heroico lo que se ha hecho. Creo que hay un cine de 
los años 30; otro de la Escuela de Cuzco relacionado sobre todo con lo 
folklórico, donde incuestionablemente se ha logrado un nivel de poesía. 
Luego meparecequeelcineque brota a partir de Robles Godoy con todas 
las críticas que se le quieran hacer tiene un sentido más moderno, más 
propiamente cinematográfico que lo que se hacía anteriormente. 

• 

• 



• 

• 

' • 

Sobre los noticieros, recuerdo particularmente Sucx.sci.s Peruanos" de 
Franklin Urteaga. Yo lo conocí personalmente y tengo un excelente 
recuerdo de él. La labor que se hizo en Su, .. ·sas P.-ruano.s fue muy 
interesante y desde luego debe reconocerse aunque tuviera las deficien- 
cias propias de la época. No pasaba de ser una Información de relleno en 
los cines y esto limitó mucho el trabajo que se trató de cumplir. 

¿ Las adioidadc« cinealubisias en Lf may lauparicién de la Escuela del Cuzi.,, 1.-Tec 

Lld. que f u,_-rc,n produciodel azar,, másbicn respondian aoerdaderasinquietudcs 
de ualorar y hacer cinc l71 el Perú? 

La actividad cineclubista fue indudablemente la expresión de una 
inquietud muy grande. Hubo un momento en que creció el interés por 
el cinc, fue un desborde, los cine clubes no se daban abasto para recibir 
a todo el público que asistía a las funciones. 

Luego en lo que se refiere a hacer cine en el Perú era una necesidad 
de expresión. La gente peruana luchó por lograr que se hicieran filmes 
como expresión de la realidad y del espíritu del país. 

¿ Siente Lid. ,¡ue la af,ció11 y 71a.sió11 P'" el cine ha crecido ci má.s bien ha decrecido 
• 1 'lt' - ? en ClS u 1 mas aJ?c1s. , 

Es incuestionable que ha decrecido. Por ejemplo, en los cine clubes 
actuales pasamos por una sorpresa ingrata, cuando vemos que el público 
disminuye día a día yse pierde el interés por la actividad cineclubista. Lo 
que se ve actualmente es pobrísimo. Y eso, ya sabemos que es consecuen- 
cia de muchos factores, la televisión, el video entre ellas. Ya hoy en día ir . . 
a ver una película no es tan fácil como antes. Antes se la veía en el cine 
del barrio, a dos o tres cuadras de la casa. Hoy en día para ver una película 
se tiene que salir con una horadeanticipación, hacerla cola paracomprar 

. la entrada, si uno tiene automóvil ver donde lo va a estacionar, etc. La 
incomodidad es cada vez mayor . 

Si11 •ml1arg,,, la Filmoteca ,1 veces se llena. Parece que tiene; una buena acogida: 

F.sestimulante.Sinembargo, no se olvide Ud.que la Filmoteca tiene 
500 butacas y que Lima tiene más de siete millones de habitantes. 
Acabamos de proyectar un ciclo de cine sueco conjuntamente con la 
Filmoteca en el Museo de Arte y en algunos casos se realizó con sala casi 
vacía. Hemos traído monumentos del arte cinematográfico como Los 
proscriice, El tl"SCJT11del se1'ic,r A,·1111. Yo no estoy pretendiendo echar la menor 

· 1 SuCX"&1s Pcrut111(1.S: Noticiero nacional c.1ue se exhibió desde la década del 50 y se 
prolongó por más Je veinte años. Estuvo dlrigido por Franklin Urteaga . 

. 
• 

• • • 
• 



• 

sombra sobre la labor de la Filmoteca ni de la Cinemateca, estoy 
refiriéndome a una realidad. Si se produce en muchos casos esos llenos, 
aquello es estimulante, pero hay que apreciar que en el conjunto de los 
cine clubes, de las salas de arte no sucede eso porque la mayor parte de 
las personas se concentran en sus casas, frente al televisor o se limitan a 
alquilar el video. • 

¿A qué dircdorcs pL7Uarn1s considL7a importunies] 

He estado, por razones de amistad y aprecio, muy próximo a 
Robles Godoy. Obviamente tengo discrepancias con él, así como con los 
demás cineastas críticos, amigos y colegas. No estamos hechos de modo 
que podamos coincidir en todo. Pero la personalidad que me parece que 

. ha gravitado con más fuerza e importancia en el cine peruano es la de 
Robles, indudablemente 

• 

• 

• ' 
1 

• • 
Pe7cJ esa e..s una pclicula posterior a lo« añc1s que ucnimos tratando. ¿A quiénes 
reL'Ue7da entre lee años 50 y 70? · 

1 

No hay nadie que me llame especialmente la atención. 
i . 

Me gustó mucho el nivel de actuación de la película La Liudad y los 
PL7TO..S 9. 

¿RcL'Ue'l"da lid. las coproducciones é,,n Arge11ti1u1 e> México ,¡uc realizaron 
durante ese f'L7Íc14,,? . 

• . ' 
Sal va la obra de Antín qµe está bien lograda, el resto no me interesó. 

· Sin duda alguna Lid. es una pe7s,.ina ,¡ue ama al cinc y ,¡ue ha sido te..stigo y de 
algu11a mane7a prc1tagonista de la hidoria de este medio en el pais ¿se siente 
satisfeclv., a.in /,1 visto, c,,n lo hecho, lc111romC111id,1, o siente ,¡uc ha Jaltad,1 algi1? 

Siento que ha faltado mucho, no me siento satisfecho. Empezando 
por la parte personal. Reconozco que ha habido que vencer dificultades 
muy grandes:'Este es un país donde con lo que primero que hay que 
luchares con la mentalidad de las gentes poco dispuestas, poco abiertas 
con las cosas. En la parte personal no estoy satisfecho. Soy el primero en 
reconocer que ha faltado mucho, como también ha faltado mucho en lo 
que han hecho los demás, por las mismas razones." 

• 

' L, ciuJuJ y l"s ¡1crn1s (1985): Película dirigida por Fmncisro Lombardi sobre la 
novela homónima Je Mario Vargas Llosa, con la actuación Je Alberto lsola. 
Gustavo Bueno,Juan Manuel Ochoa, Aristóteles Picha entre otros. • 

• 

• 



• 

•• • 

. . Siento que nadie puede estar satisfecho con lo que ha hecho, todos 
los :qué hemos trabajado en esta línea, todos absolutamente todos 

. sentimos lo mismo, que hay mucho que se ha quedado en el tintero. Pero 
tomando las dificultades que ha habido que vencer, lo estrecho de los 
medios económicos, la infraestructura, etc. lo que se ha hecho es merito- 

• no. 
Respecto a si me interesa hacer cine: Alguna vez me hubiera 

gustado hacer un documental, pero no he sido una persona que se haya 
interesado por hacer cine, más me ha preocupado la cultura cinema iográ- 
fica, sin embargo no descarto la posibilidad de hacer un documental con 
guión propio, sobre algo que a mí me interese de manera muy especial. 

¿N1,s podria decir a qué se dedica en la actualidad? 

Yo ya estoy jubilado. Soy un profesor universitario que si reuno 
todos los años de enseñanza, desde que comencé en 1948 hasta la fecha, 
supero los 40 años de docencia. Siempre mantengo contacto con la 
actividad cinematográfica. Dicto clases de Historia del Cine en el Taller 
de Robles Godoy y también trato en lo posible de continuar incrementando 
el fondo de películas de la Cinema teca Universitaria, manteniendo ya una 
línea distinta. 

¿Algú11 mensaje para las [utura« genL7'tU.'Ícincs de ci11éfil1,s? 
• 

Que sigan aguantando y tratando de abrir el surco que en algún . 
momento-espero yo-el cine logrará. Tenemos poetas de la talla de César 
Vallejo, en la novela hemos llegado a un José Maria Arguedas, Ciro 
Alegria, Mario Vargas Llosa; en la pintura está Sabogal. En cine debemos. 
tener a alguien que esté dentro de esto, alguien que llegue a esos niveles, 
a los cuales hasidocapazde llegar al Perú en otros aspectos. Estoyseguro 
que pasarán los momentos difíciles, y las cosas van a mejorar, pero la 
gente tiene que comenzar por capacitarse, por estudiar, por conocer. 

- 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 



• 

• 

4 
Desiderio Blanco López • • 

. 
Nació eh España el 11 de febrero de 1929 y llegó al Perú en 1956 como 
integrante de la orden de los agustinos a la cual más tarde renunciaría .. 
Apenas instalado _en Lima se relacionó con el Centro de Orientación 
Cinematográfica· (COC) que pertenecía a la iglesia. Desde entonces 
empezó a desplegar un verdadero apostolado del cine a varias genera- 
ciones de cinéfilos y comunicadores sociales del país. • • ·· 

• 

• 

• 
• ' 

• 
• 

' • 

Desiderio Blanco fue un auténtico maestro promotorydifusorde· 
la cultura cinematográfica. Dictaba cursos sobre lenguaje cinematográ- 
fico, organizaba cine-forums, disertaba sobre historia y estética del cine, 
escribía crítica cinematográfica en la revista Oiga y polemizaba magistral- 
mente en cuanta discusión y conversación de .cine se le presentase. 
Muchos lo consideran el fundador de una de las corrientes más lúcidas 

• 

y rigurosas de la crítica cinematográfica nacional, Bajosu influencianació 
la revista Hablemos de Cine y con él se formó ese puñado de críticos que 
heróicamenteeditó la revista por un lapso de algo más de 20 años. Estudió 
educación y literatura en la Universidad Nacional Mayor de San Marcos 

. . ' . . . . 
(1957-1960) y semiótica en la Escuela.de Altos Estudios de París-Francia 

· (1974-1975). Ha publicado tres libros: Metod<ilogía. del análisis semiótico 
(1980); _Jir,,igen p<>r.imagen (1987) y Cltmes s,,-.,j,icítica.s (1989): · 

• • 
• • . . . . 

Entre 1972-1984 fue Director del Programa Académico de Cien- 
cias de la Comunicación de laUniversidad de Lima, en 1984 Decano de 
la Facultad de Comunicaciones, entre ·1984-1989 Vice-Rector de la Uni- 
versidad de Lima y de 1990 a nuestros días Rector de esta casa de 
estudios. 

• 
• 

• 

• • 

Entrevista realizada en Lima el 7 de enero de 1992 
• ' . . 

• 

' 
• 

• 

• 

•• 



-· 

• 

• 

• 

' 

4.1 .Nunca es trarde para entrar al cine. La lucidez 
• 

al servicio de la docencia 
• 

Su tral,ajo aimo critico de ,,sine y educador de ya varias gemTU'-'iones de 
comunicadores sociales es muy conocido y reconocido ¿711idria decirnos aímoy 
desde cuándo empt-'ZÓ su int._.,.és por el cinc? 

• 

Yo empecé a interesarme por el cine en forma muy accidental. Fue 
en el año 1951 cuando se preparaba en España, en el seminario donde yo 
estudiaba, la celebración del décimo sexto centenario del nacimiento de 

• 

San Agustín, Se decidió hacer una película conmemorativa y no se les 
ocurrió cosa mejor que señalarme para que hiciera un guión, jamás en mi 
vida había tenido noción de lo que era el cine ni había visto cine, pero 
después de una primera impresión un tanto desconcertante, acepté el 
reto. Me puse a leer libros de cine, de lenguaje cinematográfico, leí varios 
guiones y me arriesgué a hacer un guión basándome en· Las ronfesi11nc.s y 
en una adaptación novelesca que había hecho un sacerdote agustino del 
seminario: El jrroe11 A-gu.stín. Salió así un primer guión de una cosa 
totalmente espontánea, sin ninguna previsión. Hacer la película era 
costoso porque era de época, tipo cine de peplum1, romanos y demás. Era 
muy complicado, pero de eso me quedó una afición al cine, un conoci- 
miento del lenguaje cinematográfico, de la expresión estética cinemato- 
gráfica y de todo lo que era cultura cinematográfica. Luego al llegar a 
Lima en 1956 traté de vincularme con los movimientos de promoción 
cinematográfica y lo primero que encontré dentro de mi ambiente fue el 
Centro de Orientación Cinematográfica (COC) del Arzobispado, que 
trabajaba para la promoción de la cultura cinematográfica desde una 
perspectiva cristiana y enseguida me fui a ver que pasaba ahí . 

. 

¿Qué imprc.si1ín iuoo lid. cuando ll._if, al Perú de la sociedad r1cTua1Ul y de las 
actividades culturales? 

Apenas llegué al Perú, me vinculé con el Centro de Orientación 
Cinematográfica y me pareció que tenía una vida muy activa. Había para 
entonces el famoso Cine Club de Lima, dirigido por Claudio Capasso, 
crítico de cine de El Comercio y el Dr.Ruszkowskí, un polaco refugiado, 
profesor de Derecho en la Católica que trabajaba en la promoción de la 
cultura cinematográfica y como asesor en el Centro de Orientación 

• 

,, • 

I Se usa este término para referirse al cine de época cuya temática es la edad 
antigua, especialmente la época de los romanos. El peplum (o peplo) es una 
especie de túnica sin mangas abrochado al hombro que se. usaba en Grecia y 
Roma antigua. · 

• 



• 

• 

• 

. 

Cinematográfica. Por ellos nació mi vocación didáctica, docente del cine; 
un deseo de hacer conocer a los demás los valores que se encierran en el 
cine, los valores que tiene el arte cinematográfico y especialmente el 
lenguaje cinematográfico. 

¿ Qué piensa Lid. del acercamiento al cine má..s por el lado tec5ria, que T)()T el lado 
empirico? . 

Creo que es una vía válida, entre tantas otras posibles. Me ha 
pe,- , mitido un conocimiento analítico que me ha puesto en condiciones de 
poder hacer análisis cada vez más serios del fenómeno cinematográfico. 

' 

¿Nu11ca tuv(> interés de l111Ci.'1' cine?i 
' 

No. Nunca tomé una cám!ra en mis manos para ver qué pasaba. 
1 
' 

¿ Qué fue lo má.s importante ,¡ue desi:ul1ri1í en e..stu et11¡1u de dt'V(>rudcir de libros y 
bibliotecas de cinc? : 

' Bueno, lo que descubrí fue la originalidad de la expresión cinema- 
tográfica, del lenguaje del cine. Esa forma nueva de hablar y de 
expresarse a través de las imágenes y de los sonidos, eso fue para mí un 
descubrimiento, una fascinación. Imaginaba escenas de cine, para hacer- 
las, pari.l formarlas, para plasmarlas en este nuevo lenguaje. Eso fue para 
mí lo más fascinante. Por ello siempre he insistido y he enseñado cursos 
de lenguaje cinematográfico, de lenguaje de los medios. Los desarrollé 
en el Centro.de Orientación Cinematográfica del Episcopado y más 
adelante, alrededor de los años 62, 63, ungrupode alumnosde la Católica, 
entre ellos y principalmente Isaac León, me pidieron que hiciera algunos 
cursos de lenguaje de cine en la Católica. Así hicimos tres o cuatro cursos. 

¿ Este apost,,J,ul(> ci,iéfi/,, que le, hu caradcrizado tempranamente lo hu continua- 
do hasta el dla de lu,y? 

Sí porque de alguna u otra formasiempreesa vocación pordifundir 
los valores del lenguaje cinematográfico la sigo cumpliendo en la univer- 
sidad, Sea bajo la forma de clases, de un cine club, de un cine fórum o de 
cualquiera de las formas que haya tomado esta actividad. Creo que lo 
he ido desarrollando con bastante intensidad y con mucha identificación 
con lo que estoy haciendo. 

¿Cu,í11d1, cc>ni,ce y se contacta 7>(>r7,ri1niT11 V<'Z a,,1 /08 miembros de Hablemos 
de cine? 

A partir de estos cursos que dicté en la Unlversídad Católica y tal 
vez un poco antes. Conocí a alguno de ellos en los cine forums que yo 

1 

• 

• 

• 

• 

• 

.: 
• 



' 

• • 

' 

' 

hacía ene! colegio Champagnatdondese reunían varios colegios de Lima 
en delegaciones, especialmente de las escuelas cristianas, invitaban al 
Centro de Orientación Cinematográfica a que las organizara -. Entonces, 
ya desde el 61, 62 empezaron a tomar contactoconmígo, pero un poco a 
la distancia. Ellos me conocían a mí pero yo no los conocía a ellos. Después 
cuando estaban en la universidad a través de estos cursos específicos, en 
donde empezaban 40 ó 50 personas y terminaban dos ó tres, eran ellos los 
que quedaban hasta el final y así fue haciéndose más fluida esta relación, 
más personal. 

• ' 

' 

¿Qui,;ncs edahan entre lo« concurrentes? 
' 

' ' 
. 

Estaba Juan Bullitta, Isaac León -el más apegado a la enseñanza, y 
el que me seguía hasta el ómnibus- y Carlos Rodríguez Larraín. Eran los 
tres fundamentales que quedaban siempre en el grupo.· 

Algo ,7ue siempre hemos notado entre los miembros de Hablemos de cine es que 
luiy una tremenda .idmira<-i1ín por lid., una especie de re/,,...i,ín de maestría ¿a 
partir de qué momento ll,l. los ha considerado compañeros de ruta, colegas de 
igual a igual? · 

Ya empezando con el Cine Club de la Católica. Yo nunca lo dirigí, 
ni fui profesor de planta, sólo tenía estos cursos de cine que no eran 
regulares ni mucho menos. Eran co-curriculares. Hasta que me pidieron 
asesoría para hacer la programación del Cine Club sobre el cine ameri- 
cano en el año 64. Hicimos toda una revisión total del cine americano, de 
todos los géneros que podíamos encontraren Lima, el wes tem, aventura, 
la comedia, el suspenso. Esto fue una novedad y un desconcierto en Lima 
porque presentar un western como una obra de cine club les parecía una 
cosa rarísima, del otro mundo. Tenía que ser Bergman, Fellini, Autant- 
Lara. Entonces eso llamó mucho la atención en el ambiente cinema tográ- 
fico, sobre todo, originó mucha polémica. De ahí nace Hohlcmos de Cine. 

¿Es Lid. miembro iundador de la rc-vist,i? 
' 

Sí, soy fundador sin serlo. Soy animador del movimiento de 
Hal,/em,,s de Cine. A mí me sorprendieron con la revista ya hecha. Ellos 
después de cada sesión del cine forum escribían sus impresiones de la 
película y las contrastaban en reuniones. Y un buen día, decidieron 
publicares to. Y yo regresando de vacaciones de Pacas mayo encontré que 
el primer número me lo habían dedicado. Fue una sorpresa. 

' 



• 

• 

• 

4.2 Poniendo el punto sobre las "les": habla el 
• 

crítico sobre la crítica 
• 

• 

• 

¿ En esos años qué pud« ol,s.:rvar ,ia-rca de los estilos de hacer oitica, a qué lineas 
cbededan ? · · · 

• 

• 

-k La crítica era muy pobre, excepto la de Capasso, ún italiano 
radicado enel Perú,que era un poco más cultural, contenidista. Lo demás 
era crónica cinematográfica; no tenía ningún nivel. ·No había ninguna 
alusión a los mecanismos de expresión cinematográfica. Arrancó en esos 
años, Robles Godoy a hacer crítica en La Prensa y él hablaba de lenguaje 
cinematográfico. Así comenzó una apertura para un nuevo tipo de crítica 
que duró un año o dos. A continuación sale Hablemo« de Cine e insistimos 
constantemente en todo lo que es· puesta en escena, política de autores, 
lenguaje cinematográfico, expresión cinematográfica. . 

• • 

• . . ; • • 
• 

El poeta y realizador.nacional Pal,!c1 (;ut.'Vara dice ,¡uc Hablemos de Cine y en· 
especial Dcsidcrio Blancoun pocoquccasirb el nudmieniodcl cine nacional ¿ Quf 
contestaría a esto? . 

• 

No'creo que Hal,lemc1sdeCi11enj Desiderio Blan�o téngancapacidad 
para castrar al cine nacional por más que hablen o critiquen duramente 
los resultados de una cinematografía incipiente. Yo creo que el cine 
nacional queda castrado por la falta de creatividad y por la falta de apoyo 
económico, evidentemente, porque es una industria que necesita apoyo 
financiero. Con la falta de un apoyo económico suficiente, no ha habido 
la capacidad de ir creando posibilidades, perspectivas nuevas para . 
ensayar_. Y nose podía ensayarconun cine que no recuperaba los medios 
invertidos. Entonces, no creo que la crítica pudiera castrar ningún talento 
si es que lo hubiera. La crítica no es capaz de castrar la inventiva de un 
cinesiesquese produce. El cine nacional ha quedado castrado por el poco 

• 

talento que ha habido para trabajar con él y por la falta de recursos 

• 

, . . econorrucos. 

¿Qué es para Lid.la critica ci,11.mat,igráfica? 
La crítica cinematográfica es una actividad' que trata de ver e! 

funcionamiento de los filmes y hacerlos accesibles al público, desde todos 
los puntos de vista. Es una labor cultural que permite un conocimiento 
mejor de los procesos cinematográficos. 

¿En qué año emp,:z,í a escribir critica cinematográfica? 
En 1965 con Hcblemosde Cinc, pero regularmente del 68 hasta el 78, 

con algunas interrupciones, e11 I¡¡ revista C)ig,,.Fueron diez años de labor 
semanal permanente, 

• 

• 



• 

. . 

• 

¿Cree que los ceiilos de critica ,._..¡n<matogr,ífica en el pai« ,,/,cdecen má..s a modas 
,¡ue a la funci,ín de SLTOir al lcdor y/,, espectador en su comprcnsion de las 
peliculas? 

No, yo no lo creo. Es cierto que en los movimientos culturales e 
intelectuales influyen las modas. Se ha pasado de una critica expresionista 
o impresionista a una critica de tipo más racional, más objetiva, más 
analítica de acuerdo a ciertas modas y a ciertas teorías estéticas, es cierto. 
Pero siempre debajo de todo esto está el servir al lector. La crítica siempre 
tiene una finalidad, sino no se hace. La moda no lleva a hacerla. La crítica 
obedece a otras motivaciones. Y las modas culturales se imponen de 
acuerdo a cada corriente, a cada momento que se viva en la historia. 

En su libro Imagen por imagen 2 lid. rehUIJe c,111 frecuen1....¡a la 1..-rudi1....¡cín 
infi1rm,1tiva, el ensayo intcrprctaiioo, e incluso parece ,¡ue n,, gusta de la 
usociacién de un filme c,,n ,,tr,,, ya sea de un mismo autor, gém'I'<' o escuela. ¿A 
,¡ué se debe esto? 

Exactamente no sé a qué se debe. Esa es una tónica general de mi 
critica, evitar el culturalismo, el quedar en la superficie de las compara- 
ciones de unas películas con otras, de unos autores con otros, dando 
vueltas al texto y dejándolo de lado al final. Mi intención ha sido, en los 
análisis fílmlcos, muchos o pocos que he hecho, centrarme en el texto, el 
filme y analizarlo como una unidad autónoma y el res to dejarlo para otro 
momento, para otros estilos o autores. Nunca me ha interesado establecer 
relaciones entre filmes sino darle valor a la autonomía de cada texto. 

¿ Este, hace ,¡ue su estilo de critica ,, de pc'TCL7'<-..¡c,n de un filme sea fundamental- 
mente inmanentísiu? 

Sí. No me interesa el contexto, sino el filme en sí,· 
. 

¿Ent,,nce..s dó1ule queda el placer del ._..¡ní.filo? 

Justamente en gozar el filme, en gozar el texto del filme, su 
construcción y sus propios mecanismos internos de funcionamiento. Es 
creo el mayor goce. El otro es más cultural. Este es más cine; cine en sí. El 
cine por el cine mismo. Un poco de ahí sale la frase Hahlcmos de Cinc y no 
de educación, y no de cultura, de política, sino hagamos una-crítica 
cinematográfica . 

. 
2 lmugcn 71(1r i,,111gc,1 (1987) Publicación Je la Universidad Je Lima. Reroge una 

selección de ensoyos sobre Jo naturaleza del cine y los críticos rnds representa· 
tivas l]UC Desidcrio Blanco realizara en las revistas ()iga y H,1l1lnnc•s Je Cinc . 

• 

• 

• 

• 

• • 



• 

• 

• 

. 
¿Significa que ne> le-ha interesado la lcdura iniertexiual que se pueda hacer de 
las peliculas? 

Nunca me ha interesado. Incluso en los últimos trabajos que he 
hecho de tipo semiótico. Me he centrado en el texto inmanentista como 
un texto en sí; como un texto que tiene el suficiente mérito por sí mismo 
para ser analizado y para ser gozado. 

Isaac, León en el prc,lc>gc> de Imagen por Imagen hal.,la de tres periodos o tres 
momentos de su critica L'ÍnematogrJjica ¿ Podria describimos a grandes ra..sgos 
cuéles son estos periodos? 

Un primer período del 56 al 63 marcado fundamentalmente por la 
influencia de André Bazin y la transparencia de la imagen cinematográ- 
fica, la revelación de la realidad en la imagen. Todo ese universo 
bazlniano influyó en mí enot mernente a través de las lecturas de Cahiers 
du Cinema y de Bazín mismo, han hecho que vea el cine como una 
revelación de la realidad, como una revelación de las cosas ocultas de la 
realidad que están ahí en la vida cotidiana, pero que no se ven. Una 
imagen del sillón nos hace ver aquello que no habíamos visto nunca en 
el sillón, simplemente por la forma en que está tomada, por la ilumina- 
ción, por el acercamiento, por los mecanismos cinematográficos que 
revelan la realidad. Ahí la imagen es como transparente, una ventana 
para verel mundo. El segundo período vienedel64al 74enelcualaparece 
la influencia del estructuralismo, que permite un acercamiento a la 
construcción, ya no es una imagen inocente que ve las cosas o que deja. 
manifestar las cosas, sino una construcción. El filme es una construcción 

• y hay que deconstruirlo para poderlo analizar. Entonces todo este 
mecanismo me permite acercarn:ie a la imagen cinematográfica con una 
nueva actitud, otra sensibilidad, otra manera de ver, pero en el fondo 

· siguen operando mecanismos de la etapa anterior. 
Y el tercer período del 75 en adelante, se explica por mi estadía en 

París, en los años 74, 75; en plenodesarrollode la revolucióncultural china 
y la influencia que eso tenía en París. Todo era ideología, todo era visto 
bajo el signo del marxismo y de la producción de sentido, entonces las 
condiciones de producción, los 111ecanismos de la ideología se descubren 
en la imagen cinematográfica. Esta influencia parisina hace que yo 
regrese a Lima con una' nueva mentalidad y que trate de imponer un 
nuevo estilo de crítica en H,ú,/em,)sde Cine, que no tuvo éxito en el grupo 
y quedó solamente con un análísís de Bergman de Escc11a..s de /11 vida 
a,nyugal, que fue un artículo largo, muy díficil . 

• 

¿ De esta.s tres etapas cuál le ha gi;:atadc, més? 

Yo creo que los tres me han gustado enla medida en que ellas 
aportaban una cosa nueva; pero ahora volvería al segundo periodo. Me 

• 

• 

• • 



• 

• 
• 

. . . 

parece que es el que más permite rescatar lo positivo del primer periodo 
y leer lo que pretendía ser el tercer periodo. El filme como un proceso de · 
construcción. 

¿ Particularmente; qué corriente s,,mi11l1ígica es la que aplica a su critica 
cin,mat11gráfica? ¿(;r<ima.s 11 Goldman? 

La generativa. Me interesa la corriente de Crelmas 3, el análisis 
semiótico greimasciano. Goldman 4 es genético, Greimas es generativo. 
La diferencia es que la génesis está en los procesos naturales y lo . , . , generativo es mas una construcción .. 

¿Le ha interesado el análisis de Tcdorou 5? 
Sí me ha interesado y he leído bastante a Todorov, pero no es tan 

sistemático como Greimas que me ha cautivado mucho y va más con mi 
mentalidad analítica y metodológica. · · · 

• 
• 

Se dice muy fre<'Uentemcntc-y n11 S1.ílo en el 71aí:;- ,¡ue la <Tífica cincm,itogrúfica 
ha llcoado a desarrollar una cultura del comentario, de.111 parúsiio, una cultura 
del ,71íl11gc1. · 

No sé, en definitiva la crítica: lleva.siempre a crear pensamientos 
· parásitos de la obra. Toda obra se vale por sí misma. La crítica es un apoyo 
desde fuera, un apoyo lateral, una especie de apuntalamiento que se le 
hace para ayudar al público, perosin ella creo que las obras de arte viven. 
No necesitan de la crítica como tal; el público la necesita como apoyo, 

•• • 

• • 

. . . 

' 

• 

• 

• 

. 
3 Algirdas Julien·Greimas: Lituano, nacionalizado francés, murió en febero Je 

. 1992. Autor de las más importantes obras en el campo de la semántica y en 
semiótica del discurso. Fue autor del modelo de análisis semiótico del discurso 

. más divulgado en el mundo entero desde los años 70 hasta la actualidad. Entre 
sus obras tenernos: Sem,í,,tica ceíruduroi (1966), Diccion,lntl ,le sc,11itllia1 (Tomo I 
en 1979 y Tomo 11 en 1986) · 

Lucien Goldman: Crítico literario y ensayista de origen rumano (1903-1970) 
que ha desarrollado toda una escuela de análisis denominada «estructuralismo 
genético» bajo una óptica marxista. La mayor parle de su aporte intelectual se 
desarrolla en Francia en la Escuela de Altos Estudios de Literatura de la 
Universidad de la Sorbona de París. J-Ia publicado Cic,,cia /1u,,1a,11o; y f,l,,s,.,f,,, 
(1952), El Díoe oculto (1956), l,,vesligacio,1cs Jialécl;a,s (1958), P,rra una &>ci,J,,gí,1 
Je la 11,>vela (1964). · 

• 

5 Tzvetan Todorov (Bulgaria, 1939): Teórico del discurso general. Se formó oon 
los estructuralistas franceses en la Escuela de Altos Estudios de París. Co- 
dirigió la revista del grupo Poétlquc. Ha publicado libros y artículos sobre 
literatura y poética así romo la recopilación y traducción de los.forrnallstas · 
rusos. . . 
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• 

como orientación, como consolación a veces de lo que no puede ver 
directamente y que se lo hace ver el critico, pero creo que siempre la critica 

• • 

aparece como una cosa marginal.al ladosíempre de la obra,si no hay obra 
ésta no existe. Primero son las obras. • 

• 

4.3 Cuando el cadáver queda sobre la mesa: 
• 

radiografía del cine nacional 
• 

• 

¿Cómo considera que ha sido su relación· como critico con los cineastas 
nacionales] 

• • ' 

• 

Ha sido polémica, dura y exigente, especialmente con Robles que 
tiene más personalidad; Los demás callan y no dicen nada, en cambio 
Robles contesta, Entonces conRobles ha sido muy polémica y hemos 
discutido en distintas oportunidades los distintos puntos de vista con los 
que nos acercamos al. cine. · 

• 

¿�n qué <"'(>nsistió está polémica? 
· En hacer ver que el cine de Robles Godoy era un cine vacuo, un cine· 

vacío, un cine sólo de ejercicios audiovisuales, muy complacientes y que · 
no respondían a ninguna necesidad expresiva. Entonces, como lo dije en 
alguna ocasión -no sé si hablando de Es¡>ejismo-, que su película era un 
gran significante sin significado; eran figuras de estilo a las que no· 

. cor responde ninguna temática y si las figuras no son figuras de un tema, 
no son nada. Es retórica vacía, retórica vana, Esa polémica ha sido larga.' 
Incluso hasta la última revisión que ha habido aquí, en· la misma 
Universidad, con el Encuentro con Cineastas Peruanos, hemos vuelto a 
debatir el tema y hemos mantenido los mismos puntos de vista. . 

Entonces en ese sentido ha sido polémica, no ha sido complaciente 
nunca; ha sido exigente y ha sido para hacer ver que no hay que tener 
contemplaciones con un cine que puede ser mejor dentro de las limitacio- 
nes técnicas que pueda tener. Una cosa es la limitación técnica y otra cosa 
es la capacidad expresiva. 

• • 
• 

¿Qué 11pi11a del t,·,d,,efo de la Escuela del Cuzco y del cinc de P,d,/11 (;u,.'Vara? 
• 

Lo que lograron tener los de la Escuela-cuzqueña fue un cine 
estetizante que ha sido lnfluldo enormemente por Eisenstein. Quisieron 
hacer un cine de montaje , pero no lograron adaptar la mecánica de · 
Eisenstein a una realidad peruana, entonces quedaron flotando las 
intenciones con las realizaciones .. En cuanto al cine de Pablo Guevara 

• • 

pienso que es un tanteo con muchas teorías porque está dirigido por 
• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 



• 

• 

• 
• 

• 

• 

muchas teorías en el fondo, y no logra llegar a realizar ninguna de ellas. 
Se trata de tanteos, acercamientos, pero sin realidad final lograda. Son 
años de ejercicio, de preparación, de afirmación de una voluntad de cine 
que no llega a cuajarse sino con Lombardi y con algunos otros más 
modernos que ya adquieren una mayor madurez para acercarse a la 
realidad, pero· con un lenguaje más propio, más independiente . 

¿Qué comentario le mert'<'<' el dne produddo en el Pt.TÚ entre 11,s años 50 y 70? 

Era un cine incipiente que no tenía mayor significación, más que la 
histórica que le co .. responde como paso a un cine de madurez más 
logrado que es el que citabamos anteriormente. Creo que es un cine de· 
búsquedas y que tiene su valor histórico, pero que en sí mismo no tiene 
mayor interés . 

• 

¿Aprecia el tral1aj1, <-int.mato�>ráfic11 de alguru: de los cineastas de ese pt.TÍrJ11? • 

• 

• 

• 

Aprecio el trabajo y las intenciones. El mismo trabajo de Robles me 
• • 

parece muy meritorio como trabajo personal, pero no logra los fines 
propuestos. El trabajo de la Escuela de Cuzco es Interesante, también es 
meritorio y hay un acercamiento a un mecanismo de expresión cinema- 
tográfica que resulta inválido o no válido por diferentes problemas de 
realización. Fuera de Kukuli que fue lo más logrado, lo demás fue cada vez 
peor, así está porejemplo Jarau.>i. Lo que más vale de la Escuela del Cuzco 
es el trabajo documental donde hay cosas muy logradas, los trabajos de 
Chambi básicamente . 

¿ La <-Te11ci1Sn de la Escuela de Cine y Tt-1<-'Visión en la LI niv<-Tsidad de Lima ol,edece 
a su tsocaaon p<lT 1ir11mov..-r el cinc t.'11 el Pt.-rú? 

Llegué a la Escuela cuando ya estaba creada. Y llegué accidental- 
mente, sólo para dirigir el Cine Club de la Escuela. En el primer año no 
tuve ningún curso. Ya estaba armado el semestre, pero me interesó 
participar en ella. El nacimiento de la Escuela se debió al espíritu 
emprendedorde Enrique y Rafaela Pinilla 6, los dos son los que movieron . 

• 
• 

• 

• 

• 

• 

• Enrique Pinilla (Lima, 1927-1989) Compositor,etnomusiaSlogo,crítico de cine 
y sobre lodo educador Je numerosas promociones de comunicadores sociales 
del país. Estudió en París, Madrid y Berlín entre los años 1947-1961. Trabajó en 
el conservatorio Nacional Je música, la Cas;i Je la Cultura, los diarios F.,q,rcs,., 
y F.I C.,,,,,,ci,, y fue uno Je los fundadores Je la Facultad de Ciencias Je la 
Comunicación Je la Universidad Je Lima. Fue un erudito y entusiasta cinéfilo 
muy querido por propios y extraños. En 1993 el Instituto Nacional de Cultura 
leconcede el Premio Nacional de Cultura póstumo por la totalidad Je su obra 
realizada. 

• 

Rafaela García Sanabria de Pinilla (Madrid, 1932). Crítica de cine y profesora 
universitaria obtuvo la licenciatura en Derecho en España. Desde su llegada al 

• 
' 

• 

• • • 
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• • 

• 

- 
• 

• 
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a Antonio Plnilla, rectoren esos tiempos para que la universidad aceptara 
la idea de crear una Escuela Superior de Cine y Televisión. 

¿ En ese momento, Lid. notó que hal:ía demanda social por este tipo de pr1ife..si1í11? 
Sí había demanda social)' de hecho la Escuela funcionó normal- 

mente con alumnado. Había demanda para un tipo de preparación que 
se notaba como una ausencia. 

¿ Cuáles fuLTOn los resultados de esta Escuela? 

Fueron mediocres porque a pesar de que teníamos el Canal 13 de 
TV no hubo manera de tener los recursos necesarios ni para operar el 
canal ni para hacer ejercicios cinematográficos. Entonces, fue frustante, 
no preparó buena gente. · 

• 

• 

- 

· ¿Qué cst,í lid. luu.ic11d111u,y en día L'II c.."U11ntt1 al campo cinematográfico? 
En este momento las labores administrativas me copan de tal 

manera que no escribo nada hace dos años. Lo último que he hecho es un 
análisis semiótico muy minucioso y creo que muy logrado sobre El 
ciudadano Kane, sobre las figuras discursivas en el campo del cine. Quiero 
seguirtrabajandosobreelcinedesdeelpuntodevistadelasemióticamás 
que sobre televisión u otros medios. 

Sus may1,res criticas dicen ,¡ue su estilo de a¡,licar métodos scmidico« al análisis 
c.."ÍnLmatográfico deshumaniza y corta la sensibilidad y fa11ta.síu del e..spe .. xudor? 

Puede ser. Mi crítica es un trabajo científico, es un trabajo analítico, 
universitario, académico. Y todo trabajo crítico es frío. Un trabajo de 
disección de una rana en la mesa de disección también deja a la rana 
muerta, es decir que es un trabajo que analiza desde otra perspectiva, que 
es para otra cosa. El trabajo científico, naturalmente deja de lado los 
sentimientos, y no es que los deje de lado, es que hay una perspectiva de 
análisis que no admite lo pasional, que se ha incorporado al método con 
otras perspectivas. Se puede acceder a todo lo estético, pero aún ahí el 
análisis de lo estético no es una vivencia de lo estético, la vivencia está por 
otro lado. Al final el cadáver queda sobre la mesa. 

• 

• 

cinematogréfica en el diario El C()11rcn.itl . 

Perú en 1961 su interés se centró en la docencia y los medios Je comunicaci6n. 
En 1968, junto con su esposo Enrique Pinilla y otras personas, participó en la 
funJaci6n Je la Escuela Je Cine y Televisión Je la Universidad de Lima. Eritre 
los años 84 - 90 fue dos veces Decana Je la Facultad de Ciencias de la 
Comunicación de la misma casa de estudlos, Actualmente escribe crítica 

• 

• 
• 

. ,' 

• • 

' 



5 
Juan Bullitta 

• 

• 

• 

• 

, 

, 

• 

Poeta y critico cinematográfico nacido en Lima en 1944, fue uno de los más 
entusiastas jóvenes que participó en la fundación de la Revista Hoblcmoe 
deCinejunto a Isaac León Frias, Federico de Cárdenas y Carlos Rodriguez 
Larraín. Quienes lo conocieron jamás podrán olvidar sus apasionadas 
presentaciones y las acaloradas discusiones que promovió en cuanto cine 
club se presentaba. 

Ejerció la crítica cinematográfica en el diario Ú11Ta>dondecompar- 
tió su labor con Ricardo Bedoya, Mario Tejada y Francisco Adrianzen, 
también fue colaborador de u, Re¡1úl1/ica e incluso incursionó en la 
realización de tres cortometrajes: Úl1Te1> central que co-dirigió con Fran- 
cisco Adrianzén y Z>0/1ígia> y Remembranzas, co-dirigidos con Javier 
Durand. 

• 

Esta entrevista fue realizada por Cecilia Baraybar. Como aclara- 
ción debemos decir que este material forma parte de una investigación 
sobre la historia del cineclubismoen el Perú y fue publicada parcialmente 
en la Revista Filarmoniu Nlls. 51 y 52 de mayo y junio-de 1991 y nos fue 
cedida gentilmente por su autora. 

Juan Bullitta falleció en Pisco en 1990. 
• 

• 

• 

• 
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Entrevista realizada por Cecilia Baraybar en Lima, 1988 
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5.1 Hablemos de Cine: irrumpe una nueva . , generac,on 

' 

¿En qué añc, empiezas a asisiir a los cine clubes] 

Exactamente en el año 1960, cuando estaba en cuarto de media. 
Antes, había estado interno en la casa de formación de los hermanos 

. maristas. Pescaban a los más buenos, ingenuos y católicos para ser 
futuros curas. Eso significó-para mí-ver poco cine porque además el cine 
era considerado pecado casi mortal. Nos metían unas ideas raras en la 
cabeza. Así, perdí oportunidades de ver películas con respecto a la gente 
de mi generación que es la de Isaac León, Federico De Cárdenas y Carlos 
Rodríguez Larraín 1 • Pero en el segundo semestre de cuarto de media me 
salgo de ese seminario por problemas buñuelianos -morales, conflictos 
internos-y me reincorporo a la civilidad. Luego, ya en el Colegio San Luis 
un día nos llevan como ganado - esas cosas de colegio que uno no sabe 
muy bien a dónde lo llevan ni para qué- al Colegio Champagnat, El 
Colegio San Luis no tenía en esa época auditorio con proyectores de cine, 

. ,y junto a otros colegios maristas nos exhiben una película, la presentación 
y foro -el primero al que asisto en mi vida- corren a cargo de un cura 
agustino, bajito, muy hablador y muy claro para expresarse, él me 
siembra la semilla del interés crítico por el cine. Se trata de Desiderio 
Blanco quien además dirige ese cine club. Es la primera persona que me 
descubre que el cine -aparte deesa pasión oscura, «ese oscuro objeto del 

. deseo» que había sido en mi infancia y adolescencia de niño solitario, de 
hijo único- es algo que uno puede gozar y entender de una manera más 
racional. Por primera vez en mi vida se me hace notarelementos de puesta 
en escena sobre los cuales yo no tenía la menor idea. En esa sala, viviendo 
la misma experiencia, sin que yo los conozca aún, estaban: Carlos 
Rodríguez Larraín e Isaac León quienes estudiaban en el Colegio San 
Isidro. Luego, para mí hay un paréntesis porque yo regreso e insisto 
tercamente en esto de la vocación religiosa, termino quinto de media en 
Chosica, voy a la Argentina unos meses y finalmente renuncio. Cuando 

' 

• 

• 

• 

• 

1 Isaac León (Lima, 1944), Federico Je Cárdenas (Lima, 194.1) y Carlos Rodríguez 
Larraín (Lima, 1945-1989) fueron los fundadores dela revista Hablemos de Cine 
junio a Juan Bullitta. Todos ellos coincidieron en la Pontificia Universidad 
Católica donde cursaban estudios uniVersitarios. Su interés por el cine los 
vinculó rápidamente y los llevó a (ormar un grupo dedicado a organizar 
funcionescinematognificas yoonversatorios que derivaron en largas discusio- 
nes y arduas polémicas de donde surgió la idea de crear una revista especiali- 
zada Je crítica cinematográfica. 



vuelvo, ingreso a la universidad. En 1962asistoal primercineclub,alque 
voy por mi cuenta, el del Museo de Arte. Es, además, la primera vez que 
leo un programa de cine donde existe una ficha técnica. Yo no sabía 
entonces que había director, comienzo allí a constatar que en el cine hay 
una serie de personas, aparte de los actores, que hay géneros, que ha y un 
resumen del argumento y veo algunas películas, que no recuerdo ahora, 
pero que me llaman la atención, probablemente eran francesas, un cine 
que después voy a rechazar, por eso es que no lo recuerdo. Pero son los 

' 

primeros años de ese cine club. 

En 1959 comienza a funcionar el Cinc Clul, de la Uniuereidad Católica. Má.� 
tarde te integra.� a él, ¿cóm11 fue el primer contudo? 

' En la Universidad Católica me dedico más a la política universita- 
ria. Siempre he sido en toda situación o circunstancia más bien de los 
marginales. Allí me junto con gente que va a orientarse hacia el trabajo 
en el Centro Federado de Letras. Hago campaña por Alberto Giesecke 
que es el presidente en el año 1963 ó 1964. Yo estoy tres años en estudios 
generales de letras. En la universidad había un clima cinematográfico 
porque ya el cine club había comenzado a funcionar y en él estaba Isaac 
León.Tambiénestabanparticipandoprofesoresdeprcstigio,conrespon, 
sabilidad moral sobre los alumnos, porque éramos casi como alumnos de 
colegio: nos cuidaban la moral. Entre ellos estuvieron Gerardo Alarco 2 

' 
y Margarita Guerra ', quienes después van a trabajar con Isaac, con 
Federico, con Carlos Rodríguez y conmigo en la dirección del cine club 
de la Universidad Católica. . 

¿ Fue allí ,¡ue se produjo el encuentro a111 los 11tr11s miemhros [undadore« de 'la 
reoista Hablemos de Cine? 

' En 1964 nos conocimos con Isaac León y con Carlos Rodríguez 
Larraín en el Cine Club de la Universidad Católica, conversábamos 
mucho a la salida de las proyecciones. Desiderio Blanco participaba en 

1 Gerardo Alarco (Lima, 1912}.Sacerdotediocesanomuytigado a la Universidad 
Católica, En la década de los sesentas participó como uno de las animadores de 
la actividad cine clubista en esa casa de estudios. Actualmente desarrolla una 

. importante labor de acción católica con laicos. 

Margarita Guerra Marliniere (Lima, 1937). Historiadora, investigadora y edu- 
cadora nacional, muy _ligada a la Universidad Católica donde trabaja como 
profesora principal del Departamento de Humanidades, Entre sus publicacio- 
nes tenemos: Bit,g,ufía Je Agcislíti (;a,ntrrru (1965), L,:,s infi,,111cs de las csfucit1ncs 
navales frat1ccs1rs y el Pt'YÚ (1968). Dl1cu,nc11l,:,s sc.il1r,� tema» l'<�t1a11tJs exisfe'tif es ,·,1 el 
Ard,ív,, Nací<>n,J de P,rris (1972) 

• 

' 

• 

• 
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ios fórums. En esa épocas e da un famoso ciclo donde todos colaboramos. 
Lo organiza Desiderio, pero apoyado por nosotros, la gente joven. 
Desiderio, por tanto, va a ser una especie de jefe de fila, va a ser realmente 
el iniciador cinematográfico de la generación de Hablemos de Cinc y el 
animador principal del Cine Club de la Universidad Católica. El organiza 
un ciclo llamado «Revisión del cine americano» donde se pasa por 
ejemplo: Pistoleros al atardt't"<-'Y, uno de los primeros westerns de la 
filmografía de Sam Peckimpah; también una de las primeras comedias 
de Blake Ed wards; una película de Sam Fuller y algunas otras más. Es allí 
donderealmenteaprendoavercineymeapasionoporél. Alcalordeeste 
ciclo es que ya decid irnos reunirnos al margen de Margarita Gue, ,a y de 
Gerardo Ala reo, quienes son para nosotros un poco viejos y no tienen un 
interés específico en el cine. Nos reunimos los jóvenes: Isaac León, Carlos 
Rodríguez, yo y Federico de Cárdenas, a quien también encontrébamos 
en estas citas en la «casa de los fantasmas», es decir, la casa del señor José 
de la Ríva Agüero, la más tradicional de la Universidad Católica. En ese 
momento funcionaba ahí la Facultad de Derecho y las oficinas centrales 
de la universidad. En estos cuartos húmedos de la casona nos reuníamos 
en las horas en que no teníamos clases para seguir discutiendo apasiona- 
damente de cine. Era la manera en que lo descubríamos. 

. .. 
• 

Si bien désdc el comienzo se orientaron hada la critica de cine, ¿rni surgicí en 
ustedes c11 aquel tiempo la inouldud 71or dedicarse a la rc,_1liz,u..;1ín? · 

Había dos ideas: una de ellas era ponerse a hacer cine; incluso yo 
llegué a filmar un año después una película qué se llamó El Ga11ci4-_quise 
hacer un documental de Lima con música de Corelli, sugerida por 
Desiderio Blanco-aún no había una ley de cine ni nada parecido. La hice 

• 
con una cámara de 16 mms. que era de José Gushikén, un antropólogo 
muy especial y además un excelente.fotógrafo. Pero hacer cine no era la 
inclinación del grupo. Yo tal vez tenía una cierta intención ambigua que 
oscilaba entre hacer cine y dedicarme a su cultura: La otra idea era hacer 
una revista. Finalmente ésta nos ganó y nos metimos en eso . 

. 

Pc,'C> hacer un,i i·c'Vista cuesta dinero y ustcd.i.s 1..'1'1111 estudiantes, ¿aímc1 se las 
erregleronpor« Jina111-.;,1rt.i y c11 ¡¡ué 11ñ11 l11gr,iri.1n sucarla? 

A fines de enero de 1965 con la propina de Federico de Cárdenas, 
· de Carlos RodríguezLarraín, de Isaac León y la mía nos pusimos a buscar 

• • • • 
• 

• 

• 

• 

• 

• 
• . . 

El gal/,, : Ejercicio cinematográfico inconcluso que Bullitta intentó hacer en 
formato de cortometraje. Este filme fue siempre motivo de bromas entre sus 
amigos más cercanos por su pobre factura . 

• 

• 
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• 

«una aguja en un pajar»: un mimeógrafo barato en Lima para sacar el 
primer número de _Hal1lem11s de Cine. Recuerdo muy bien que· ya 
estábamos aburridos, Chacho León quería tirar la esponja mientras 
buscábamos el mimeógrafo, pero yo soy terco. De pronto en el Jirón 
Cuzco o. Puno, encontramos una librería a la cual Chacho ya no quería 
entrar, yo lo insté a hacer un último intento, entramos y allí encontramos 
aun señor huaricaíno, el maestro Cuenca,que tenía esta pequeña librería, 
-La A�áritida especializada en libros de Ciencias Económicas-en la parte 
frontal de una de esas casonas tugurízadas de Lima. Al fondo tenía un 
mimeógrafo y daba servicios. Acepta, con muy buena voluntad negocia 
el precio y nuestras propinas nos alcanzan para pagar el mimeografiado 
de· Hablemos de Cine. Gracias al entusiasmo de este señor logramos 
publicar los 20 primeros ejemplares de la revista. 

Cuando sacamos el primer número impreso por voto unánime del 
consejo de redacción pusimos una dedicatoria a Desiderio Blanco, maes-, 
troy amigo, que es lo que fue para nosotros. Su importancia en el cine 
clubismo peruano es indiscutible. Es quizás la.persona más importante. 
Fue el centro alrededordel cual se reunió la antigua tradición proveniente 
del Cine Club de la Católlcaqueconslderabaal cínecomoún belloarte,con 
una visión más moderna pertenecientealcineclubque impulsamos luego 
nosotros. Ese primer número cuya carátula en blanco y negro llevaba á los 
Beatles corriendo en la nieve en la pe lículaHelpes una de las · · as 
y más simpáticas carátulas. que haya tenido la revista. ->� 1 "• 

, , B1BLJOTEGA 
'' ----'--- ¿G,mo <Ta el pr<><"<'S<> de edici,,n Je. la reoiste? Oc t.iwil" 

• 

Sacábamos una revista qulncenalmente, Era· una locura. Para 
hacerlo nos amanecíamos los finesdequincena lmprimlendoyengrapando 
los 300 ejemplares que editábamos con este señor Cuenca. Los dos 
primeros bocetos de Hal,lemos Je Cine los conseguí yo. El primero me lo 
dibujó huachafísimamente mi primo, arquitecto hoy de mucho prestigio 
en Costa Rica. La siguiente carátula se la pido a José Maña Salcedo que 
en esa época aún no era actor de cine y acababa de ingresar a la 
Universidad Cató,lica, debe ser el año 66 ó 67. El era contemporáneo con 
Carlos Blancas, Alvaro Rey de Castro, Javier de Belaunde, chicos que 

. también van a asistir y se van a hacer aficionados al cine gracias a nuestra 
actividad. Ellos ya van a entender mejor Hal,lem,,sde Cine porque son más 
jóvenes que nosotros¡ Es así como finalmente vamos a_ llegar a imponer 
nuestras ideas, no sin antes tener que sostener unas peleas feroces con dos 

· personas muy tradicionales que no entienden nuestros criterios y que 
incluso nos cuestionan moralmente. Ellas son Margarita Guetr�yGerardo 
Atareo. Margarita como miembro del cinc club con igual nivel de voz y · 
voto que nosotros y Gerardo Atareo como asesor espiritual, una magní- 
fica y tolerante persona. El más intolerante era yo. · 

1 ' • • 

' 

' 
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¿ La LT<'<IL'i<ín de Hablemos de Cine los 11L'V<Í a apartarse de las adioidade« del 
Cine Clul, de la Llniversidad Católica? 

• 

No, al contrario. Intensificamos la labor del Cine Club de la 
Universidad Católica el cual dejó de ser tan sólo un lugar en el que se veía 
cine para convertirse en un centro de apasionadas polémicas donde un 
grupo de jóvenes, que eran vistos como los punks de ahora, con unas 
ideas rarísimas sobre el cine, compartidas solamente por un adulto serio, 
Desiderio Blanco, pretendían imponerse con ellas y con criterios de 
programación defendiendo al cine norteamericano, cosa bastante difícil. 

¿ Quiénes ,,ran l,,s que més polemizaaun ain lid.�? 

A este cine club iban profesores de las áreas de Letras y Filosofía de 
la Universidad Católica y fundamentalmente la otra persona que va a 
reforzar mi interés por el cine fue Gustavo Gutiérrez 5, una persona 
extraordinaria, era mi profesor de Teología II. El nos hablaba frecuente- 
mente de todo menos aparentemente de religión, pero sí lo hacía. Me 
creaba conflictos con mis ideas tradicionales de la religión porque 
hablaba de ella a través del cine, de la política, de los libros, de Georges 
Bernanos, de Herrnan Hesse. Por él voy a 'leer Dcmian, él nos va a 
recomendar mil cien veces la novela de Enrique Congrains 6 N,, una sino 
muchas mu,.'rtes - luego llevada al cine por mi amigo Lombardi. El nos 
va a hacer ver Nazarín de Luis Buñuel porque es un apasionado de 
algunos directores. Luego fuera de aulas yo le voy a preguntar cómo es 
que sabe tanto de cine; es así como me cuenta que mientras él terminaba 
sus estudios teológicos en París, tuvo contacto directo con los fundadores 
del movimiento de renovación de la crítica de cine, del cual nosotros 

5 Gustavo Gutiérrez (Lima, 1928): Sacerdote diocesano, doctorado en Teología y 
licenciado en Filosofía y Psicología en Lovaina-Belgica. Desde 1960 se desem- 
peña como asesor del movimiento de apostolado universitario y ejerce cátedra 
en la Pontificia Universidad Católica del Perú. Su brillo intelectual lo lleva 
frecuentemente a dictar cursos en muchos países del extranjero. Entre sus obras 
tenemos: Teologia dela lil...-,rci,1,, (1971), B,'1...-,,, su,.,,,,,¡,, I"'"'' (1983), Di,,s., d uru 
de las l,ulias (1989). Actualmente tiene a su cargo la parroquia del Cristo 
Redentor en el popular barrio del Rírnac, 

Enrique Congrains Martín (Lima, 1932). Escritor, editor, gran conocedor de los 
oscuros meandros de la vida social y la psicología de las gentes. Su estilo 
literario es ágil yde un realismo a veces lacerante. Reveló el bullente mundo de 
las barriadas marginales de Lima yel drama de sus habitantes. Entre sus obras 
tenemos: Uma, H,,,,, Cm> (1954) y Ni> u,,a sin,, ,,,ud,as n,ucrltS (1959) la cual se 
adaptó al cine bajo el título de Maruj11,,1 .-1 infioT111> (1983) . 

• 

• • 

• 



• 

somoscomohijos,éstoeselCahi,,'TsduCiníma7delosaños50.Enconcreto, 
él conoce a Henri Agel 8, que es un profesor, un maestro y un critico de 
cine y a André Bazin 9• Ambos, además existencialistas católicos más o 
menos progresistas, pero con una visión cristiana del mundo y muy 
lúcidos. Mucho más profundo André Bazln que Henri Agel. Gustavo 
Gutíérrez conocía bastante de cine y era uno de los que polemizaba con 
nosotros. Me acuerdo que hicimos un ciclo de Eisenstein en el que nos 
peleábamos a muerte porque no nos gustaba. En esa época teníamos una 
visión esquemática, nos radicalizábamos y solamente nos gustaban las 
películas americanas, transparentes, donde había una puesta en escena. 
Todoloqueencontrábamoscontrarioaelloloconsiderábamoscomoci°ne 
de guión. Detestábamos que se tomara de pretexto a las películas para 
hablar de filosofía, de religión u otros temas. Entonces, peleábamos como 
colectivo juvenil, guerrillero }' punk de Houlemo« de Cine, contra _el 
conjunto de intelectuales que pretendía hacemos razonar y cuestionar 
nuestro gusto. Eso todavía podían admitirlo como una locura juvenil, 
pero lo que no entendían, que por supuesto rectificamos con los años, es 
que despreciáramos a Buñuelo que no nos importaran algunas películas 
de Eisenstein. Habían también algunas malas películas, por ejemplo LA 
gu<-'TTa de lcis l1c,tc1nes, de un actor y director francés cuyo nombre no 
recuerdo ahora y que en esa época pasaba por cine poético o Sil,ila de 
Serge Bourguignon, un director de quinta categoría. Era un cine trampo- 
so que pasaba por culto y poético. Nosotros nos tirábamos abajo esas 
malas hierbas, pero también queríamos derribar los árboles sólidamente 
plantados en la cultura del cine, como a Eisenstein por ejemplo. Recuerdo 
una polémica muy brava con Gustavo Gutiérrez sobre lv,ín el t1,'TTÍl1/e y 
Alejandrc, Ncúski, él defendiendo las películas y nosotros atacándolas en 
el Cine Club de la Universidad Católica. 

7 C,ú,iers du Cinm,a: Revista francesa de crítica cinematográfica, quizás la más 
influyente en la corta historia Jcl cine. Fue fundada en 1951 por André Bazln y 
jaeques I>oniol Valcroze, De ella salieron los jóvenes críticos que crearon la 
«Nouvelle Vague,,: F. Truffaut, J.L Godard, P. Kast, E. Rohmer y C. Chabrol 
entre otros. 

• Henri Agel: Te6rico francés del cine contemporáneo de tendencia fenomenoló- 
gica, inspirado en André Bazin y Amadee Ayfre trató de oponerse a las teorías 
semiótica yestructuralista,desde una posición «esencialista», Su principal obra 
es Podique du cinema. 

• André Bazin (Angers, 1918-NogoutSur Marne, 1958):Teórico y crítico del cine 
. francés, fue padre espiritual de la «Nouvelle Vague>> y fundador de la famosa 

revista Cul,iers Ju Cinei,,a. Su amor por el cine, su erudición y su singular 
personalidad han hecho de él, el teórico más conocido y querido por propios y 
extraños. Entre sus obras tenernos (">rs.111 W,//r:; (1950), Vitt,>ri,, Je Sio, (1951), 
¿Qué,..,/ ci,,,,? (1958-1%1). 

• 
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¿Este cine dul: tenía local ¡1rc1pi11 e, fun,;ic1nal1a en la universidad? 
• 

En un principio no teníamos local 10• El edificio de la Católica no 
tenía ni un mísero cuarto disponible, estaba tugurizado ya por la densa 
población existente en la Facultad de Letras situada en lo que es ahora la 

. Librería Studium. Luego, a través de nuestros vínculos con los social- 
cristianos conseguimos un sitio donde ahora funciona el Local Central de 
los Pueblos Jóvenes, al costado de la Librería StudiuÍn, era una construc- 

• • 

ción muy antigua. En la planta baja había un asilo de ancianas. Gracioso, 
la placa decía «Casa de mujeres ... >>, y utilizaba un adjetivo especial que 
no recuerdo, una palabra muy antigua de Lima que significa «prostitu- 
tas». En el piso superior estaba arrimada la Escuela Nacional de Ballet, 
dependiente del Instituto Nacional de Cultura. Ese local era propiedad 
de la Beneficiencia Pública de Lima. En una esquina, había una casa en la 
que habitaba una señora francesa muydignaque había sido maestra toda 
su vida, muy anciana; alquilaba a los social-cristianos las primeras dos 
piezas con unas ventanas que daban a la Plaza Francia, esas dos piezas 
van a ser el Cine Club de la Universidad Católica . 

• 

. . 

5.2 Entre pleitos y nuevas alianzas 

Duda laprepondcrancia de las ideas religiosas e11 eso» u1i11s, ¿ no tuvieron ustedes 
7,rc,l1lema.q de censura pura laprogramación de las pcliculas e11 el Ci11e Club de la 
Católica? · 

. 

Hacia el año 68, nuestros pleitos se tornan muy grandes con 
Gerardo Alarco y especialmente con Margarita Guerra quien era ultra- 
conservadora y se oponía, por ejemplo, a que pasáramos una película 
como Lola M,,ntes de Max Ophüls porque la consideraba inmoral. En una 

. discusión en este local del Cine Club de la Universidad Católica -pagado 
con los fondos que recaudábamos del cine club que funcionaba en el 
Colegio Champagnat- recuerdo haberme levantado interr:perantemente 
y a una persona tan digna y respetable como el padre Alarco, haberle 
dicho «[Carajo, váyase a la mierdal» y haberme ido de la reunión. Desde 
entonces ya no volví más a formar parte de la directiva del cine club. Esa 
fue mi primera locura -también hubo problemas con los hermanos del 

• 

• 

• 

• 
10 Las reuniones de Hal,lnH<'IS ile Ci11c se realizaban en la oficina del Centro Je 

Orientación Cinematogrófic., Qr,,Conlumaz.,). Se hicieron en el año 1965 e 
inicios de 1966. Luego se reunieron en diferentes lugares (restaurantes y cafés) 
hasta que en 1967pasaron a ocu par los altos de la casa al lado de la facultad de 
Letras de la PUC (hoy Librería Studium), compartlendo el espacio con el Cine 
Club Je la Universidad Católica hasta su desaparición en 1968 . 

• 
• 

• 
• 

• • • 
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Colegio Champagnat- y desde allí perdí contacto. Isaac León, Federico 
de Cárdenas y Carlos Rodríguez intentaron todavía continuar un tiempo 
más, pero llegó un momento, hacia el año 68, en que ésto se acabó. Sin 

.embargo nos quedamos con el local y estrechamos vínculos con el Centro 
de Orientación Cinematográfica, lo que ahora forma parte del 
CONANCOS de la Iglesia, es así que comenzamos a tener acceso a los 
Cahicrs du Cinéma amarillos. Allí voy a aprender a leer en francés sin 
haberlo estudiado nunca, de pura pasión por el cine. El alimento para 
poder completar la información para hacer las críticas de cine o para 
discutir las películas era esta revista que adorábamos porque defendía las 
tesis que vamos a imponer en nuestras programaciones de cine club y en 
los primeros años de formacíón de Hoblema« de 'Cine, que fueron los más 
fanáticos. · 

¿Cuál ,.,.a su relación a,n el CONANCOS? 

Fue a través de Desiderio Blanco quien era asesor allí y el único que 
entendía verdaderamente de cine entre los curas de esa época, de fines 
de los años 60, aparte de Gustavo Gutiérrez quien ya no se dedicaba a 
eso. Vamos a comenzar entonces a informarnos, especialmente con la 
excelente biblioteca-la mejorde Lima de entonces y pública-que tiene en 
ese momento la Oficina Católica del Cine. Ellos se dedicaban a calificar 
las películas y lo hacían de una manera muy graciosa: apta para todos, 
recomendada para los católicos y reprobada. Dentro de esta última 
categoría entraban las películas con Brigitte Bardot y las suecas. Era una 
calificación moral en la que participaba Desiderio Blanco peleando contra 
todas Iasviejas tradicionales ycucufatas. Gente en el fondo de muy buena 
voluntad, pero que no veía más allá de su cultura e ideas cristianas un 
poco primitivas. No lo hacían con el deseo de maltratar a. la juventud. 
Luego fueron cambiando, adaptándose a los tiempos aunque 
dificultosamente. Recuerdo a Pilar Ferrer, pariente del cura José Luis 
Rouillon 11 e igualmente a América Penichet, una cubana que deja su país 
apenas llega Fidel al poder. 

Nosotros vamos a tener esa constante contradicción, nos vamos 
alejando de la religión y de la Universidad Católica. Yo abandono mis 

. 
11 José Luis Rouillon:Sacerdolejesuita Hasidoproíesordecineen la Universidad 

Nacional Mayor de San Marcos. Colaboró en la edición del libro Cu,·,,l,>s 
,�viJ,,J,,s de J.M. Arguedas, en el cual escribió sus N,,/,,s aílicus. Ha realizado 
numerosos cortometrajes centrados en la infancia del novelista: L, fuga,El11!Jllu, 
ú>s Ctn,,s, El "'1"' y Juliadra, d d1arangum>. También tiene en su haber algunos 
cortometrajes de motivos religiosos: Por 111,a iglc:.ia atJ111,1m, S,,,, IsiJn, y el ZtlTnJ, 
Pnrroquiu sin ¡Jám10.1. Su único' largometraje ha sido lln c.i1rí,1 "' 1,, noche 
estrenado en 1983. 

• 
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estudios cinematográficos, Federico de Cárdenas ingresa a la Acadeiilia 
Diplomática para luego abandonarla también. De los fundadores de 
Hdilemo« de Cinc los únicos que van a terminar con título profesional 
universitario de la PUC son: Carlos Rodríguez Larraín, quien termina la 
carrera diplomática e Isaac León.que es sociólogo. . 

• • 

¿En qué amsisiia la propuesta de Hablemos de Cine? 
Esta se reduce a dos ideas claves: la idea de la «puesta en escena» 

como la esencia del fenómeno del filme. El guión no existe, cosa que es 
verdad desde un punto de vista de reflexión filosófica porque al ser 
filmado desaparece. Loque existe es la película, la película contiene )oque 
el guión decía, eso es la «puesta en escena», Identificábamos filme con 
«puesta en escena» y para nosotros era el principal valor, no había más. 
En eso nos radicalizamos. 

Por otro lado, vamos a atenemos a la «política de autores», que es 
' el ver las películas en función del realizador y no de la importancia del 

tema, del guionista, de los elementos de la decoración o de la fotografía. 

¿ [)e qué manera pueden relacionursc cstc1s do« conceptos para esirudurar un 
mismo planteamiento? . · 

Eso se resume en una frase de Godard 12' «El travelling es una 
cuestión de moral». Ello define la pasión de un autor por escribir 
cinematográficamente a través de los elementos de la puesta en escena. 
Creo que no hay mejor frase que resuma la unidad de esos dos principios 
obsesivos en nuestra formación y en la formación moderna de toda 
persona que quiera dedicarse al cine. La idea es que detrás de la cámara 
hay un autor que no solamente tiene una visión estética sino también una 

' moral y un instrumento: el lenguaje del cine. Esta frase fue escrita por_ 
Godard en su famosa crítica a un western de Anthony Mann, Hombredcl 
Oe.stc, en la época amarilla de Cahiers: Ha quedado para toda la vida y fue 
hecha seguramente para combatir la idea de esos travellings esteticistas 
del cine soviético y de algunos barrocos italianos. Luego vino una idea 
todavía más audaz: no debía notarse el movimiento de cámara. Con ello 

• 

el travellingdejaba de ser «una cuestión de moral» paraconvertirseen un 

• 

•• 

' ' • 
' 
' 

' 

• 

' • 

12 Jean LucGodard (Parfs-1930). Para muchos es la personalidad más importante 
de la «Nueva ola francesa». Inquieto, incisivo, irritante, ambiguo y silencioso. 
Con él se inicia la más drástica ruptura y revolución de la gramática formalista 
del cine yse crean las bases del cine actual que propugna una mayor libertad en 
el manejo del lenguaje cinematográfico. Sus principales pelfculas son: Sin 
alirnt,, (1959), El s,,1/1/adil,1 (1960), ll,ui 1,1uj,T es una tPIUjlT (1961), Vivir su vida 
(1%2) y AI¡,l,avill,, (1964) . 

• 

• 
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asunto de sabiduría tan grande que -como en el cine clásico norteameri- 
cano- debía ser invisible. 

• 

¿Qué otras p,:rsona.s asisiian al Cinc Clul, de la Cat,ílica durante esos años? 

Estábamos por un lado los jóvenes que nos sentábamos adelante. 
Esto no era usual, después se volvió costumbre con todos aquellos que 
nos siguieron, sobre todo los alumnos de Isaac León quienes se apropia- 
ban de las primeras filas. Eso lo implantamos nosotros enel Cham pagnat. 
Por otro lado estaban los viejitos que se sentaban atrás. Recuerdo que 
discutíamos con Baldo mero Cáceres, gran aficionado al cine y polemista; 
Carlos Alberto Seguín, quien todos los sábados y domingos nos reven- 
taba el alma porque hablaba de lo que le interesaba: las connotaciones 
psicológicas de la película, y nosotros queríamos hablar de cine: movi- 
mientos de cámara, puesta en escena, valoración de los actores, del 
paisaje y del director. · 

¿ Por c..-uánto tiempo má.s siguieron hadéndose carg,i de la rcolsi« los cuatro 
[andadores y cómo comenzó a ampliarse el grupo? 

Con Pablo Guevara incorporamos al segundo intelectual mayor 
que nosotros, los fundadores. El va a ampliar y completar lo que siempre 
intuitivamente sentí que nos faltaba en nuestra visión del cine. Recuerdo 
que extrañamente un día, uno de esos viejitos -para nosotros-se levanta 
a favor nuestro y lo hace brillantemente. No sólo eso, el tema era una 
película de Preminger y él hablaba de este director como si se tratara de 
un dios. Después Y.ª reunidos aparte nos preguntábamos quién sería ese 
zambito, bajito, intelectual que se ponía a favor nuestro, ya que usualmen- 
te no teníamos apoyo adulto. Ya para ese entonces Desiderio Blanco nos 
había dejado, no iba a las funciones porque dirigía el colegio de Chosica 
o estaba secuestrado en el Colegio San Agustín de San Isidro. Para 
nosotros era muy difícil rebatir los argumentos de intelectuales de peso, 
algunos de los cuales por añadidura respetábamos. Tanto Gustavo 
Gu tíérrez-con quien nos era doloroso discutir-como Baldo mero Cáceres 
o Seguín eran intelectuales brillantes, de sólida formación. No era pues 
sencillo, a veces perdíamos y salíamos renegando. Todo eso hizo que 
inmediatamente tomáramos contacto con Pablo Guevara -yo era de los 
más entusiastas en ampliare! núcleo inicial-quien además era izquierdis- 
ta. Ese descubrimiento fue bastante raro. Para entonces ya nos estaban 
calificando de ultraderechistas pordefenderesecine tonto de Hollywood, 
que como si fuera poco, alienaba a las masas y era reaccionario. Jerry 
Lewis era considerado un payaso estúpido. Los westerns, ¡Dios Santo! 
eran un elogio al séptimo de caballería, es decir, al peor de los colonialis- 
mos: el inglés, que había masacrado a todos los indios. Todo ello nos hacía 
sentir mal porque algunos de nosotros teníamos ideas social-cristianas - 

• • 
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para el momento eran. las más progresistas que podíamos tener-. Estas 
poco a poco fueron evolucionando haclaunsocial-crístianísrno ya teñido 
de marxismo y en ·.mi .caso de anarquismo. Renuncié totalmente a la 
religión. · : _ .. '·_ · 
- · Este señor se hizo amigo nuestró e lnmedíatamenté'loíncorpora- 
mosa Hablemos de''Cine. Recuerdoque nos invit_ab,a'.� su casa porque a ... 
díferenciade Desiderio.Blanco, teriíá unhogár:'Es.decir,se convirtió en _ . ' . . . , . . . . . . . ... : .. 
unaespecie de modelo �jl pad �:para nosotros quienes psicológicamente· ' · 
somos' personas muy'.:�speciáles. En g�niiral los verdaderos cinéfilos 
siempre han sido pet¡;onas margmadaso solitarias,' Jo que los chicos . ,. . .. . 
JI amán «marcianos» yittque rulos rnássenslbles se dedican a ver cine con 
la intensidad del cinéfilo. Buñuel dice, en un artículo extraordinario 
escrito en los añosSO,que·e)cinees como el sueño, tiene el valor del sueño. 
El cinéfilo posee esa comunicación mágica porque habla con las imáge- 
nes, ellas completan vacíos de su vida: la pareja que no.tiene, las figuras 

.·. que no están claras, etc. Es-lo que en alguna medida;explica, sise la ve en • 
esa línea de interpretación, La rosa 7iúrpura del Cairc, película sobre una 

--- cinefilia inconsciente, desde el punto de vista cultural, cuyo terna aborda 
,.-_ ... el .problema de una pequeña empleada común y· corriente, perode una 

sensibilidad particular que lejos de expresarse con el maridó qué sí es un 
.bruto, consigue obtener un escape al introducirse en el mundo de la 
película al punto que el personaje sale de la pantalla deslumbrado por la 
cinéfila. Nosotros establecemos una relación semejante . 

_ Por PabloGuevara nos enteramos de que antes había existido el 
Cine Club de Lima. Por ese tiempo también conocimosa don Miguel 
Reynel. Ya estábamos constituidos y aunque no teníamos autoridad ya 
influíamos en gente joven.' · · · - 

• 

• • • 

• 

• 

• 

- 
- 

• • • 
• . · .:: .. ,,· ·t,•:..:1 ,:;� . . 

¿Quiénc.s compraJiah:,la'rc'VÍSta?, ¿L'U_tÜ.cfa SU pú/,lic1>? , 
• 

Los amigos de Federico de Cárdenas entre broma y broma ya la 
compraban: El era amigo de gente 'de nota en la Católica: Santiago 
Pedraglio, los dos Zolezzi-Armando, el economista y Lorenzo; otro que 
me compraba si�i.rpre la revista y que sigue siendo un aficionado al cine 
es el actual dírectorde la Facultad de Fllosofía de la Universidad Católica, 
Salomón Lerner; también algunos de los 'lingüistas jovenes, Rlvarola, 
algunas veces. Había pues un cierto interés por el cine logrado . 

. 
• • • 

Laprimcra rcoista especializada e11 critica c'Í ncmatográjica ,¡ue aparece en 11 ucstro 
medio fue Hablemos deCine; ¿liul,icTa sido p<isililc su nacimiento sin /a 

"existcnc-i,1 de un cinc clul,is"it,';; ,¡uc la sustente? , 
. 

. .. El cine.clubismo fue el fogón donde se forjó_ Hablemoedc Cine, sin él 
no se entendería el fenómeno de la revista. Entre ambos se logró que se 
crearan nuevos movimientos paralelos de interés cinematográfico. 

J• � �- - ..... , ,. . ' . . .. . . : ' ' 
• ' . 
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5.3 La fiebre del cineclubismo invadl;! lima 

¿Organizó Hablemos de Cine algún otro cine club? 

Al terminar el Cine élub de 'la Universidad Católica, en 1968, 
coritinuamos por algún tiempo con el cine club en el Champagnat hasta 
el momento en que nos peleamos con los curas. Luegose creó el Cine Club 
Imagen 13• A partir de allí me volví una especiede volante dedicado a la 
venta de Hahlemos de Cine en otros cine clubes. De este modo fui 
relacionándome con ellos al punto de llegar a conocer la historia de todos 
aquellos que funcionaron en el Ministerio de Trabajo 14, por ejemplo . 

• 

• 

¿Pcir ese tiempo también est,d,a funci11nand11 el Cinc Clul, del Mu.scc, de Arte? 
• 

Sí, nunca dejó de funcionar. Ha sido el cine club rriás estable de 
Lima, sólido como una roca, hasta que terminó en ese· adefesio que es 
ahora la Filmoteca, aunque eso ya es una discusión aparte. En todo caso, 
yo vendía allí la revista y luego me enteré de que había un cine club en el 
Ministerio de Trabajo y fui a vender también allí. Yo me encargaba del 
• 
sector Lima "siempre he sido un limeño acérrimo-y por eso perdí un poco 
el contacto con la fundación y la programación del Cine Club Imagen. En 
ello no intervine para nada como tampoco enlo que fue la continuación 
del mismo en el auditorio de la Iglesia Virgen del Pilar. 

¿ Era usual e11 loscinedubcs organizadoepor ustedes qucscprescnturu lapelicula 
y luegi> se realizara u_n f{irum ,, dcuaie? · 

En una primera etapa, siguiendo el modelo de Desiderio Blanco, 
hacíamos presentación de películas y debate. Lo hicimos fundamental- 
mente en el Cine Club de la Universidad Católica y luego en el Cine Club 
Lumíére, pero después nos cansamos. Nos aburrimos porque la discu- 
sión nunca se acababa: cuando pudimos reflexionar más adultamente 

• 

• 

13 El Cine Club Imagen comenzó sus funciones en el segundo semestre Je 1968 en 
el Auditorio de la Virgen del Pilar para reemplazar al Cine Club Lumlére, 
cerrado luego que Hul•onos :/,· Cine dejara el local del Champagnat . 

1• La primero institución que funcionó en el Auditorio del Ministerio de Trabajo 
fue la Cinema teca Universitaria del Perú en los últimos meses de 1964. Luego 
el Cine Club auspiciado por el Ministerio de Educación dirigido por Augusto 
Geu Rivera entre 1965-1966. En 1967, por algunos meses funcionó allí el Cine 
Club dirigido por ArluroSinclairyFernandode la Jara. Más larde hubo un Cine 
Club dirigido por Nelson Coronel. 

Enla segunda mitad de 1972el Cine Club de San Marcos hizo del Auditorio del 
Ministerio Je Trabajo su local permanente hasta 1976 . 

• • , 
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nos dimos cuenta que mientras a nosotros nos interesaba apasionada- 
mente el cine y secundariamente lo demás, al resto· del público le 
interesaban las humanidades: los contenidos de las películas en lo que 
tocaba sus particulares intereses profesionales, humanistas porque gene- 
ralmente los que iban y hablaban eran estudiantes de universidades en 
estas áreas o profesionales: sociólogos, antropólogos, curas, filósofos, 
gente ligada a la política. Todo esto_ devino en'un conflicto tan grave que 
en algún momento tuvimos que terminar-con mi opinión en contra-con 
las presentaciones. Lo primero que murió fue el debate porque se 
prolongaba y finalmente se quedaban seis o siete locos, cinco de Hahlemce 
deCineydos opositores o dos despistados.Incluso iban señoras nostálgicas 
que no entendían nada. En consecuencia, los debates murieron natural- 
mente por inanición, por cansancio y sobre todo porque no tenía sentido 
que los verdaderamente interesados en cine nos reuniéramos allí. Mejor 
era que nos fuéramos al café Haití a conversar entre nosotros. Nos íbamos 
porque nos botaban del Champagnat y seguíamos discutiendo sobre la 
película. Entonces hacíamos el debate, pero entre los miembros del grupo 
y alguno otro que se sumaba. 

¿Quiéncsparti,:i11al1an en esa..s reuniones? 

Nos reuníamos.Isaac León, Federico de Cárdenas, Carlos Rodríguez 
Larraín, Juan M. Bullitta, Pablo Guevara, a veces Miguel Reynel, otras 
Desiderio Blanco y ocasionalmente alguno que otro que caía por allí. 
Después ya preferiamos conversar entre la gente que estaba más intere- 
sada en el fenómeno: a Reynel sí le interesaba verdaderamente el cine 
aunque no coincidía plenamente con nosotros; Pablo Guevara estaba con 
nosotros, incorporado a Hahlcmos de Cinc y los demás éramos los de la 
casa, los jóvenes, hijos de papá que vivíamos de nuestras propinas. 
Ninguno de nosotros era hijo de pi tucos, éramos clase media. Realmente 
la pasábamos allí tomando cafés, coca colas y tortas hasta muy tarde. Ya 
era un sitio de bohemia, comenzaba a ser lo que luego llamó Guillermo 
Thorndlke El discrdocncantodelaburguesiu. Este sitio era peña de la gente 
más o menos pensante, de la burguesía intelectual de toda gama, desde 
la izquierda hasta la derecha, todo trasladado a Miraflores. En un 
momentodesectarismooen una feliziluminaciónde periodista Thomdike, 
quien era director de La Crcí11ic11 entonces, le puso ese nombre y tiene que 
ver porque el tema de la película de Buñuel es sobre unos burgueses que 
tratan de comer y no pueden. 

¿Hal1í1111demá.s de Llds. c,t,-c,s grupos ,¡ue orgunizaran este tipo de actividad cine 
clu/1ística? 

Sí. El más viejo e interesante de los grupos que funcionó en el Cine 
Club del Ministerio de Trabajo fue uno conformado por Fernando de la 

., 
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Jara, pintor conocido, muy idealista, ahora residente en Nueva York, 
quien luego formó una escuela en libertad, Los Reyes Rojos. De la Jara en 
ese cine club estuvo aliado a gente de la misma generación que nosotros, 
verdaderamente interesada en el cine, pero desde una perspectiva 
distinta a la nuestra; los otros miembros fueron Arturo Sinelaír 15 y una 
chica, posiblemente Miriam de Sinclair, su ex-esposa. Allí, al ir a vender 
la revista choqué con cierta resistencia. Ellos daban películas que obede- 
cían a una línea diferente a la que nosotros sosteníamos. A este grupo le · 
interesaba el lado plástico del cine, su aspecto visual; consideraba que el 
cine no debía ser real is ta, cha to, narrativo, sino que debía trascender es tas 
formas, Fue una generación beatnik, ligada a la vanguardia de la cultura 
norteamericana. Arturo Sinclair-me consta que es un tipo genial- tenía 
una cultura muy norteamericana, era fanático de los· comics 
nortemaericanos de vanguardia, de los años 50 ó 60, es probable que 
supiera mucho de rock, conocía profundamente a los Rolling Stones.y a 
los Beatles. Estoy seguro que adoraría la película de Pink Floyd, El Muro 
que es el tipo de cine que él posteriormente hizo ensus cortos.Sobre esto 
queda testimonio de polémica en Hoblemo« 'dé Cine en ,,Diálogo de 
sordos», una entrevista con Arturo Sinclair hecha por el grupo de 'Ia 

• • revista. 
• 

¿ Y era <'SU la linea que seguían en su programaaén? 
Como no tenían a la mano el cine ideal que perseguían, lo que daban 

para darnos la contra era el Free Cinema inglés 16 y lo defendían sobre la 
Nueva Ola francesa 17 que era nuestro caballito de batalla;. porque la 

'' Arturo Sinclair (México, 1945). Cineasta actualmente radicado en los Estados 
Unidos. [Jurante laJécaJa delsetenta realizó en el Perú unaserie de cortornetrajes 
que loJiferenciaron de sus colegas por su particularsentiJo estético trabajado 
de una manera experimental: virando el color, empleando diversos lentes o 
alterando el montaje. Su independencia lo llevó a no condicionar su arte a las 
exigencias de la CL)PRL)CJ. Sus cortos más conocidos son: Egurn, y Barran<>> 
(1974), Agua Salad,, (1974), El /u/ (1974), Sísifi• (1974) y Juy (1974). 

lb Free Cinema inglés. Es la vertiente cinematográfica del polémico y realista 
movimiento literario inglés de los «Angry young rnen» (jóvenes airados). 
Empezó como un cine de cortometraje en 16 mm Je franca rebeldía contra el 
conformismo y los aires Je la producción cinematográfica comercial británica 
de mediados de los 50. Sus temas son la viJa cotidiana y las preocupaciones 
populares. Se les considera herederos directos de la Escuela Jocumentalista 
inglesa Je los 30. Sus principales representantes son: LinJsay Anderson, Karel 
Reisz y Ton y Ríchardson. 

17 Nouvelle Vague: Se denomina «Nueva ola» al movimiento cinematográfico 
francés de finales de los 50 y prinicipios Je los 60. Al inicio fue tan solo una 
actitud de jóvenes críticos a través Je revistas como CaJ,ios Ju ci,,m,a que abo- 

• 
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• 
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Nueva Ola era de nuestros maestros, los críticos del Cahiers du Cinema, 
aquellos que sí habían comprendido que el cine era puesta en escena y 
autor-director. 

¿ Cuánt,, tiempo esiuoo el grupo de Artur,, Sinclair y Femando de la Jara t71 el 
Cine Club del Ministc"Ti11 de Tral,aj,,? 

Su experiencia no sé si llegó a durar un año. Tampoco puedo 
precisar el año, pero debió ser el 65 ó 66 porque recuerdo haber ido a 
vender la revista aún mimeografiada y después, la revista impresa. 
Arturo luego se hizo muy amigo de los hermanos Maysles 18, dos 
documentalistas dela Escuela de Cine Directo en Nueva York. Era gente 
que había fumado marihuana, gente muy bohemia. El me contó que 
tenían botada en su cuarto una película larguísima sobre Cuba. Cuando 
ningún norteamericano se atrevía a ir a Cuba, los Maysles lo hicieron y 
filmaron una película sobre Fidel Castro. 

¿Quién se hizo posteriormente cargo del Cine Clu/1 del Ministt"TÍO de Trahajo? 

Un señor muy raro tomó la posta, se llamaba Augusto Geu, era 
musicólogo, profesor de la Escuela de Música. El, con una visión 
empresarial pero inteligente, amplió la programación. Moviéndose 
como una ardilla por todas las distribuidoras logró hacer un cine club de 
mucho éxito. Incluso llegó a descubrir una obra maestra al rebuscar las 
películas, una película extraordinaria llamada Frcaks (Fenómenos). Se 
trataba de una películasonorade1932deTod Browning, una de las obras 
maestras del cine hablado norteamericano. Con criterios más comercia- 
les, Geu quena las películas baratas y raras; eso nos reventaba porque lo 
cambió todo. Nosotros habíamos querido hacercíclos de directores como 
Preminger o Howard Hawks y defender la política de autores, pero 
teníamos pocas películas y el público no iba a nuestroscíne clubes. Cada 
vez iba menos gente al Imagen que a los cine clubes del Ministerio de 

• 

gaban por la búsqueda de nuevas formas de expresión cinematográfica, pero 
luego giran a la realización. EJ denominador común es su amor por el cine, su 
pasión por los realizadores americanos anti-intelectuales y la construcción de 
una nueva gramática cinematográfica. Sus principales representantes son:J.L. 
Godard, F. Trauffaut y C. Chabrol. 

'' Albert y Joseph Maysles: Realizadores nortcrnaericanos de tendencia 
documentalista.Formaron parte del «cine directo» de la Escuela de Nueva York 
de los sesentas ysetcntasconju ntamente con Richard Leaoock, [).A. Pennebaker 
y Shirley Clark. Su len,ática abordó tanto el campo social y político como. el 
musical,sobre todo a nivel de representación de los movimientos beat y hippie . 

• 



Trabajo, aunque hiciéramos . ciclos de realizadores tan famosos como 
Becker, Renoir y Buñuel . Ellos en cambio tenían una programación 
ecléctica,mucho más bandida y hábil para llegara! público en general.Por 
aquella época yo me quedaba a ver las películas quedaba Geu. Ya no tenía 
tiempo de ir a mi cine club, me había aislado vendiendo la revista. Veía 
las películas gratis porque vendía adentro y lo hacía agresivamente, 
peleando con la gente: había quienes no me compraban, como A1111ando 
Robles Godoy, y yo les pasaba la revista por la cara. No me importaba, 
la ofrecía. Les decía: «Número dedicado a Howard Hawks», Esa carátula 
fue famosa: a pedido mío sacamos la fotografía de John Wayne tirado en 
el suelo disparando en El Dorado (en esa época ya estaba con cáncer al 
pulmón). 

¿Quién vino después de Augu..stti Gc'U? 

A tilio Bonilla. Un fenómeno mu y interesante ene! cine el ub. He sido 
estrecho colaborador suyo. Militante y fuerza de choque del Partido 
Comunista, Atilio Bonilla era una persona más interesada en la política 
que en otra cosa. Pero nosotros siempre andábamos detrás de toda la 
gente que hacía un cine club porque venían a pedimos información al 
local que teníamos en la Plaza Francia. Competíamos con el Centro de 
Orientación Cinematográfica donde habían recurrido antes y luego 
dejaron de ir, y es que nosotros ya teníamos también una biblioteca, 
teníamos nuestras revistas. Entonces nos enteramos que en el Paraninfo 
de San Femando se organizaba un cine club de 16mm. dirigido por Atilio 
Bonilla con una programación que no correspondía a criterio alguno sino 
a una habilidad. El, en mi opinión, es la segunda persona más importante 
en el cine clubismo peruano. Con todos sus defectos era una persona muy 
activa, movía las distribuidoras y programaba películas norteamerica- 
nas, un poco también porque yo me metí y le aconsejaba qué programar. 
Además recurría a las embajadas soviética y checoslovaca donde tenía 
amigos. Hacía entonces una mescolanza, lo que ahora llamamos el 
combinado: cuando uno va a un restaurant y le sirven frijoles con 
tallarines, arroz y una pa paa la huancaína encima. El combinado peruano 
es la consecuencia del subdesarrollo. A arreglárselas, como se dice. Es la 
informalidad, el achoramiento. Este cine club se inició allí y después pasó 
al Ministerio de Trabajo. · 

¿Cuál fue tu participacién allí? 

Asesor de programación. Amigo de Atilio Bonilla y enemigo al 
mismo tiempo. Nos hemos amistado y peleado veinte mil veces porque 
terminé haciendo las presentaciones en el Ministerio de Trabajo durante 
años, tiempo en el que me vi obligado a lidiar con la programación y con 
la gente a la que le decía: <<¿Por qué vienen a ver esta película de Fellini 
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que es un adefesio?» Liberado ya de la tutela católica y a pesar de la 
dictadura militar, y de que Atilio Bonilla me decía que había que tener 
cuidado, logré imponerme para influir en la programación. Fue en ese 
cine club y en los cine clubes de San Marcos donde se dio todo el cine 
documental cubano, todas las películassobreelgolpe de Allende,cuando 
ya la dictadura de Velasco torcía hacia la derecha obligada por las 
circunstancias. Era una programación muy amplia y se exhibió todo lo 
que se pudo de cine latinoamericano, unos insoportables· documentales 
chinos de la época anterior a Deng-Siao-Ping y coreanos, por las amista- 
des y relaciones que tenía Bonilla con esas embajadas. También se pasó 
cantidad decinedemuchosotros países. Elefectodeeste trabajo lovi años 
más tarde cuando por motivos de salud llegué al hospital «Hermilio 
Valdizán», allí los médicos me conocían -era un loco intelectual y 
conocido -. Esto se explica porque los médicos, que se encontraban 
ejerciendo sus primeros años en psiquiatría, habían ido al Cine-Arte de 
San Marcos y me habían escuchado hablar de cine. Por eso me tenían 
estima y aprecio. Lo mismo ocurre con gente a quien aún encuentro en 
la calle y me conoce. Creo haber sido quien más películas ha presentado 
en Lima. No creo que haya habido un presentador de películas -yo no las 
he contado-que tenga el record de presentaciones verbales que yo tengo. 

· Otra cosa de la que me siento orgulloso es de haber peleado con 
Atilio para que las películas del cine club no tuvieran censura. Sostuve 
que no importaba si algunos adolescentes de 13 ó 14 años por traviesos 
fueran a ver Fcllini Satiricon aunque no les interesara porque de repente 
a partir de allí se interesaban por el cine y si esto no ocurría, a la siguiente 
película que pi.tdieraserde Bergman u otro se iban a ir. No había entonces 
que tener criterio moralista. Me jacto, pues, de haberimpuestoen los cine 
clubes de Lima la idea de que ningún adolescente debía sentir que hacía 
algo prohibido cuando se acercaba a comprar su entrada para ver alguna 
película. Por cierto que los chicos iban a veces porque querían ver cala tas. 
Hablo de fines de los años 60, cuando todavía no había el cine porno del 
que gozamos ahora, menos aún Betamax, ni se vendía con tanta libertad 
Play/1oy en los puestos de periódicos . 

• 
• 
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El único largometraje 
nacional filmado y 
estrenado en la década del 
50 fue La muerte llega al 
segundo show ( 1958) 
realizada por el español 
José María Roselló. 
(Foto: APIS, Revista Cultura 
Peruana) 

Entre los periodistas que difundieron y cultivaron la 
curiosidad cinemera entre los años 50 y 60 está Pepe Ludmir 
quien tuvo su programa radial "Charlas de cine" emitido por 
Radio Panamericana . 
(Foto: Archivo Francoís Guzmán) 
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Miguel Reynel SantilJaoa, 
fundador de la Cioemateca 
Universitaria y activo difusor 
de la cultura cinematográfica 
en el Perú. 
(Foto: Cortesía Miguel 
Reynel) 

Afiche de 
. ' programacion 

dela 
Cinema teca 
Universitaria 
en el 
Auditorio del 
Ministerio de 
Trabajo. 
(Foto: Archivo 
CEDOC) 



Desiderio Blanco López. pionero de la crítica 
cinematográfica en el Perú y padre espiritual del 

equipo fundador de la revista Hablerrws de cine. 
(Foto: Archivo CEDOC) 

Grupo fundador de Hablenws de cine ( 1965). De izquierda a derecha: Juan 
Bullltta, Federico de Cárdenas. Desiderio Blanco López, Isaac León Frías, un 
amigo del grupo (Marino Melina] y Carlos Rodríguez Larraín. 
(Foto: Archivo Hablerrws de cine) 
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Isaac León Frias, 
director durante 21 

largos años de la 
prestigiosa revista de 

critica 
cinematográfica 

Hablemos de cine. 
(Foto: Archivo 

Habiemos de cine) 

Federico de Cárdenas entrevistando a Joseph von Stemberg en 
Río de Janeiro. 
(Foto: Archivo Hablen1os de cíne) 

.,, • • • 

' l--�L---� 
' 

1 

' ' • l -, • 
! •i\ii . , ' .. •• 

t,� �� 
• ' 'r,i ·�# 

?'"' 
J, 

,,>¡ 
" t' .... 

� � �,,, ...... 
\ & '�- J • ' ' ' • • • • • ...... � _.... 

' 
J \ l 

\ 
,. 

' 
,) ' 



Fray José Mojica y 
Juliancito Bravo en el 

folletín relígioso 
Seguiré tus pasos 

( 196 7), coproducción 
peruano-mexicana. 

(Foto: Archivo F. 
Guzmán) 
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Gloria Maria Ureta 
en Tres vidas ( 1967) 
de Aquiles Córdova 

Wdada por la crítica 
como una muestra 

del tnfracíne 
nacional. 

(Foto: Archivo F. 
Guzmán) 
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Orlando Sacha en lr1terpol llamando a Linwi ( 1969) del 
argentino Orlando Pessína. Filme insignificante y 

desprovisto del más mínimo oficio filmlco. 
{Foto: Archivo F. Guzmán) 

A pesar de ser 
estrenada en 
1973 De nueoo a 
la vida de 
Leonídas Zegarra 
pertenece 
todavía a ese 
grupo de 
películas 
peruanas 
marcada por la 
impotencia 
creadora del mal 
cine previo a la 
ley 19327. 
(Foto: Archivo F. 
Guzmán] 
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En 1965 desde el lejano Japón, llega Susurnu Hani -u110 de .os más 
prolíficos cineastas de la nueva ola japonesa- a filmar Amor €n los arules 
(Arulesu no hanayome) 
(Foto: Archivo F. Guzmán) 
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El paisaje peruano 
parece que también 

interesó a los 
norteamericanos. 

The last rnovie ( 1971) 
del contestatario 

Dennis Hopper. es el 
único western 

filmado en tierras 
peruanas y con 
Indígenas de la 

localidad de 
Chíncheros (Cuzco). 

(Foto: APIS, revista 
Show) 
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De los fotógrafos documentalistas del sur andino a 
la ''Escuela cinematográfica del Cuzco": una valiosa 
experiencia de cine regional 
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Manuel Chambi ,López 
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Auténtico y valioso pionero del cine nacional de los cincuentas, nacido 
en el Cuzco el 2 de enero de 1924, Manuel Chambi tuvo sus primeros 
contactos con el arte cinematográfico asistiendo en Buenos Aires (1952) 
al cine club Gente de Cine. Durante su estancia en Argentina cursó 
estudios de arquitectura, pero al volver a su tierra natal se inició en el 
quehacer cinematográfico filmando escenas de la fiesta del Corpus 
Christi en 1955 y meses más tarde fundó el Cine Club Cuzco, cuna de la 
corriente más importante de la cinematografía regional, conocida am- 
pliamente como la «Escuela del Cuzco», 

Ganador de varios premios en diversos festivales internacionales, 
fue invitado a exhibir sus películas en la URSS, la República Popular 
China yen muchas otras partes más. En 1964estuvo becado por el Centro 
Experimental de cine de Roma. En 1967 fue profesor de cine en la 
Universidad Nacional de Ingeniería y en 1968 participó en la fundación 
del Progama de Cine y Televisión de la Universidad de Lima. 

Además de su pasión por el cine ha realizado numerosos trabajos 
de investigación, charlas y exposiciones en tomo a la vida y obra de su 
padre, el fotógrafo Martín Chambi. Entre su obra cinematográfica, 
ordenada por año de producción, tenemos: Corpusdel Cuz,:,., (1955), Toros 
con cóndcJTes (1956), Las piedras (1956), Carnaval de J<ana.q (1956), Lucero de 
nicoe (Qoyllur Ritti) (1957), Chuml,ivilca..q (1957), La fiesta de lasnleucs (1959), 
Noche y alba (1959), Chinchcroe (1961), Navidad en el Cuzco (1961), Ayaviri 
(1961 ), MaccJ1uPicchu (1962), Estampa..sdel carnaval de J<ana.q (Losinvt71a1ile..q 
de Kanas) (1963), Llkuku (1964), Realidad l (1968), y El al,igeo (1971-1972) 
entre los más conocidos. 

Manuel Chambi falleció el 24 de noviembre de 1987 dejando 
inconcluso su único largometraje El al,igeo (1971) el cual filmó con sus 
alumnos de la Universidad de Lima . 

La entrevista fue realizada poco antes de fallecer Manuel Chambl, 
como parte .de una investigación sobre la historia del cine clubismo en el 
Perú. · 

• 

• 
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Entrevista realizada por Cecilia Baraybar en Lima en febrero de 1986 . 
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6.1. La bohemia cuzqueña se reúne: Fundación del 
Cine Club Cuzco 

¿En qué 11ño naL"ÍÓ el Cinc Clul, Cuz,,,> y aímc, fue este mooimicnto? 

Bueno, primero habría que hacer un poquito de historia. Cuando 
yo estudiaba arquitectura en la Universidad de Buenos Aires, los cursos 
estaban muy relacionados con el arte y me interesó mucho el cine. 
Entonces me inscribí en un cine club llamado Gente de cine 1• Funcionaba 
en un cine del centro de la capital. Estaba manejado por intelectuales y 
artistas quienes presentaban películas de gran nivel. Allí aprendí a ver 
los clásicos del cine francés, alemán, e incluso algunas películas latinoa- 
mericanas, muy pobres por entonces. Estoy hablando del año 1952. Al 
terminar arquitectura, en 1953, regresé al Cuzco, pero antes vine a 
conocer Lima y me di cuenta del panorama cultural que había en el país. 
En el Cuzco trabajé un par de años como arquitecto, después me fui 
desilusionando. de mi profesión y empecé a volcarme hacia el cine. 

_ Inspirado por este cine club de Buenos Aires y con todo ese bagaje 
cinematográfico que traía, fundé el Cine Club del Cuzco en diciembre de 
1955. 

• 

• 
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¿Ccímo esiuuo organizado e/ Cí11c Club? 

Estructuralmente se basaba en una organización con muchos 
socios, motivados por el que habla y otros amigos, con la finalidad de 
visualizar, apreciar y debatir las imágenes cinematográficas. Contába- 
mos con películas que nos prestaban las embajadas, algunas notables, 
corno las de Eisenstein, por ejemplo. Esta organización tenía aproxima- 
damente 150 socios que para entonces -1955, en el Cuzco-era bastante . 

Se hizo los estatutos y se programaron asambleas para reunir a los 
socios, todos aportaban una cuota mensual de 10 soles. Con eso 
financiábamos la exhibición de películas. Además había cupones que se 
vendían por muy pocos soles y permltían ver cuatro películas al mes. En 
cada película que exhibíamos hacíamos una presentación y propiciába- 
mos un debate. 

I Ge,,lc de Ci,,,, Fundado en 1942. Fue el primer Cine Clubde vida estable y 
fructífera que existió en Buenos Aires. De él surgiría luego la Cinernateca 
Argentina. 
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¿Quiénes cstuviL'Tt>tÍ et>n Lld. impulsando este Cinc Clul1? 
• 

A parte de mi hermano Víctor Chambi 2 y mi hermana Julia estaban 
algunos amigos como Eulogio Nishiyama -camarógrafo cuzqueño- y 
artistas plásticos e Intelectuales como el pintor Béjar, otros profesionales, 
sobre todo abogados que nos ayudaron en la parte organizativa y jurídica 
de la institución. Uno de ellos ha sido diputado varias veces por Acción 
Popular, me refiero al diputado Rodolfo Zamalloa quien hizo los estatu- 
tos del cine club. Otros amigos que también participaron fueron Juan 
Hugo Pardo, Pila de Tupayachí, los ingenieros Yépez y Ugarte. Apellidos 
hay muchos, pero creo que no viene al caso. Por ahí también cayó un 
muchachito pintor, Luis Figueroa, a quien yo inicié en estas labores de 
cine club y también en la carrera del cine. 

• 

• 

• 
• 

¿ Dónde f un<-'Ít1nal111 el Cine Clul1? 

Funcionaba en locales prestados. Ibamos mudándanos continua- 
mente, pero principalmente nos reuníamos en la Sociedad de empleados 

. la cual nos prestó bastante tiempo su local. Otras veces en el taller de 
fotografía de mi padre 3 que era bastante amplio e incluso hicimos uso de 
las instalaciones del Club Cuzco. . 

• 

¿Quiénes se encarg,1rl1an de las presentaciones en el Cine Clul,? 
. 

Generalmente los tresqueestábamosallí principalmente: Nishiyama, 
yo o mi hermano Víctor. 

¿ Sclcc.ci11nal111n las pcliculas' c11n el criterio de organizur 1,iclt>s p<>r autores t> por 
nacionalidades? 

Por países¡ claro. Pero rio disponíamos de mucho material. Era 
muy difícil llevar hasta el Cuzco un material tan rico. Sin embargo, algo 
se hizo. 

.. 

• 

• 

• 
• 
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· 2 Víctor Chambi, Fotógrafo aficionado al cine. Fue corresponsal del diario La 
P,'Cnsa de Lima. Codirigió junto a su hermano,Manuel,algunos cortometrajes. 

3 Martín Chambi. Posiblemente el más conocido y reconocido fotógrafo perua- 
no. Trabajó desde 192JJ hasta 1973, año en que murió. En 1917 recibió su primer 
premio en un concurso del Centro Cultural de Arequipa poco antes Je abrir su · 
primer estudio fotográfico en Sicuani. En 1971 fue designado «patrón» de la 
primera promoción de fotógrafos profesionales en la Escuelo Nacional de Artes 
Gráficas de Lima . 

• 

• 

• 
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' ' 
' 

Principalmente de algunas embajadas y luego de algunas d is tribui- 
doras comerciales; también del SODRE 4, de la Cinemateca de Río de 
Janeiro, en fín, de algunos países. vecinos. Era m_uy di�cil conseguir 
películas, pues había una cierta desconfianza por parte de las cinema tecas 
porque ciertas instituciones devolvían las películas tardíamente o en 
malas condiciones, por eso no prestaban mucho. 

¿ Contaban a,n u11 profcclor propio? 

No, trabajábamos con un proyector prestado. Generalmente de 
algún amigo o del Instituto Cultural Peruano Norteamericano que ya 

• • • existía por ese entonces . 
• 

• 

• 

¿ De d(111de (1!,tenían el material? ·. 

• 

, ¿Haáa11111·,,ya:c'Í(11ies e11 el exterior, en la calle? 

Sí; para los campesinos. También en algunas instituciones como 
sindicatos de trabajadores o de empleados. Teníamos un plandedifusión 
social. La idea era no quedarnos en un solo local sino abrirnos.al público . 
• 

¿Cómo c'l'tl su relac--ió11 c,111 el 71úl1lia, campesino? 
• • 

Nosotros no podíamos viajar con el proyector hasta esas comuní- 
dades tan lejanas y de difícil acceso, pero a veces lográbamos que ellos 
vinieran. Por ejemplo; cuando había concentraciones de campesinos en 
el Cuzco aprovechábamos para invitarlos a ver las películas y se sentían 
realmente maravillados ante su propio espectáculo. 

E11 el Perú lt(J ha hdiido Ci11e C/ul1c'$ militantes, ¡ic-ro [.[J. diría ,¡uc hubo una . 
corriente ide,,lógia1 alrededor del Cine Club Cuzc,,,. ¿ hal,ía u11a ideologia 
compartidn cntrc /11.< ¡1c.,-si>n1L< ,¡uc lo [undaron? ¿ Cuál.is c'l'an sus (>l,jctiv(>S? 

En realidad en un inicio los objetivos eran eminentemente cultura- 
les. Todos los socios del cine club eran de distinta ideología, de distinta 
posición social: había profesionales de la burguesía cuzqueña; profesío- 
nales de clase media; estudiantes; pintores -quienes por lo general eran 
de una ideología de avanzada, según ellos de izquierda- e intelectuales 

• • 

• •• 

• 

• 

• .Sl)[)RE: Son las siglas de un organismo uruguayo llamadoSislema Oficial de 
Difusión Radio Eléctrica, que empezó a funcionar a principios Je los años 
cincuenta corno un movimiento orgánico de cine club. Celebraba festivales de 
cine, conseguía y archivaba buenas películas y sobre todo a.poyó la labor de cine 
club por casi lodo Aniéric., Latina.: El Perú fue uno de los beneficiados de su 
heroica y loable labor. 

• 

• 
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en general. Había de todo, pero lo que interesaba fundamentalmente era 
el aspecto cultural, motivar a la gente hacia las vivencias de las imágenes, 
eso fue lo interesante del cine club porque la gente estaba acostumbrada 
a ver únicamente cine común y corriente: western americano, cine 
mexicano, argentino o melodramas folletinescos. El cine como arte no 
existía para el público cuzqueño. · · 

· [Recuerda Lid. algunas pcliculas ¡1 ciclos importantes ,¡ue hayan exhibido? 
• 

. . 

• 

• 

' 

• 

• 

Cómo no. Justamente en la inauguración del Cine Club que fue el 
27 de diciembre de 1955, en homenaje al 60Q aniversario del nacimiento 
del cine proyectamos la película Lo« hij¡,s del paraiso de Marce) Carné, una 
gran producción francesa, extraordinaria, Luego hemos hecho varios 
ciclos de cine alemán, japonés, italiano, ruso, hemos exhibido películas de 
Eisenstein, por ejemplo. 
Lid. pr¡1mefi¡í c¡111t,11·,1¡1s ,1lgo anccdética si,l,rc el Ci11c Clul, Cuz..11. 

Por el año 60, recibimos una película china, la primera que llegó al 
Perú. En esa época no había embajada; pero había una distribuidora que 
traía películas del mundo socialista. El título era La jugad<>ra de basquci 
número cinco, a colores, con subtítulos en castellano. Era una película de 
una factura no muy bien lograda- porque el cine chino estaba en sus 
inicios- pero bastante agradable como espectáculo y con cierto mensaje 
social. La programamos en la función del cine club. Dicho sea de paso, 
las funciones del cine club eran después de la función de noche. Me 
acuerdo que era en enero; un día en que caía una lluvia torrencial. Con 
sorpresa vimos que la gente se venía mojad ita desde pueblitos como San 
Sebastián que dista 5 km. y de otras parroquias lejanas, donde había que 
atravesar calles sin ninguna protección de aleros, entraban al cine y 
dejaban su colaboración. Había una bolsa y pagaban ahí dos soles, tres 
soles, lo que pudieran. Acudió mucha gente campesina y proletaria, 
junto con los señores de la sociedad cuzqueña y señoras que iban en su 
carro. Fue una cosa impresionante. El cine se llenó totalmente. Si tenía 
capacidad para setecientas personas, había ochocientas. Salieron del cine 
a la una de la mañana, la lluvia seguía -porque a veces en el Cuzco llueve . 
24 horas seguidas- y se fueron así hasta sus casas. Algo sorprendente. 

. . 
' • 

6.2. De cineclubistas a realizadores 

¿Se cxhibk: cortometrajes, pcliculns 7,c,·11111111.s? ¿Qué relaci¡í11 tcnian ccin /11 

adioldad ci11cm,1t<1g,·,ífic,11111cic11111l? 
' 

En esos años casi no había pcl Iculas pcrLranas. Más bien varios años 
. atrás se produjeron esos famosos largometrajes como Callo de mi g,1l7xí11, 

' 

• 

• • 

• 

• 

' 

• 

• 

• 

• 

' 



• 

• 

• 

• 

. ' 

De carne s,,mos, La bailarina loca 5, etc. Por entonces sólo había algunas 
producciones mu y esporádicas como La muerte llega al segundos/uno 6, una 
producción terrible, lo más horrible del cine peruano, se exhibió en 
algunas ciudades de la sierra yen el Cuzco con muy poco éxito. Nosotros 
combatíamos ese tipo de cine. 

Nos dimos cuenta que la función de un cine club no estaba 
únicamente centrada en difundir el cine, sino en producirlo. De allí que 
utlilizando mis conocimientos -porque soy autodidacta de la fotografía, 
de la arqui lectura, del arte- me volqué a hacer películas documentales en 
un principio. Es así que en junio de 1955 realicé mi primer cortometraje 
en color llamado Corpus del Cuzc,, 7• Es sobre el Corpus Christi que se 
realiza en la Plaza de Armas, una procesión de los santos de todas las 
parroquias. En realidad es una fiesta pagana, donde concurre gente de 
todo tipo. Esta procesión es una transposición de la antigua fiesta de los 
incas, en la cual se realizaba también la procesión de momias con andas . 
Los españoles la convirtieron en una procesión de santos. La gente que 
va es pagana en el fondo, rinde culto a las imágenes comiendo, tomando, 
bailando, emborrachándose, haciendo escenas de amor. Me interesó es to 

• 

y filmé un documental sobre ello. 

¿Ese, fue antes de la n¡,,1riei,í11 del Ci11e Clul, Cuzc,,? 

En ese entonces ya estaba en formación el cine club. Esta película 
fue mi primera experiencia, no sólo desde el punto de vista de la imagen 
sino también desde el montaje. Trabajé solo con mi familia. Como un 
artesano híce de todo: grabé la música, el ruido ambiental é incluso hice 
el montaje. Luego propuse al administrador de un cine exhibir esta 

• 

• 

• • 

.. 

• 

s 

• 

7 

. 
G11ll<1 ,le ,,,¡ g11l¡,í11 (1938). Película peruana producida por Amauta Films, 

dirigido por Sigifrcdo Salas. Con: Osear Ortiz de Pinedo, Gloria Travesí, José 
Luis Romero, etc. · 

Doc,1r11cS<1"1,is (1938). Película peruana producida por Amauta Fllrns, dirigido 
por Sigifredo Salas. Con: Tri ni Delor, José Muñiz, Esperanza Ortiz de Plnedo, 
Hermanas Travesí, Edmundo Morca u, etc. 
L, l,,il,mna /,,a, (1937). Película peruana producida por Amo u la Fllms, dirigida 
por Ricardo Villarón. Con: Carmen Pradillo, Pepe Soria, Alex Valle, Alejo 
López, etc . 

L, 11,u,Tlc 11,,g,, ,d scg,1111/,, shoio (1958). Largometraje nacional producido y 
dirigido por José María Roselló. Actuaron Elías Roca Mora, Miguel.Gómez 
Checa, Daniel Muñoz de Baratta, entre otros. 

l,,,7,.,s,lcl Cuza, (1955). Cortometraje nacional, en color, 16mm, 10 minutos de 
duración. Dirigido por Manuel Chambi. La cinta registra la fiesta religiosa del 
Corpus Christi. Gané Mención Honrosa en la categoría Etnológica Folklórica, 
en el 111 eestivnl Internacional de Cine [>ocumental SL)[JRE-Montevideo, Uru- 
guay, 1958. . 

• 

• 
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película en 16 mm. Me dijo: «Eso es imposible, no tenemos proyector». 
Entonces realicé la experiencia de poner un proyector en la caseta y 
conectar la grabadora al amplificador y funcionó muy bien. Así,enel mes 
de julio este corto se exhibió durante dos semanas con una película 
mexicana, cuyo nombre no me acuerdo. Cobramos un sobreprecio de un 
sol y tuvo un éxito rotundo de público. El cine se abarrotaba de gente de · 
todo tipo, sobre todo de clase popular. Realmente fue impresionante el 
éxito popular que significó esta primera película. La función se realizó 
en un cine que existe todavía: el Colón. 

¿ Después de fu fundu,,-,j1ín del Cinc Cluh se hicieron má.s peliculas con los dros 
organizadores? 

' 

Así es. Después del éxito del Corpus del Cuzco, planeamos otras. 
Dicho sea de paso, yo trabajaba como arquitecto y ganaba regulardinero, 
con el cual financiaba todo. Realizamos una película en las alturas del 
distrito de Descanso, a 4,000 metros, El carnaval de Kan,1.s8,sobreunagran 
fiesta campesina, un carnaval en los nevados donde la gente es muy recia, 
muy altiva. Esas dos películas -también proyectadas en los cines del 
Cuzco con gran éxito- las mostramos a varios intelectuales y artistas que 
pasaban por allí. En 1957 las vio José María Arguedas •, quienpor ese 
entonces era director del Instituto de Arte Contemporáneo de Lima y me 
invitó para exhibirlas en Lima. Las proyectamos en la Sociedad Entre 

' 

Nous, con un éxito increíble, no sólo de público sino de la crítica, 
Opinaron favorablemente periodistas como Sebastián Salazar Bondy, 
Francisco Miró Quesada, etc. 

A comienzos de 1958 un señor uruguayo que estaba visitando 
varios países de América Latina para invitar a la gente a un Festival 
Internacional de Cine en el SODRE del Uruguay vino anoticiado de 
nuestra existencia, le enseñamos las películas, se sintió maravillado. Se 
fue al Uruguay y a los quince días me llegó una invitación para asistir a 
ese festival donde obtuve un premio. 

Entonces el Cine Club Cuzco se abocó a la tarea de producir más 
películas. En ese momento es donde cae Luis Figueroa, quien aprende 

• El Carnaval de Kanas (1956). Cortometraje nacional, color, 16mm, dirigido por 
Manuel Charnbi con la colaboración del poeta cuzqueño Andrés Alencastre y 
Eulogio Nishiyama . 

. •, 

• 

• 

' 
• José María Arguedas (Andahuaylas1911 - Lima,1969). Escritor, folklorista y 

etnólogo. Su pensamiento intelectual siempre estuvo apuntando a Jo 
relvlndlcatlvo andino desde una visión lranscultural y mestiza. Su obra 
literaria y antropológica es abundante y fecunda: l.,:"rÍ<1spr,ifu,1dos(1961), Todus 
las sang,·es (1964) y su novela inconclusa El z,,rr,, de u111l,a y d :wm, al>ajo (1971) . 

• 
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muyrápidamentecine;después llega un muchacho huancaíno Villanueva, 
también entusiasta porel cine. Ellos, junto con Níshiyama, elaboraron en 
1960 la película Kukuli 10, el primer largometraje en colores. Esa película 
tuvo un éxito impresionante en el país y en el extranjero, se mostró en 
algunos festivalesdecine,comoel de Moscú. Es muy pura, muy ingenua, 
pero interesante. A pesar de los pocos recursos -trabajaban con una 
camarita a cuerda, cuando fallaba había que mover la manivela a mano- 
se ha hecho cosas interesantes. 

¿ Qué otras pcliculas hici1.'1·011? 

Hicimos varios documentales de ti i10 social, etnográfico o folklórico 
sobre distintas zonas de Cuzco y Puno. Varios de ellos se presentaron a 
festivales internacionales de cine en Italia, Alemania, Checoslovaquia y 
en la URSS con bastante éxito de parte de la crítica. 

¿Er,1n pellculas a111 sc111iJt1? 

No. Se acompañaba la película con una cinta donde se había 
grabado la música y las voces, siempre en forma desincronizada. No 
llegábamos a hacer copia final porque era muy costoso para nosotros. Las 
películas siempre estaban en quechua. 

¿Me puede J11r una rela..-i,ín Je las pcliculas ,¡ue realizó el Ci11c Clul, Cuzcti? 

Más o menos enel recuerdo queda lo siguiente: El primer documen- 
tal fue el Corpus del Cuzro en 1955; luego Lucero de nicuc 11 y El carnaoal de 
IG111a.s. Posteriormente hicimos otra versión más ambiciosa de Lucero de 
Ni1.'Uc titulada La fiesta de las nicoes que muestra la festividad del Qoyllur 
Riti donde se movilizan alrededor de treinta mil campesinos en peregri- 
nación a las montañas heladas. Es algo impresionante, aún hoy se celebra 
la fiesta a pesar de haber decaído bastante. En 1963 hicimos Losinucnciblcs 

'º Kuku/i (1960). Largometraje nacional a color. Producido por Kero Films S.A. 
f)irigido por: César Villanueva, Eulogio Nishiyama y Luis Figueroa. Guión: 
Hemán Velarde, Música: ArmandoGuevara Ochoa. lnlérpreles:Judith Figueroa, 
Víctor Chambi, Emilio Galli, Lizardo I'érez Araníbar y los pobladores de 
Paucartambo. Inspirada t?II la historia del «Ukuko», oso raptor de mujer e -s. La . 
acción se desarrolla en el Pueblo de Paucartambo durante la fiesta de la Virgen 
del Carmen. 

II L11,,-n, de niroc (Qoyllur Ritti) (1957). Cortometraje nacional a color, en 16mm. 
[Jirigido por Manuel Chnmbi en colaboración con Víctor Charnbi y Eulogio 
Nishiyama. En 1958 obtuvo mención honrosa en el 111 Festival Je Cine Docu- 
mental del S()[)RE, Montevideo, Uruguay yen 1960 logró el Primer Prcrnlo Jcl 
Festival de San lo M.ir!loriln en Génova, Italia (1 Reseña del Cinc Latinoameri- 
cano). , 

• 
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de Kana.s 12, sobre un rito, una lucha tradicional entre comunldades 
campesinas en la que cada año siempre tiene que haber varios muertos 
porque luchande verdad, Esa fue la primera película que hice de ese tipo. 
En el año 1960, hice otra película.ertSanto Tomás, lacapltal dela provincia 
de Chumbivilcas, de una fiesta religiosa y p¡¡g¡¡na a la vez, donde hay 
corridas de toros y los campesinos mueren porque torean borrachos, Hay 
una anécdota interesante sobre esta película. Logré filmar a un campe- 
sino a quien el toro le introdujo el cuerno en los intestinos, cuando se vio 
con los intestinos afuera, agarró su fa]a, se fajó bien y siguió toreando 
hasta que dé repente cayó muerto. Hay cosas así, rituales de gran valor 
humano. Todo esto Jo filmé en un mediometraje que d ura aproximada- 
mente 45 minutos. Esta película se hizo para la Municipalidad de Santo 
Tomás, desinteresadamente, como siempre hemos trabajado. Logramos 
exhibirla en el Cine Cuzco, con gran éxito de público. Nuestra utilidad 
fue nada más que un sobreprecio de unos pocos soles. Años después 
ocurrió lo siguiente: un equipo francés estuvo como dos años haciendo 
estudios antropológicos y sociales en Santo Tomás, de repente llega un 
equipo de cineastas para filmar una película sobre esa misma fiesta. Una 
estudiante de ingeniería que había ido a trabajar allí me contó que había 
visto primero la película francesa mostrada a la comunidad de campesi- 
nos,-como los franceses tenían equipos muy buenos, llevaban sus pelícu- 
las p¡¡ra mostrarlas a todas las comunidades de Chumblvilcas-, y la 
reacción del público fue muy fría. También vio una películade propiedad 
de la comisaría de Santo Tomás, la cual exhibían todos los años a las 

• 

comunidades campesinas, ya estaba algo deteriorada y no se veían muy 
bien los títulos -se refería a la mía. Observó que la reacción del público 
ante esa película era muydistinta; de gran euforia, de gran alegría, de gran 
respuesta y ella particularmente se había sentido muy impresionada. 
Cuando conocí al director francés me dijo muy sinceramente: «Su 
película es muysuperiorporquela nuestra no haconseguldo la respuesta 
del público que quisimos nosotros, la suya sí». 

¿A ,¡ué LTee ,¡u<! se delia eso? 

A Jaautenticidad que se mostró en la película,es decirla integración 
que sentimos cuando la hicimos. Estamos dentro de un mismo mundo 
andino y nosotros tencmosquehacercosas para ese mundo yobtcneruna 
res pues ta favorable. Los franceses no lo lograron pese¡¡ que habían hecho 
estudios antropológicos,sociológicos y etnográficos durante varios años. 
Fue una grata noticia saber que una obra hecha desinteresadamente 
estuviera funcionando. 

12 L.,s í11vt·11cililrs ,le Ki111t1s (1963). También se le conoce con el nombre de Est,,1u¡1as 
del cirrt111virl de TG1111zs. En 1965 recibió el Primer Premio del Festival de Cine 

• • 
Peruano, Casa de la Culturn del í'crú, Trofeo Q'onopa de Oro, 

• 

' 
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Su interés esful,a centrado en la dCS<.TÍ¡1ci1ín del mundo andino, ¿71or qué? 

Porque nosotros eramos de allí y creíamos que había que expresar 
un mundo a través de las imágenes, cosa que antes no se había hecho ni 
con la fotografía. Enel Cuzco mi padre intentó lo mismo con la fotografía. 
Nosotros tratábamos de expresar ese mundo en toda su dimensión. El 
cine tiene una ventaja frente a la fotografía porque se puede mostrar con 
mayor facilidad en cualquier país. La fotografía en cambio tiene ciertos 
límites. Poreso y porsentirel mundo andino porque somos de formación . 
andina, nos volcamos a mostrarlo. Posteriormente yo logré hacer un 
l¡irgomctraje en blanco y negro de contenido político y social. Desgracia- 
damente se terminó de filmar, pero no se logró editar porque tuvimos 
problemas con la censura. 
¿Quié11 fiiia11ci,J.1a esos cortos? 

- -EÍ que habla, absolutamente. Era una época en que se podía hacer 
eso. Hoy en día ni con veinte sueldos se podría financiar un corto. 

. ¿ La.s recaudaciones que Llds. oJ,tuvit-ron culmeron el a,st11 de la pelicula o 
sig11ifica1"1111 excedentes ,¡ue les 711..-rmiti1í hacer una nUt'VU pellcula] 

No. Cubría el costo de los materiales. Nada más. De modo que yo 
siempre seguía produciendo con mi dinero. Por eso estoy pobre ahora . 

¿Ret'Íl1it-r11n algún upoi;o del g¡1l1it-r1111? , 
• 

En el gobierno de Prado tuvimos alguna ayuda a través de las 
· Corporaciones Departamentales, incluso filmamos un documental para · 
la del Cuzco, que estaba celebrando el aniversario de su creación con un 
festejo en grande. Luego sólo hemos recibido algún apoyo de la Casa de 
la Cultura a través de José María Arguedas, que era su director. Nos · 
facilitaron la edicíón y compraron una copia de la película. Fue editada 
y sonorizada en Buenos Aires, pagada por la Casa de la Cultura. También 
nos apoyó Fernando Silva Santísteban.", quien sucedió en la dirección a 
Arguedas. 
¿ü1nsidt-rar11n ,úguna vez la pt.1sil1ilid,ul de lleb>ar a coproducir? , 

. Sí, lo pensamos, pero nunca se concretó. Entramos en una etapa 
muy difícil, ya había competencia. Varios realizadores que iban apare- 
ciendo en Lima trataban de hacer lo mismo que nosotros sólo que ellos 

• 

• 

• 

• 

13 Femando Silva Santísteban (Cajamarca, 192.9). Brillante intclcduol peruano 
doctorado en historia y antropología, Premio Nacional lnea Garcilaso (1954), 
JiredorJe lo Coso Je la Cultura (1%4-1968), presidente Jel Patronato Nacional 
de /\r,¡ucología, miembro de la Sociedad Peruana de Historia y Decano de la 
Facultad de Ciencias Humanas Je la Universidad Je Lima (1990-1993)). 

• • 
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tenían mayores recursos y nosotros por eso nos fuimos relegando un 
• poquito. 

6.3. La desintegración del movimiento: Confesiones 
de un cineasta 

. . ' . 
¿ La película Yáwar fie..�ta 14 fue taml,ién hecha ron gente del Cine Cldi? 

Ya no. Esta fue de Figueroa, el más individualista de todos, que se 
apartó. Después de Kukuli hizo otra película más, ú.ispt-Tr<ishamlirientcn,15 

y luego Y,1War fiesta. Pero la hizo siguiendo la línea impuesta por el Cine 
Club Cuzco aunque no lo quiera decir . 

Cuando yo vi las dos películas, Kukuli y Y 11War fiesta, lo que no podía 
explicarme es que Kukuli -slendo una película más antigua, hecha con 
menos recursos y por personas que prácticamente se estaban iniciando 
en la realización cinematográfica-aventaja tanto a Y 11War fiesta en lo que 
a calidad se refiere. ¿Porqué se da esa diferencia si son prácticamente los 
mismos realizadores? Sólo que al hacer Y =ar fu:.�ta ya contaban con la 
experiencia de Kukuli y otras películas. 

Creo que Kukuli es mucho mejor que Y 11War fiesta. Y es que había 
todo un ambiente creado por el Cine Club Cuzco, todo un sentimiento, 
digamos. Los realizadores de Kukuli estaban bajo ese sentimiento global 
y lograron hacer una cosa auténtica colaborando todos desintere- 
sadamente. Nadie pagaba a nadie. Los productores sí eran limeños, 
dicho sea de paso engañaron a todos; Nishiyama -el camarógrafo- tuvo 
que vender su camioneta para pagar algunas cosas y él no recibió un solo 
centavo. Al único que pagaron fue al músico Armando Guevara. Kukuli 
se hizo bajo ese clima de gran sentimiento, por eso salió una película 
auténtica. En cambio Y,m,," Fiest,,es muy personal.de mucho alarde, allí 
falla. El cine tiene que ser una cosa integral, sino no es buen cine. 

Me acuerdo mucho del estreno de Kukuli: fue un acto muy bonito, 
muy emotivo y la respuesta fue unánime en todo el pueblo del Cuzco por 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• • 

• 14 Y,,w,irfit'Sl,,. Película de Luis Figueroa realizada en 1980 y estrenada en 1986, 
sobre la novela de José María Arguedas, en una versión de poca fuerza a pesar 
del intento de fidelidad a la novela. La deficiente producción contribuyó a 
frustrar aún más el sentido profundo del drama arguediano sobre la identidad 
cultural de un pueblo andino. Figucroa realiza la película con la colaboración 
de Eulogio Nishiyoma en la fotografía. 

15 l,.,s p,, ''"' l111111l>ricr,ttls (1976). Segundo largometraje de Luis Figueroa después 
de Kukuli (1960), sobre la novela de C:iro Alegría y ambientada en Cajamarca. 
Todos los actores son campesinos y no profesionales. La fotografía fue de Kurt 
Rosenthal con la cámara del argentino Julio Lencina. 

• • 

• 

• 
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• 

• 

• 
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ser una película cuzqueña, el primer largometraje a colores que se había 
realizado. 

¿Cuántotiempodurcíe/CineC/ul,ycuále.ss,.1nlc1sprincjpalesprc1l,lcma.s,7uec,ee 
Lid. ,ifr<>ntó a le, largc, de su permanencia y T'<lT' qué desaparece? 

Duró más o menos doce años, hasta 1967. El problema principal fue 
el de la individualidad de sus componentes, incluso del mismo que está 
hablando ahora. Eso, cuando no se tiene la suficiente madurez, se da en 
todos los creadores, en todos los autores cinematográficos y acarrea 
problemas. Por ejemplo con Fígueroa se presentó ese problema, él había 
aprendido rápido, pero se creía un genio. Con otros también ocurrió algo 
parecido. Había esa especie de egolatría que mortificaba. Entonces, ellos · 
mismos se abrieron del.cine club. En cambio teníamos el concurso de 
gente más modesta, pero capaz, como los pintores, los dibujantes, los 
arquitectos, pero no colaboraban lo suficiente con la realización de las 

. películas. Así empezamos a disgregarnos un poco. Cada uno quería 
hacer su película. Esosiempre pasa en toda organización. Es muy típico 
de los latinoamericanos. 

¿Ne, se tu1·11al,,111 p11ra dirigir las peliculas? 

No,·incluso lo hacían a ocultas. Por ejemplo, a mí no me avisaron 
de lo de Kukúli. Claro, yoestabaen Europa, pero por lo menos han podido 
escribirme y decirme: «tenernos un proyecto», Además, ellos me tenían 
un poco de resentimiento por el hecho de haber sido invitado a Europa. 
Pensaban que me estaba aprovechando del Cine Club, ¡:,ero era mi ·-· 
esfuerzo propio. 

• 

¿ú, inuitaban u Europa a111 frc'Cue11i:ia? 
• 

Sí, varias veces a los festivales; también fui becado a Italia, por mis 
películas. Las películas siempre eran presentadas por una organización: 
el Cine Club Cuzco. Yo tuve el cuidado de inscribir al cine club como una 
organización legal en los registros públicos. Y llevaba las películas del 
cine club a Europa para exhibirlas. También estuve pecado por el 
gobierno de Alemania, de Italia, de Checoslovaquia y de la URSS .. 

• 

. 

No, se exhibían gratuitamente. Lo que sí pagaban eran los gastos 
de estadía, los pasajes. Era lo único. Uno podía ir sin un centavo y 
regresarse tranquilamente porque todo estaba pagado. Si había premios, 
no eran pecuniarios sino simbólicos . 

• 

• 



• Supti11go ,¡ue el Ci 11e Clul, t ambién tenla relm.ión co11 otros mooimientos si mi lares 
que est,ú,an dándose e111ih·1is ri,úscs. 

Sí, claro teníamos contacto epistolar con Francia, Italia. A nivel 
latinoamericano con Argentina, Uruguay, México, Venezuela. Justa- 
mente en el año 68 nos invitaron para el Primer Festival de Cine 
Latinoamericano 16 que se realizó en Venezuela, en la Universidad de 
Mérida. 

6.4. Los premios y las nuevas realizaciones 

¿Recil,iLT<'n muchos 711·emi11s e11 loe fc1<tiv,1/cs a los ,¡uc acudieron? • 

• 

• 

• 

• 

Sí, bastantes, también reconocimientos. Hay un crítico inglés, Igor 
Montagú, que estuvo en el Duodécimo Festival del Cine Internacional en 
Karlovy Vary, Checoslovaquia, y en 1960 publicó un libro titulado Cinc 
mundial. En el capítulo denominado «Realismo» hay una referencia 
interesante sobre. mis películas. El dice: ,,Yo tuve la ocasión de ver 120 
películas durante 90 horas, en siete días, como miembro del jurado» -en 
ese entonces se veían 120, hoy en día en un festival de cine se ven más 

• • 

películas- «de todos los filmes que yo vi en esa ocasión, sólo uno me llamó 
poderosamente la atención y me impresionó. Era una película que 
todavía no estaba acabadas-porque yo las presentaba mudas y con cinta 
magnética aparte- «tenía algunas secuencias no muy claras, seguramente 
por la carencia de luz en las altas montañas, estaban hechas en 16 mm.en 
color, rodadas con campesinos del mundo andino, en las montañas, 
donde se producían ciertos ritos violentos sobre la nieve, con luchas, 
donde al parecer había muertos al amparo de la música; de los tambores 
y las flautas, acompañados por el grito de sus mujeres, con una increíble 
dignidad en sus rostros. Todo combinado con el paisa]e andino que es 
realmente impresionante. Esto me mostraba que es esencial en la 
comunicación a través del cine que el au toresté absolutamente integrado 
en ese mundo andino», Esto es lo que decía Igor Montagú. Claro, ésto 
a uno le da más ánimos de trabajar porque es un gran estímulo. También 
hay otros libros; como el del Nucuo cinc laiincamericano áe los españoles 
Martínez Torres y Pérez Estremera, donde se habla bastante del Cine 
Club Cuzco. 

• 
1' Concretamente se refiere ala primera muestra del Cine Documental Latino- 

americano, cvenlo realizado entre el 21 y29 de setiembre de 1968 en la ciudad 
venezolana Je Mérida y que congregó n la mássignifiu1 tiva producciónJel cine 
documental Jcl conlincnlc de la décodu del 60 . 

• 

• 



• 

• 

• 

• 

• 

•• 
• 

Recibimos el reconocimiento de algunas instituciones como el 
SODRE del Uruguay, una institución muy importante que favorecía a la 
cultura con mucho dinero -cosa increíble, el único país, tan chiquito, en 
Latinoamérica que gastaba fortunas inmensas en la cultura- y había 
organizado el Festival Internacional de Cine Documental y Experimen- 
tal, me invitaron y participé en 1958 en el Tercer Festival donde gané un 
premio. También El Colombianum de Génova, tomó mucho interés en 
nosotros y me invitó a participaren la primera reseña del cine Latinoame- 
ricano en 1960, realizada en la ciudad de Génova. Allí gané el primer 
premio al Documental en el Cine Latinoamericano.· El director de este 
instituto era el padre Arpa, quien en 1964 me consiguió una beca del 
gobierno italiano para realizar estudios. . 

Luego, la Cinema teca de Francia tuvo nuestras películas durante 
bastante tiempo exhibiéndolas en París. 

' También escribieron sobre nosotros intelectuales y críticos de cine 
_renombr¡¡dos como George Sadoul 17 quien en 1964 nos nombra en la 

· publicación Lcttres Prancaises. En la parte referida a América Latina, habla 
-' de Brasil, de Bolivia y del Perú. En estos países destaca el nacimiento de 

un cine auténticamente latinoamericano. De Bolivia, por ejemplo, 
. menciona a Jorge Rulz 18; de Brasil hace referencia a dos cineastas: Glauber 
Rocha 19 y Pereira Do Santos ai y del Cuzco dice curiosamente: «En la 

17 Georges Sadoul (1904-1967). Cñtico e historiador francés, tal vez el más impar- 
tante yconocido mundialmente en relación al cine. Su Hisl,mag=aldcl cinema 
publicada por primera vez en 1946 es un texto obligado para el conocimiento 
de los avatares, éxitos y fracasos de las cinematografías de todo el mundo. Es 
un pionero de la investigación yun entusiasta de la pedagogía cinematográfica. 

11 Jorge Ruiz, Cineasta boliviano que ejerció gran influencia en la creación 
cinematográfica documental de los años 50. El trabajo de Ruiz se extiende a lo 
largo de más de tres décadas. En1947 fund6 Bolivia Films, junto con Augusto 
Roca y el norteamericano Kenneth Williams yen 1948 empezó a estrudurar un 
trabajo de cine continuado, con la realización de Virgen India; un estudio sobre 
un escultor nativo. Su obra DonJcnaci,í un imperio (1949) fue la primera película 
boliviana en colores y 8"/ivial•usrulavcnlaJ (1950) fue la primera que se rodó con 
sonido sinaónico. 

1' Glauber Rocha. (&hía 1939- Río de Janeiro 198_1) Sin duda alguna, el más 
conocido cineasta de Brasil. F.s uno de los grandes iniciadores de la corriente del 
«Cinema novo brasileño». Su trabajo no se centró únicamente en la realización 
sino que también fue· un gran teórico de la estética cinematográfica del 
subdesarrollo. Principales películas: Dios y rl dialJ,, n1 la tierra Jd ,.,¡ (1964), 
Ti,, ,a e,1 lm,1a. (1967), Ant,,nit> das m,>rles (1969), etc. 

· 20 Nelson Pereira Do Santos (Sao Paulo, 1939 - Río de Janeiro, 1981). Cineasta 
brasileño pionero Jel Cinema novo, se caraderiz.ó por desarrollar un cine de 
lucha inscrito dentro de lo que se 'podña llamar Realismo crítico. Su principal 
61me Vidas secas (1963) es considerado un gran clásico. 

• 
• • 

• 

• 
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• 
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• 
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región de la capital del imperio inca -Cuzco-, el inca Jorge Chambí» -se 
equivocaron de nombre- «ha realizado sobre las altas montañas de la 
sierra peruana, notables documentales en colores», A este crítico lo 
conocí personalmente enel Festival de Karlovy Varyen Checoslovaquia. 
El me buscó y me felicitó por las películas que había realizado. 

¿ P11ra Lid. ,¡ué es u11 cinc clul), i:címo dcheria ser, cuál deueria S<-'T' su propuesta? 
Creo en lo que nosotros hemos hecho como la verdadera forma de 

hacer un cine club en el Perú: llegar a todos los públicos y obtener una 
respuesta, pero una respuesta masiva. Es decir.motlvaralagentea través. 
de las imágenes, de la promoción o de los debates y entrar en un terreno 
social e ideológico �1orque no se puede hacer un cine club solamente para 
una clase de gente, tiene que ser para todos. Yo alabo lo que se da en el 
cine Julieta y voy muchas 'veces, pero veo la misma gente siempre. La · 
gente va, paga su boleto y está feliz de ver una buena película como 
Carmcn , por ejemplo. Pero no es esa la función del cine club y tampoco 
de la Cinema teca de Lima "'', que a veces organiza festivales del cine 
cubano y fracasan, no sólo por la calidad de las películas sino por la falta 
de acción, de penetración en los grandes públicos que existen en Lima. 

El Cine Club Cuzco hizo una tarea de divulgación cinematográfica 
que afectó a todos los sectores 'de la sociedad cuzqueña y eso es lo 
importante. Nosotros hicimos eso. Incluso, me costó la cárcel hacer esas 
cosas. 

• 

¿La cárcel? ¿T,c11· ,¡ué? 

• 

I 

• 

• 

' 

,. 
,.. La C' d L' f 01:; ... ,lll,-,,f '' d . . 1 inernateca e irna ue un proyecto l u1 usion e cinc naoona 

y latlnoarnerícano ,¡uc funcionó entre 1980 y 1985. Sus fundadores son: Wallcr 
Tournicr, Francisco Adrianzén y Alberto Durant . 

• Porque en el año 60 cayó a mis manos una película cubana. Era un 
documental de un mítin en La Habana, donde aparece Fidel Castro y era 
interesante no por su calidad -porque era una de las primeras películas 
de García Espinoza, famoso realizador cubano-sino por el momento-los 
años 60 son una década de gran fiebre política en toda América Latina, 
por la revolución cubana. Exhibimos esa película en un sindicato de 
trabajadores del Cuzco, Fue muchísima gente y al final de la función 
estaban tan entusiasmados que salieron a la calle en manifestación, a las 
diez de la noche. Fueron directamente a un periódico donde estaban 
albergados dos periodistas cubanos -de esos que les llaman <<gusanos>>- 
y les pidieron que se vaya11 del Cuzco. Al día siguiente parece que los 
cubanos tuvieron que irse. A los pocos dí 'ltP. lícía a mi casa y me 
detuvieron. Me mandaron preso. v�1 ·· >10 

l!llal!OTECA 

• 

• 

• 

• 
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¿ LI d. l"Tee ,¡ue toda esa efl'TVCSCenL-i,1 a la ,¡ue ha hecho alusión, influyó en algo r1ara 
· ,¡ue se sintieran mctiuados a f,irmar una asociadén comci el Cine C/ul, Cuzcci? 

Bueno, eso sucedió cuando ya estaba formada la asociación. Lo que . 
pasó en el Cine Club Cuzco fue que a medida de que la sociedad cambiaba . 
fueron cambiando las cosas. Fuimos desarrollando nuevas ideas pues 
siempre hay que estar a tono con ese cambio que se produce en una 
sociedad como la nuestra 

•• 
• 

Losdcbaics ,¡ue su1·gí11n alrededor de laspeliculas, me imagi ncique también f ucron 
politiz1í11d,,se. 

Claro, sobre todo en el Cuzco, que es una región sumamente 
politizada. Entonces no había que quedarse atrás. 

• •• 

• 

• 

¿ Entre Lid s. su,·gicí ,1/6.-ú,1 _ afici,,11ad,i ,1 /11 criiica? 

En los tiempos del Cine Club, no. Yo hice crítica en los periódicos, 
pero después. Posteriormente, por los años 70 aparecen críticos en el 
Cuzco, como Huayhuaca 21 y otros, que se traladan y hacen actividad en 
Lima. Un observador del cine club desde lejos, quien posteriormente se 
dedicó al cine, fue Federico García 22• Era mu y joven entonces. Era locutor 
radial. Después ha habido otros, por ejemplo, un critico cuzqueño que 
siempre hablaba de nuestra tarea y muy bien: Alfonso La Torre (ALAT) 

• 

¿ Después Lid. siguicí haciendo pcliculas? 
Sí. En 1963 hice otra película en Kanas que en 1965 ganó el Primer 

Premio en el Primer Festival de Cine Peruano 23 en Lima; luego entre los 
años 61 y74 hice varios otros cortos: uno en la ciudad de Ayavíri, otro en 

• 

21 José Carlos Huayhuaca (Cuzio,1949). Crítico de cine, miembro de la revista 
H11l,la11(1s (le ene, Ha realizado varios cortometrajes. Dlrigié una de las historias 
del largometraje Cue11llls i,1111,n·,Jes (1978) y de Ave11lur,1S ¡,r,,J1il,i,l11S (1980). En 
1986 realizó el largometraje Pn,Jesi,ln detective. Ha publicado dos libros: El 
rnig11111 dela ¡•111lullu (1990) y M1rrlí11 CJ111111l>i,fi,t,lgr1,J,, (1991). Actualmente dicta 

.un curso de cine en la Universidad de Lima. 

22 Federico García (Cu7.CO, 1937). Realizador cinematográfico. Ha dirigido nurne- 
rosos cortometrajes documentales. Entre 1975 y1981 realizó su trilogía andina 
que comprende los largometrajes Ki,1,lurwacl,u,,a (Donde nacen los cóndores, 
1977); L,111/in> (1980) y El O.IS<> Huay11111,y (1981). Luego ha dirigido Melg11r, el poeiu 
in,111ge11lc (1982.); Tú¡mc A,1111,u (19S4); El S<>cÍll de Di,>s (1986) y L,1111a,iza11ila del 
[Ji,d,t,, (1990). 

23 Se refiere a Est,,,,,,,,is del c,rrt111uJ ,I,? K.J,,,,is. Ganadora de la «Q'nopa Je Oro» y 
de cinco mil soles (de esa época). Fue premiada el 11 de setiembre de 1965 . 

• 
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la ciudad de Puno, éste último para unacoprod ucción peruano-soviética, 
más fue una colaboración con un realizador soviético que vino al Perú. 

¿Cómo se llamó el realizador siroiético? 

Ah, ya no me acuerdo: Asatiev, algo así. La película salió muy mal 
porque fue compaginada en Moscú, pésima. No quiero ni hablar de eso. 
Fue una mala experiencia. 

En 1969, en la Universidad de Lima hicimos una peliculita de siete 
minutos que causó sensación y sacó un premio en el Segundo Festival de 
Cine Peruano, organizado por la Casa de la Cultura (hoy Instituto 
Nacional de Cultura). Se tituló Realidad I 21• Una película hecha con los 
alumnos, que compitió con 20 superproducciones millonarias. La nues- 
tra costó cuatro mil soles y sin embargo obtuvo un diploma de honor 
aunque merecía el primer premio. La película era muda, filmada con una 
cámara de juguete. La música electrónica era de Enrique Pinilla. 

Entre el año 1971-1972 filmé un largometraje que tuvo problemas. 
Se llamóEIA/,ige<i "El material lo tengo todavíasineditar, pero totalmente 
filmado. Después por el año 72 trabajé con Sanjinés, el cineasta boliviano 
en El enemigo principal "', yo hice ahí el papel de actor principal, como 
gamonal. 

En conclusión, he trabajado u11 total de unos veinte cortometrajes 
en el Cuzco y unos diez en Lima. En 1974 hice un cortometraje con unos 
suecos llamado L1 /1,1sur,1Lsobre el problema social de estos trabajadores, 
de los supervivientes de la basura. Algo terrible, patético. El que la ve 
queda hondamente consternado. También hice un corto en Huancayo 
con un etnólogo peruanoquevlveen Francia,se llamó L1Chuca1; es sobre 
un juego, en tiempo de los incas, que todavía se juega en algunas 
comunidades del Perú, el cricket. La película se ha exhibido en Francia, 
pero a nivel universitario .. No se ha editado todavía. 

" Rn1li1l111l l. Cortometraje documental realizado por los alumnos Je la Escuela Je 
Cine y Televisión Je la Universidad de Lima en 1969 bajo la supervisión del 
profesor Manuel Chambi. Obtuvo Diploma Je Honor en el 11 Festival de Cine 
organizado por ILI Casa Je la Cultura del Perú en ese año . 

25 El uliign• (1971-1972). Largometraje realizado en forma cooperativa por un 
grupo de alumnos de Programa Je cine y televisión de la Universidad de Lima 
bajo la dirección de Manuel Chambi. L., película aborda el lema de la proble- 
mética campesina en las zonas rurales de la sierro. Nunrn llegó a concluirse. 

'° El e,1011íg., ¡oi,,cí¡,,I (1974). Largometraje Jirigi,lo en el Perú por el cineasta 
boliviano Jorge Sanjinés, quien se encontraba exiliado debido il la dictadura 
militar que gobernaba su país. La película relata la lucha Je un pueblo contra 
sus patronos, reprcsentantl.� _Je intereses extranjeros. 

' . 
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¿Qué 711·t'!f1JCtt1s tiene para el [uturo? 

Próximamente voy a realizar un cortometraje en coproducción con 
China, ya hay un contrato firmado. Después tengo en proyecto un 
largometraje sobre la vida y obra de Martín Chambí, mi padre. 

• 

• 

• 

• 
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• 
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7 
Eulogio Nishiyama 

Nacido en el Cuzco el 12de diciembre de 1920, Eulogio Nishiyama es un 
cuzqueño de verdad a pesar de su apariencia y sus orígenes orientales. 
El llega al cine después de largos años de trabajo en la fotograña, desde 
1937 para ser más precisos. Callado y sin aspavientos, Eulogio es un 
director de fotografía que conoce la luz de su tierra como ningún otro. De 
su sensibilidad han salido encuadres, colores y atmósferas que en alguna ' 
medida han otorgado identidad y estilo· a los documentales de la 
denominada «Escuela Cuzqueña del Cine», Ha sido el fotógrafo y 
camarógrafo de la mayor parte de los documentales de Manuel Charnbi 
y de Kukuli la película emblemática del movimiento cinematográfico 
cuzqueño de los años 50-60. Hizo también la fotografía y co-dirección de 
Jarawijunto con el huanca Villanueva. Y más tarde la fotografía de Y awar 
Fiesta, el último largometraje de Luis Figueroa. · 

Eulogio es una institución en su querido Cuzco. Allí vive, fiel a su 
pasión por la fotografía, atendiendo personalmente a sus clientes en su 
pequeña tienda de la calle Mantas.· A pesar de que los secretos de la 
fotografía hace tiempo que fueron develados, Eulogio continúa investi- 
gando nuevas formas de registrar la luz y los temas que ama: bandas de 
músicos,sahumadoras del Corpus, vianderas enel Chiriuchu o artesanos 
de Santuranticuy. Eulogio también ha sido y es compañero de trabajo de 
varias aventuras cinematográficas que han significado registrar los 
espacios abiertos, los caminos, los ríos y nevados del Cuzco que él conoce 
tan bien desde hace medio siglo. Así, en la década del 50 fue testigo y 
consultor de los rodajes de varios filmes americanos. Las fotos de su 
álbum personal registran su relación con personajes del cine mundial 
como Charlton Hes ton, Joan Fontaine o [ohn Wayne, entre otros. 

Eulogio Nishiyama tiene no solo la paciencia y la serenidad de sus 
ancestros orientales y andinos sino también su sensibilidad. Cada Imagen 
suya conjuga la plasticidad de las formas con el instante preciso que 
define la situación, fotográficamente válida. El archivo Nlshlyama reúne 
en la actualidad apreciable cantidad de negativos, placas y filmes que ·· 
conserva celosamente, como un guardián de un tesoro que sólo existe en 
la memoria del tiempo. 

Esta entrevista fue realizada en el Cuzco por Peruska Charnbi a 
solicitud del equipo de investigación. 

Entrevista realizada en el Cuzco el 30 de junio de 1991 . 
• 
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7.1. Cuando la afición corre por las venas. Un 
temprano y heroico inicio 

¿ F uc su C:>.7'erie11L..¡,1 e11 la fi,t,,g,·,zjí,1 lo ,¡ue lo a,.-.,,rc,í ,1/ quehacer ci11ematográficc,? 

Todo comenzó como un hobby, Era aficionado a jugar con los 
fotogramas de películas mudas, en blanco y negro de 35mm._ que se 
retaceaban en los cines y se vendían o se canjeaban con los caramelos. 

Posteriormente conseguí el papel fotográfico de prueba que usába- 
mos los fotógrafos -el papel solar- y sacaba pruebas, siluetas, fotos en 
negativo. Después aprendí a sensibilizar el papel empleado por los 
ingenieros para copiar planos, lo sensibilizaba y lo exponía, hacía la copia 
con papel solar. El revelado era lavado con agua, y quedaba la imagen. 
Así comencé con la fotografía. 

Además de pequeño transfería calcomanías al vidrio, entonces 
aparecía una transparencia, una· película o bien podía inventar un 
pequeño proyector con lunas de aumento; esos fueron mis primeros 
acercamientos al cine. A los ocho años jugaba con las películas, hacíamos 
una especie de teatro con mis hermanos, hacíamos circo. Al ver esta 
afición, un amigo de mi papá nos obsequió un proyector de cine a 
manizucla de juguete. Pegábamos pedazos de película de 35mm. que 
siempre se robaban los operadores y las proyectábamos. Luego me 
compré una carnarlta Norton-de baquelita-, me costó casi tres soles. Yo 

· había ahorrado mucho, tendría unos 12 años. Con ésta empecé a tomar 
fotos de colegio, de familia. Me revelaba las fotos Daniel Cisneros quien 
tenía su estudio en la Av. El sol. Me interesé en revelar las películas; 
conseguía libros, revistas para aprender la técnica fotográfica y los 
revelados de los rollos. Luego aprendí a fabricar una ampliadora de 
madera con el lente de la cámara y u11 foco, así podía ampliar mis 
negativos. Más tarde compré otra cámara de mayor valor-cinco soles-, 
una Varda, alemana, así fui mejorando cámaras hasta que un día tuve 
la suerte de sacarme unacamarlta chica de35mm Karat Agfa, con ésta ya 
comencé a sacar más fotos. Compraba película en tambor y sacaba 
cantidad de fotos de afición, familiares, de campesinos, a veces fiestas 
folklóricas, 

¿Tui,,, ,1/gú11 ti¡,o Je escuela, Je cnscñanzu? 
• 

No, absolutamente, Me formé yo solo, con muchos libros, folletos. 
Por ejemplo había fórmulas para �,rep¡¡r.1r los líquidos de revelado, En- 
tonces corn praba los químicos e11 la farmacia y preparaba mis soluciones . 

• 

• 

• 



• 

• 

• 

[Racuerda las primeras pcliculas que hizo en cinc? . 

Bueno, en tiempo de colegio compré una camarita Bel! & Howell 
de 8 mm, y tomaba películas de familia, fiestas folklóricas. Esto sería 1935 
ó 1937. Tomé algo de la llegada de Manuel Prado al Cuzco, de su 
campaña. También tengo una película de la primera vez que vino Haya 
de la Torre al Cuzco. 

¿ Parti<-'Ípó en algunas Je las filmaci,,nes hechas pc,r em1,resa.s extranjeras en el 
Cuzcopor los aii,,s 50? 

Hice las fotografías fijas de El tesoro de los Inca.• 1, la película filmada 
por la Paramount Pictures con Charlton Hes ton e Irna Sumac, quien no 
vino aquí sino que actuó en los estudios, sobre unos fondos en slide 
grande de 4 X 5, que yo hice y revelé aquí mismo, en Macchu Picchu, pues 
tenían que tener las fotos· de un día para otro para ver el resultado de las 
tomas. 

¿Cuál fue su purlicipacion en El imperio del sol? 

Para esta película habían llegado Enrico Grass y Mario Craveri 2 a 
ver qué podían hacer, me buscaron y me solicitaron que les muestre mis 
documentales. Les mostré varias cosas, la corrida de Toros, y algunas 
costumbres de los pueblos. Al año siguiente volvió ya el equipo con el 
guión y todo. Después que se estrenó la película en el Perú vimos que era 
una idea casi nuestra, habían explotado todolo que nosotros habíamos 
captado, pero con grandes ca pi tales, una super producción. Se usaron 
equipos de camarógrafos, cámaras Tripac a color de 35mm, tres bandas 
de película con los colores básicos que simultáneamente pasaban por 
unos magazínes anchos que luego revelaban y copiaban en una sola. Yo 
no participé en el rodaje, 'sólo los acompañé. 

• 

1 El l.1'S<>rll1/clllsl11cas: Producción americana filmada en el Perú, dirigida por Jerry 
Hopper. Con Charlton Heston, Robert Young e lma Sumac. Se estrenó en 1954 
con el título de El Sccrdll de ltlS i,,cas. 

• 

. 
2 Enrico Crass y Mario Craveri: fueron realizadores y documentcllstas italianos 

especializados en Cilmar paisajes exóticos en continentes diversos. Crass, quien 
había realizado una serie de cortometrajes en Italia durante la década del 40, 
estuvo en el Uruguaydondereallzó Pu¡,il11 al vi,·11/,1 (1949) y ],iséA1·lig11s, ¡•r,,tccl,>r 
dcl,,s ¡,ucl,/,,s lil,rcs (1950). En él Perú rodó el documental M.u:d,u Pia:J,u, C,islil/11, 
s,,/,1111/,1 ,le 111 l,y y El s,,/il11rill de S11y1111, las tres producidas por Franklin Urteaga, 
Luego viajó a la Argentina y más tarde se asoció con Bonzi y Mario Cmveri para 
[ilmar en 1955 C.111/i,,n,lc ¡imliJ,, (C..,111li11cr1/c P,,nJ,1/,1) en las islas de Sumatra y 
Borneo. En l 956 Craveri y Crassllegan al Perú donde realizan El lntpcrio ,1,-1 S,il 
(L'impero del Sole). Enrico Grass !iln1,í algunos cortos n1ás en el Perú y volvió 
a su tierra natal donde trnbajó para 1�1 televisión. 

• 

• 

• 



• 

• 

• 

¿Qué neis puede contar del nacimiento del Ci11e Club Cuz,.u? 

Siempre conversábamos en los cafés, en las picanterías, teterías, 
teníamos el deseo de hacer cine y propiciar la difusión de películas, de 
documentales. Así nació la idea, reunidos con Manuel Chambí, Lucho 
Figueroa, Jorge del Carpio, José Arce, Manuel Ponce quien tenía una 
camarita de 16mm. También el Dr. Rodolfo Zamalloa quien hizo los 
Estatutos del Cine Club Cuzco. Ya después convocamos a las reuniones 
y acordamos formar el cine-club. 

• • 

¿ Cuél fue la rcludén que l1u/10 entre la comunidad cuz,¡ueñay las adiuidudes del 
Ci11e Clul,? 

Bueno, como hicimos el llamado a todos los amigos, poetas, 
escritores, profesionales, hubo bastante interés por ad herirse al Cine Club 
Cuzco. Tuvimos bastantes socios, casi llegamos a los 150 en la mejor 
época. Aportaban una pequeña suma-50 soles por ingreso y 10 soles de 
cuota mensual- para traer películas y pagar el flete. Algunas salas nos 
cedían su local para las exhibiciones, por ejemplo, el Colón, donde 
mostramos muchas películas, los clásicos del cine como l.adrtm de 
bicicleias, La c,1/le, películas de Akira Kurosawa,trajimos también El 
1icoraz11d,, Poicmkin. Estábamos haciendo una labor de difusión, una 

• • 
especie de orientación porque antes el público no se interesaba por la 
calidad de las películas, sino por las películas de acciórry lloronas. En esa 

' 

época se veía muchas películas mexicanas, cowboyadas y melodramas. 

' 

· 7.2. Identificación con la gente y la cultura regional 

¿ Gím,, haclan para difundir sus programaciones, p11Ta ,¡ue la gente pudiese 
acudir a las [unciones del Cine C/u/1? 

Hacíamos publicaciones en los diarios, en la radio, a veces empleá- 
. bamos volantes, y la mejor propaganda de boca a boca, la comunicación 

oral. 
• 

¿E11 ,¡ué:;,: Í11s¡1ir11Tc>11 Ild« 7111r11 realizar cinc andino? 

Nosotros siempre habíamos vivido en este medio y no podíamos 
mostrar otra realidad más qL\c la nuestra, teníamos que salir del fondo 
hacia afuera, no hacer lo contrario. · 

• 

• 

• 

• 



- .. 

• 

¿ReL'Íl,icTc111 algu11a influenL'Ía de la corriente indigenista? 
Podía ser la pintura de Sabogal 3, la pintura de los· cuzqueños, los 

cuentos y las leyendas cuzqueñas. Teníamos contacto con algunos de . 
ellos. Justamente en Huaynapata había una famosa tetería, La Valería, 
donde iban intelectuales y firmaban sus nombres en la pared. Estaban las 
firmas de Sabogal y muchos más. · 

• 
¿ Ú>mci hadan l lds. 7i11r11 elegir el !cm11 de Ios cortos, de las documentales? 

Generalmente nos basábamos en las fiestas folklóricas, según el 
calendario, reuníamos material y salíamos a captar escenas, posterior- 
mente se hacía una edición. 

. 
¿Cómc, reaccic1111u,11 la ge11te ,¡ue acudia 11 l,1.s fiest,1.s e il,a a SC'r filmada? 

· Nosotros siempre les hablábamos -como sabemos quechua-, nos 
identificábamos con ellos, compartíamos, tomábamos chicha y licor con 
ellos. Cuando comienza la fiesta también compartes, teconocen,entonces 
comienzas a filmar sin ningún problema. 

¿Qué neis puede contar del rodaje de Toros y cóndores 4? 
• 

Se iba a realizar en Paruro una corrida de toros un 8 de setiembre 
de 1956yyo tenía uncarritoquereciénestabaaprendiendoa manejar. Ya 
había convencido a Federico Larrea para que nos llevase. Ibarnos a ir 
Manuel y yo en el carro, al final Federico Larrea no apareció, entonces yo 
cogí el carro y aprendí a manejar en esa famosa carretera a Paruro. 
Demoramos como dos horas y media en llegar. Filmamos en el pueblo 
la corrida con una cámara Bolex, que era mía. Esa misma tarde volvimos. 
Todo lo hicimos en un sólo día, el día de la corrida. 

¿ Dónde ma11d111·,,n 11 7irc,ce..sar el material de /11 pelicule? 
• 

Generalmente trabajábamos con película kodachrome y la mandá- 
bamos a Rochester en Estados Unidos. Más o menos se demoraban un 

3 José Sabogal (1888-1956) Pintor nacional. Fundadordel movimiento indigenista. 
Intervino activamente en la fundación de la revista A,ui1ut11, cuyo nombre y 
logotipo ideó. 

• C.•·ri,111 ,l,· t,•-.>:; y n,,,Jorro (1956) : Co,·tomelraje nacional, a color,16mm, 5:30 
minutos de duración, Dirigido por Manuel Chambi ·Y Eulogio Nishiyama. 
Registra las famosas corridas de toros que se realizan en la sierra en las cuales 
se arnnrrn un cóndor al lomo del toro, 

(;anó Mención Honrosa en el 111 Festival lnternacional de Cinc Sl)[)RE-Monle- 
video, Uruguay, 1958. 



• 

mes. Esto por medio de la Kodak. Elcostodel revelado venía incluido en 
el precio de la película. 

¿Cí,m<> hadan par11 comprar /1>:< rollos? 

Bueno, cada uno compraba con su dinero. Era una iniciativa 
personal. No se planificaban las filmaciones. 

¿Cí,m1> t"Ttl el prc>eC..'1<> de moniaic, d1índe tr,ú,ajal,an? 
Montábamos sobre el mismo original. Generalmente trabajábamos 

en la casa de Manuel Chambi. Ahí había una editora con su rebobinadora 
• 

• y visor . 
• 

¿Y ccí1n1> t1·,ú1aj,d11111 el S<>11id1,, la música? 
Yo tenía una Nagra, una de las primeras, de cinta de 1/4, con 

carretes de 5 pulgadas. Era a baterías -de 67 voltios- y cuerda. Con ella 
. siempre hacíamos las grabaciones de sonido magnético. Grabábamos 

todo lo que habíamos filmado: la música de la procesión, de las danzas, 
de los tambores, de los pi tos. Había que registrar muchas cosas para tener 
un archivo. Empleábamos un archivo de imagen y uno de sonido, para 
hacer el montaje. 

¿ En ,¡uc: otras pcliculas del Cinc Club ¡1111·tici¡,ó? 
Hemos hecho Qoyllu,· Ritti, Toros y céndorcs, Corpus del Cuz<x>, 

Además filmamos varias fiestas; �1or ejemplo, el calceo del maíz, la 
siembra de la papa. También una película producida porGlicerio Dávila, 
sobre el problema de la ceguera, de la mendicidad, titulada Nc>el1ey a/l,a5. 
La hicimos con Manuel y Lucho Figueroa y la pasamos en uno de los 
festivales de películas cuzqueñas que organizaba el Cine Club . 

• 

¿ Cí,m<> 1·ccil1í11 el ¡1úl1/ia., sus pdiculas? 
El público siempre se identificaba con lo nuestro. Lanzábamos las 

películas en las salas comerciales y se llenaban . 
• 

E,, ese o.>rt<> del Qoyllur Ritti ,,,,a,·ecen las primeras film1u:i1,nes de esa fit!.sta, 
,u, he vi:<tc, otra anterior ¿o.>111x·e Lid. otra anterior? 

Nosé porque casl no iban los mistis allí, iban indígenas. Iban 10,000 
indígenas, pero ahora con el pasar de los años ya se han mezclado, no 

• 

• N,,d,,, y ufl,., (1959) Cortometraje nacional dirigido por Víctor y Manuel Chambi 
y Eulogio Nishiyama. 



• 

había vendedores de comida, ni ambulantes, había que dormir a campo 
abierto o llevar unas pequeñas carpas donde dormíamos. A veces 
amanecíamos cubiertos de nieve. Las cámaras, por ejemplo, ahí no 
funcionaban y eso que dormíamos con las cámaras para darle el calor del 
cuerpo. Por eso hay algunas tomas que salen muy rápidas, la cadencia de 
los fotogramas era más lenta entonces. . 

Hemos hecho unos cinco o seis documentales del Qoyllur Ritti. 
lbamos años tras año a filmar la fiesta. 

7.3. Recuerdos de Kukuli y Jarawi 

¿Cuándc, ap111·ecc /11 produdora Kero Films 6 que finanL-Í<Í Kukuli y Jarawi? 

Como el cine siempre necesita capitales y no había personas aquí 
que pudieran aportar, se pensó en Lima. Lucho Figueroa y César 
Villanueva que era técnico en color y trabajaba con '' Foto Chrome S. A.", 
les propusieron a los propietarios de un laboratorio a color transportar 
un capital para hacer un largometraje. Ellos aceptaron pero nos manda- 
ron muy poca plata y no alcanzó para nada. En cambio tuvimos la 
cooperación del pueblo y así se llegó a hacer con muy poco dinero la 
producción de Kukuli. Ya después tuvimos que ir a Lima para ver la 
cuestión de los laboratorios. Otro problema era que ellos no tenían dinero 
para laboratorios, debían a mucha gente. Inclusive tuve que vender una 
camioneta Combí que tenía para ir a Buenos Aires a procesar la película 
en los laboratorios Alex 7• 

• 

¿ Quiénes t,·,1/1,1j,11·c111 el guicí11 dcesia pcllculu? 

El guión lo trabajó Hernán Ve larde 8, Lucho Figtieroa y Villanueva. 
Como ellos estaban en Lima, siempre estaban conversando, viendo las 
posiblidades. 

• 

e Kero Fllms S.A.: Empresa Productora peruana conformada por Enrique Vallvé, 
Enrique Meir y Luis Arnlllas. Financió la producción Je Kukuli (196!1) y }11r11wi 
(1966) 

- 

• 

• 

Laboratoeios Alex: Leborutorio cinematográfico argentino fundado en 1928. 
Fue uno de los más completos de Sudamérica -. En la década del 30 moderniza 
sus instnlaclones para ofrecer servicios de post-producción. Importa en 1937 la 
primera «moviola» y l.:i primera «truca» Je Sudamérica, 

• Hernán Velarde : Escritor :1 periodista cuzqueño, fue jefe Je redacción del 
suplemento dominical «Estampa» del diario Expreso, Trabajó también en 
diversos canales de televisión de nuestro medio y escribió los guiones té micos 
y los libretos de los filmes Kuk,1/i (1961) y Al/¡,,, K11l/¡,a (1974). Películas que 
fueron premiadas en los Festivo les Karlovy-Vary y Moscú. , 

• 

7 



. . . . 

¿Quiéiie.s fw..7()11 loe adores, cií,no /¡is eS<,l1)'1t:1·ii11?. 
·.. B����bamos;u� tipo aparente para hacer de galán dé Kukuli, Al . 

final fuvimos que eleglr' a Víctor Charnbi. Como él no hablaba quechua 
tuvimos que hacerle el doblojc. La voz fue de Hernán Velarde. Las otras· 

. voces femeninas las dobló Delfina Paredes. También participó Lizardó 
· . Pérez Araníbar como Ukú!<o; de cura hizo Emilio Galli, actor de teatro .. · . . . ' . . . . . 

. . 

¿ Y lo .. s extras] 
• 

• •• 

• • . . .. 
• • .. . . 

... . . .. 
.. • 

• 

• 

• 

• • 
• 

•• • • • • 
• • 

e 
• • 

• • 
• • • • •• 

• 

. . . . . : • • 

• . . . . . 
. Bueno en su· mayoría han sido actores indígenas, por ejemplo, . 
buscábamos a unindigena que hiciera de brujo, pero nadie quería hacer· 
ese papel-le ternían-, entoncestuvimos que acudir al mismo brujo para 

• .<· • •• • • •• • 
filmar esa escena. · :_·, ·. · · · · . ·· · · . · · . . . 

. . . 

• 

. 
• 

• 

• • 
• •• 

.• • 

• 

• • • • • 
¿ Lee 1rct1>rcs i-r11n pagad,is? . · ·· · ·. ·' · .· · · · · . . . · 

• • • • • 

. Ellos. cqlaboraba�· con nosotros. Siempf!! p�gábamós con licor, 
· · cigarros. Nunca les pagábamos cori dinero porque no lo teníamos; . 

• • • • 
• • - . . . . . . • 

'Í<ukuli fue filmada, 1>rigi11,1/1ne,;te,· en 16mm; ¿:,,il,igró, ¡,iisf¡.,.;,,,.;,,c,1tc, hacer 
/11 copia a 35,nm? · . '. ,_. . . · .. . _:. · · · · . . . . . . . . ... . . . 
. ·· '". Sí, se amplió.· Todo eso ya estába prevlstocHlcimos pruebas . 

· . primerode la actuación de artistas, hicimos pruebas.con Kukull'para ver •·: 
· ; como fotografiaba y después mandamos a los laboratorios Alex para que 

· · :.-.nós hagan una prueba de la ampliación. Justamente fue tina de los : 
.. primeros largometrajes que amplió Alex, Lt1S ri�gativos estaban en Alex, . 

. ·:pero corno hubo un incendio se quemaron. .. También estaban allí los 
orígínales de la película que hicimos con Villá.riúeva,J,1rl@li.l\¡ohaycol1ia 
para rehacer nada, · ·· . _: ·. . . · . · · · · 

. . · . . . . . ... • • 

• .. 
. . . ' . 

, . • • • • .. . . 
• • • . . · .. .... ···.··:·' ... ··:··· 

¿fJc1r,7uédcsi1r1111·t.�Cc/Ci11c.·t1ut,? '. . :··,:. ·_-. -. ····.,·.:.:···-.· ·. :_: .' .· ·: '.. . . .. . . . . . . . . :,,.:.,··,.,· . 
. · · Cada uno tomó diferentes caminos, cridá. uno. quería ha�er sus .. 
propias películas, sus propias producciones. Manuel se fue a Llma.. . · 

. ·,. .·. ·.. . · .. · . · .. ': · ; :· -�:- . : ,· 

• • 

• . .. • • 



• • •• 

¿Ne, hul,c, 11i116>Ún a,,ijlictc, entre tlds? . 

• 

' ' . ' 

. . . No, no hubo. Sólo se desactivó; Hubo pequeñas rencillas, propias 
. de cualquier ins ti tución, Por ejem p lo, cuando, había alguna invitación, . 
todos.querían ir. A Lucho Fíguéroa se le. censuró porque decían queél 
estaba en conversaciones con los i talianós · pai:a ír allá; . · , . 

. . . . . . . .• . . . . . .. . . . . . . 
• • • 

• • • 

• 

, . . . . . . . . . . . 

¿Cuúle..s sc,"n /cii: documentales que lid. C()l1�iw,i? . • . . . .. . 

. . Yo tengo la versión de Q¡,yllur Ritti, también tengo los del G1r11av,1l .. 
deKana..s, tomados concámara ysonldodlrectosincréníco, después tengo 
la siembra, las danzas del Al ti plano, la fiesta de la Candelaria, Estampas 
cuzqueñas donde están .el Corpus y el :1nti Raymí; tengo otra versión de 
la Fiesta de Sarito Tomás.' Tengo también en.8 mm; la llegada de Haya 
y de Seoane al Cuzco, en blanco y negro, etc; . · . 

• • • . .. 
• . . 

- 

• • 

• • -- • 

• • • • 
• 

• 
• .• 

. 
• • 

• 

• 

¿ Ú>mc, i'V1Íl �,;,;ía I,i ex¡ic-ricn�ia del Ciné Clul1.d�1it�c, de lo ,¡u ces histc1ri11 di:/ cinc · · 
p<TUUIUJ? . .· . , . . . . . · . . . .. 

. . . . - . . • • . . . . . . ' . 
·. Creo que hemos puesto un hitó, una norma, una línea para hacer el 

futuro cine andino. Por ejemplé> Fico García, Jorge Vignati • han sido 
seguidores nuestros .. " . . .. . .. : .. ·, . . . . .. 

• • 
• 

• 

• 

• . . . .. • • • 
-------'- ' .. ' . . . • • 

• • .. 
• •• 

• .. . ' 
• 

• 
• 

• • 

• 
• •• 

• 

. 
• 

... 

• 
• 

. . ·-.· .· . . . . . ,. - . ' . . . . 
· • Jorge Vigriati. Director de f,;,togra_íía ycamarógrafo cuzqueño. Ha trabajado en 

innumerables cortos y largometrajes. Realizó con Kurt Roshenta] y Eulogio 
Nishiyama un documental de valor testimonial sobre la.�O�trucción·d� .un 

• • • • • • 
puente po.r una cornunidad campesina con l�cni�s pre-colombinas denomina- 
Jo El pucníc de ldiu (1977). J·Ja sido directór de fotografía del largometraje _El _ 

· vic,.11,, del. Ay,ú,u11si:,1 (1983) Je Nora (zcuc .. También ha sido asistente Je) 
: realizador alemán Wernt?r Herzog en Agulrre, l,, i,11,lc Dit'IS (1972) y Filzc11il11l,�ll 

(1982). : Ha viajado con Herzog al l·limalaya y a otros Jugares del inundo . 
. formando parte de su equipo de técnicos, · 

• 
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8 
Luis Figueroa 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Nacido en el Cuzco el 11 de octubre de 1928, Luis Figueroa completa la 
cuadriga cinematográfica cuzqueña conjuntamente con Manuel Chambí, 
Eulogio Níshlyarna y César Villanueva .. 

A partir del estreno de Kukuli en 1961, Figueroa adquiere la 
dimensión de un director inaugural de una nueva corriente estética en el 
cine latinoamericano y que Sadoul saluda con el nombre de «Escuela 
Cuzqueña de Cine». El reconocimiento internacional de Kukuli, incluso 
en la lejana China Popular, le auguraba una brillante carrera cinematográ- 
fica. Sin embargo sus dos siguientes largometrajes Los ,,c.,.,.os hamoienios 
(1976) y Ymvar Fiesta (1980) no lograron la frescura iconográfica ni el 
colorido de su primer filme, predominó en ellos él esquematismo de la 
adaptación literaria y una puesta en escena limitada y borrosa en varios 
aspectos. Es. como si el fuego inicial de los 60 se apagara durante los 
siguientes años a pesar de su actividad en el campo del documental 

• • 

testimonial como El cargadc>r (1974) o arquelégíco como El reine, de los 
M<ichi,·a..s (1974). De la filmografía de Figueroa se puede rescatar secuen- .. 
cías, como la de los perros husmeandocomlda en los campos devastados · 
por la sequía o el extraordinario registro de la batalla ritual entre dos 
comunidades quechuas en 01i,11·,u¡'e (1975). Pero la obra cinematográfica 
es coherente en su totalidad o no lo es. La inercia y la bohemia, tan 
preciadas en los tiempos del indigenismo romántico, devora lentamente 
las fuerzas creadoras y parece ser que la luz del talento cinematográfico 
de Flgueroa se ha ido apagando paulatinamente. 

En 1991, la Municipalidad del Qosqo, en reconocimiento por toda 
su obra y tesón de divulgar el inundo y la realidad andina, le confirió la 
medalla de la ciudad. · 

La entrevista fue realizada por lrela Núñez del Pozo en Lima el 1 de junio de 1991 
• 1 

• 

• 



• 

• 

8.1. Cuzco: historia de una antigua y fértil 
circulación cultural 

Cuando se /1al1l11 del Cinc Clu/1 Cuzc,1 se l1,d1lu de la i11flue11LÍ11 de la estética 
fi1to6'1·1ífic�1dc Martí11 Chamoi, pcrosin embargopareceouc Llds. taml1ién csidian 
mug enicrado« de oiruscorricntes del cinc mundial ¿Cóm,1 llegcía Llds. toda esta 
inf01·m,1cicí11 ci11Lmatogr,ífic,1? 

Creo que hay dos vertientes de información de cultura cinemato- 
gráfica. Una es la vertiente tradicional. El Cuzco ha sido receptor de cine 
desde 1909. Con el ferrocarril, de Buenos Aires al Cuzco, llegaban las 
primeras películas.de ahíibanalvlollendo, Arequípa y finalmente a Lima 
y al resto del Perú. Ese era el periplo. Por ejemplo, el cine Municipal de 
Cuzco, según tengo información de don Jorge del Carpió, administrador 
de esa época, se inauguró en 1930 con El 11L,ir11z,ui,, Potcmkin, 

La posición del Cuzco dio origen a una formación intelectual sui 
genL'l·is en el Perú, importan te e interesantísima. Se habla de una Escuela 
del Cuzco de 1909, 1910, 1911, cuando se produce el gran movimiento de 
la reforma universitaria. Después del grito de Córdoba es el Cuzco quien 
asume la rebelión universitaria, antes que Lima, Trujillo o México. Esta 
situación se modificó obviamente con Ias vías de comunicación, el avión 
ha venido a vincular Cuzco con Lima, pero en· aquella época estábamos 
más relacionados a Buenos Aires, a Montevideo o a La Paz que a Lima. 
Consecuentemente desde la época del cine mudo se exhibían películas de 
Chaplin, Melies, Max Lindcr, obras increíbles de la historia del cine. 

La otra vertiente de información que tuve, ya que pertenezco a una 
generación posterior, es el hecho de haber viajado a París y estudiado en 
la Radio-Televisión Francesa. Ahí yo iba todos los días a la Cinemateca, 
En esa época era una Cinema teca con mucho material .. Henri Langlois 1, 

el director con quien nos hicimos amigos, había llevado algunas peque- 
ñas películas de ensayo peruanas. Ahí se hicieron las primeras proyeccio- 
nes de la Escuela de Cuzco en 1958, después de creado el Cine Club. Yo 
me quedé un año en París, debe haber una huella de todo eso en Kukuli. 

¿Qué experiencia cine1natc>6'1·1ífica tcnimi <-'U11nd1, Llds. se ¡1l1111te<irc111 Kukuli? .. 

Cinematográficamente teníamos una relativa experiencia. Había- 
mos empezado haciendo documentales desde 1955 cuando se creó el 

• 

1 Henri Langlois. Fundador de lo Cinema leca Francesa ju nlo con e::. Franju. lnició 
la gran labor de snlvacién del pa trirnonio cinernatogréfico f rnncés y también de 
otras parles del mundo (filmes, guiones, libros, revistas, manuscritos, trajes, 
maquetas, npuratos.ctc.) 



Cine Club y alrededor de las actividades cineclubísticas se desarrolló un 
proceso de creación cinematográfica con los pocos medios que habían ahí 
en ese momento . 

• 

¿Hal,ía vist1111/gu11a.s Je las peliculas realizadas anteriormente .:11 el Cuzco? 

Los únicos cortos que habíamos visto-y que a mi personalmente me 
interesaron mucho- fueron los de los italianos Enrico Grass y Mario 
Craveri. Ellos filmaron Continente perdido en Sumatra, Borneo y Java, 
después hicieron Magia ocrdc en el Brasil y completaron ese tríptico con 
El impcriadcl soí, Estuvieron en Cuzco en 1955 con ocasión del Cine Club. 
Nosotros nos acercamos a ellos y vimos cómo se podía filmar a los 
campesinos, a los ayarachis. Ellos fueron grandes documentalistas, 
hicieron películas sobre Giotto y Fra Angelico. Vinieron al Perú a hacer 
un documental sobre los indios, sobre los Andes, era la primera imagen · 
que salía del Perú al mundo. Su presencia influyó en nosotros. Nos 
estimuló a desarrollar un cine local. Enrico Grass, a quien le mostramos 
algunas de nuestras cintas, nos alentó a seguir. El se quedó en el Perú e 
hizo tres documentales importantes M,1ct,hu Picchu, Casiilla, s11IJ,idc1 Je la 
ley (1953) y El solitario Je S,1y,í,1 (1954). Esas películas fueron producidas 
por Mujica Gallo z, 

• 

• 

¿Eulc1gic1 Nisl1iya11111 t1·,J.,,ijó a,n Enrice (;rass y Maric, Craocri? 

. A Eulogio yo lo considero pionero, como el gran precursor del cine 
cuzqueño, del cine andino, por algunas experiencias iniciales que tuvo. 
El empezó haciendo cortos en Bmm, películas costumbristas. El es mayor 
que nosotros y tiene una experiencia mucho más temprana. El hecho de 
ser fotógrafo, obviamente lo conducía al manejo de cámara. El hizo la 
cámara de Cc1cc1/,,,/c1 3 su primer largometraje, una película americana 
filmada en Ayacucho, Hizo documentales por iniciativa personal. 

¿Ccímc, se 71/1111tcó el t1·,J.,,1j,, c11tr,: Lld». ,1/ realizar Kukuli? 
• 

Trabajamos colectivamente. Siempre desarrollarnos las ideas en 
conjunto. La historia, basada e11 este legendario cuento popular de 

• 

• 

2 Manuel MujiOI Gallo (Lima, 1906 • 1992): Ensayista, banqueroy diplomático. 
Presidió el lnslitútode Arte Contemporñneo.fundó el diarioE.'7,,."", y auspició 
la edición Je libros populares Populibros, Es autor de C,isli/111, s,,1/J,./,1 de la lo¡ y 
Rt1íc.rs tli.� /11 ,1,1ci1,1urlid,ul. · 

• 
3 Coa>l,1/<1 (TI," [)11ugll1,,r,,Jll1,: Su,,(;,,,/, 1952). Producida por E.A. lluryy Rudolph · 

Cusrnan y dirigida por Kcneth Herts, estrenada en los cines de Lima en 1960. 
• • 

• 

• 

• 

• 

• • • 
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pastoras, está presente en la mitología andina. El Dr. Morote Best 4 hizo 
una recopilación muy hermosa de este cuento. Tomamos esta leyenda 
como un referente para tratarla con mucha libertad. Hernán Velarde, 
César Villanueva y yo trabajamos el desarrollo de la historia, la cual fue 
modificada en el transcurso de la filmación, pero conservando la idea 
original. 

¿Par qué escogieron esa hidorla] 

Porque queríamos desarrollar la película dentro de una gran 
festividad, la fiesta de Paucartambo que es lo que le daría el espectáculo. 
Entonces, en la fiesta introducimos a nuestros personajes. El Ukuko, por 
ejemplo, no es parte de la festividad de Paucartambo, pero en el cine hay 
licencias. No vamos a ser tan rígidos. 

Alguien me comeniaha que hay demasiada Jie.sta, demasiadoa bailes en Kukuli. 

Bueno, ¿porqué no? Teníamos el deseo fundamental de hacer cine 
y creo que elegimos este tema para recuperar la mitología andina, el 
cuento quechua -de origen europeo desde luego- pero transformado y 
asimilado a los andes. Ese era el objetivo fundamental. Hacer la película 
en los lugares de origen, darle participación al pueblo y a los campesinos, 
y poner actores que no rompieran con ese comportamiento tan espontá- 
neo, tan natural. 

8.2. Entre la audacia y el ingenio técnico 
' 

• 

¿Cóm11 consigucron financiar la pellculul 
Los productores de Kukuli eran jóvenes de 30 años que decidieron 

finalmente hacer esta película. Al principio lo tomaron muy deportiva- 
mente. El Sr. Vallvé eraeldueño de Fotocrom donde Villanueva hacía los 
experimentos de ampliación en 16mm, color. Tuvimos que convencerlos 
para que pusieran una cantidad de dinero que nos permitiera producir 
la película en Paucartambo. Yo metí en la danza a toda mi familia, a mi 
hermano Raúl y a mi cuñada. 

Nos asociamos con Eulogio. El puso los equipos, tenía un A uricon, 
un par de Bolex, yo me conseguí otra Bolex para cubrir las secuencias 

• Efraín Morole Best (Ayacucho, 1929). Esaitor, folklorista, abogado y profesor 
universitario. Su tarea como investigador y promotor cultural dio un nuevo y 
brillante impulso a las actividades intelectuales de Ayacucho y Cuzco . 



' 

' 

donde se requería más cámaras. Pero se trabajó fundamentalmente con 
Bolex Braillard a manivela. 

Nos donaron 20,000 pies de película de 16mm, para filmar uno a 
uno y conseguimos que nos otorgaran. 20,000 soles para la etapa de 
filmación. 

¿f u,,7(1n uarias las pc1·so11a.s ,¡ue fin,111,:iaro11 Kukuli? 

Sí. Inicialmente era el Sr. Enrique Vallvé Planas, luego se asoció 
Enrique Meier y posteriormente el Sr. Luis Arnillas. Los dos primeros 
arequipeños y el otro limeño. Yo siempre les he dicho a los ricos del 
Cuzco: ¡Qué vergüenza que Kukuli haya sido producida por gente que 
no es del Cuzco! 

. 
· Para convencerlos hicimos una reunión en la peña Pancho Fierro, 

animada por las hermanas Bustamante. Preparamos un pequeñococtelitci 
e invitamos a estos jóvenes empresarios a la lectura del libreto de la 
película. Arguedas ponderó, apreció y apoyó el proyecto. Incluso lo 
nombramos asesor. Ellos se comprometieron con la película. Fue así 
como conseguimos 20,000 soles, los mismos que se acabaron-en una 
semana. 

La filmación duró casi seis meses, entre viajes que hacía Villanueva, 
a Paucartarnbo, al Cuzco ya Lima para buscar apoyo. El hizo la labor de' 
producción, era muy hábil, tenía mucho carisma, mucha simpatía y tenía 
capacidad de convencimiento para conseguir dinero. Filmamos en la 
hacienda Mollomarca en Paucartarnbo y vivimos de la hospitalidad de 
los amigos y parientes. Así poco a poco hicimos la película. 

¿Cóm11 siente lid. la presencia de Eul,,gio Nisl,iyama c11 la pclicula? 

Eulogio aportó muchísimo a este �1roceso en el campo de. la 
tecnología. Si había que consultar a alguien sobre encuadrea.sobre 
problemas técnicos de filmación, de loma de luz, de laboratorio era a 
Eulogio. 'Conocía perfectamente todo lo que.se fabricaba en esa época 
para hacer cine o fotografía así como los equipos. Es sumamente 
cuidadoso, impecable, propio de la mentalidad indo japonesa. Si bien la 
película fue realizada en conjunto entre Eulogío Nlshiyarna, César 
Villanueva y yo la cámara básica la hacía Eulogio. Las cámaras comple- 
mentarías las hacíamos nosotros, sobre todo en la fiesta, en esa escena en 
que los diablos bailan con Kukuli que es como una especie de sueño. 

¿ l/s,11-¡,11 varias cúmaras? 

Usamos unasola cámara, pero libre, en mano, Entonces, rompimos 
un poco con ese esquema de ponerla sobre un trí pode, que es más o menos 
la tónica de la película porque estábamos pensando en filmarla en 16 mm 

' 

• 

' 
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¿ Í111r ,¡ué 711·efiric'T1111 t1·,1l1,zj,11· e11 Itimm? 
• • • • . . 

• 

• 

para luego pasarle a 35 mm. Nunca se había hecho una experiencia de ese 
tipo hasta esa época en el Perú, creo que tampoco en Latinoamérica y no 
sé si en el mundo se haya ampliado una película porque no .exístía 
materiales para· ampliar en 'ese entonces. · No existían ampliadoras,· 
tampoco la ventanilla líquida. Existía solamente la ampliación por truca, 
Todas las películas fueron ampliadas de esta.manera, · 

La Kodaksacó un tipo depelícula Anscochrome que permitía las 
posibilidades de ampliaclón, Hicimos pruebas, César Víllánueva-al que 
le decían el mago del color, era un laboratorista excelente- hlzo. sus 
ampliaciones en el laboratorio y sacarnos una ampliación casera en 
35mm. Mandamos también algunas tomas que hicimos acá del test al 
laboratorio Alexde Buenos Aires. Yo tengo entendido que fue la primera 
vez que se hizo una ampliación de Iémm a 35rnm en América Latina. Y 
el resultado fue óptimo, enviaron un test y quedamos fascinados.A ese 
nivel yo creo que hay un aporte, una audacia técnica: La gente de cine de · 
esa época decía que estábamos locos, ¿cómo van a hacer una película de 
largometraje en 16mm? Hablo de la gente tradicional que filmaba en·· 
35mm los noticieros de la época porque ese era todo el cinc que se hacía 
en el Perú en ese momento. · . . 

• • 

Era lo que estaba al alcance de nuestra precaria economía. Un rollito 
de 100 pies, reversible Kodak -que daba una buena. definición, buena 
fijación de la imagen, del color-, era un material bastante bueno. . . . ' 

¿ Gí,n1, eli�,>Íc'Ton· 11 los 11t·t1ires? 
• • • . . . • • 

Contratamos a dos actores. Uno completamente indio, Víctor 
Chambi, y a Judith Fígueroa, que no es india, pero respondía con . 
naturalidad a la película. Ella esmi hermana, actualmente vive en el 
Canadá y esa fue su única experiencia como actriz. En ese entonces ella . . . 
era una maestra, que tenía una vocación natural. Todos decidimos que· 

. fuera ella porque necesitábamos una personamuycercana a nosotros, en 
. este caso una pariente, pues todos colaboraban sin ningún pago, había un .: 

compromiso de participación. También pusimos a otro actor en el papel . 
de cura, Emilio cam, quien tal vez tenía un estilo un tanto jesuita y ·· 
barroco, como dice Sadoul, pero era un gran amigo y dirigía teatro en . 
Lima, muy innovador para la época. Víctor Charnbi quien llegó de· 
Buenos Aires, no hablaba quechua, pero con una gran voluntad se sumó_·· 
a es teequi po. El pueblo de Pa ucartambo tuvo una participación fabulosa. '. · 
Hicimos un cabildo con semanas de anticipación para anunciar que : 
íbamos a filmar una película, pedíamos la colaboración del· pueblo; su· 
comportamiento frente a las cámaras fue excelente, absolutamente· 
espontáneo, nadie mira a la cámara, no se nota la puesta 'en escena.Los . . . 

. . 

• • 
• 



. . 
personajes 'principales entraron en la procesión como si fueran partici- 
pantes auténticos. Nonos detuvimos para nada. Todo es tal como ocurre. 
Es interesante, estametodologfa de trabajo puede ser válida para otros 

. proyectos, · · .· 
• • • • .. 

• 

• 

• ... 

. ¿QuiÍ!l1L'S más participaron enla /1':/ÍcuÍ,z? 
• • ••• . . 

Sebastián Salazar Bond y 5 contribuyó en la película realizando el 
. texto del· narrador en la voz de un locutor muy conocido en esa época, 
Eduardo Navarro.y para completar el cuadro de la gente que ha tenido 
una contribución creadora hay que mencionar a Armando Guevara 

· .: Ochoa 6qúienhizo la música. El compuso especialmente para la película, 
· · la secuencia del sueño de Kukuli con los diablos, lo mismo que el final que 

es una especie de marcha, de cantata. Esta música fue grabada en Lima 
. e interpretada por la Orquesta Sinfónica Nacional dirigida por Leopoldo 

· La Rosa. La otra música que utilizamos y que no aparece en los créditos 
de la película -pues hubiera sido escandaloso mencionarlo en la época- 

. fue grabada en Pekín, por la Orquesta Sinfónica de los Trabajadores de . 
Pekín -. Armando Guevara Ochoa dirigió las partituras y se trajo una 

·. · grabación excelente.' La lnterprctación de los chinos era como si hubiera 
· sido hecha por campesinos peruanos porque ha y un parentesco entre el 
mundo andino y el oriental. En esa época pronunciar la palabra socialis- 
moera pecado, o pronuciar indio afectivamente era sospechoso, había 
que pronunciar «indio» despectivamente. Es el contexto social en que 
surge esta película. El Sr. Vallvé tuvo que pedir permiso a la Presidencia 
de la República para viajar al Festival de Moscú, estaba gobernando 
Prado en ese momento y él representaba a la oligarquía del Perú. 

• • 

Sebastlán S,1Ja7.,1r 8onúy [Lima, 1924- Lima, 1965). Dramaturgo y poeta. Entre 
sus obras está El r,1l'tlo1111111I<', V,,z ,lml,�l,1vigili11 (1944), Cuaderno J,� la ¡1tlC'SÍa tlSCUfa 

(1946), R,,lil (1954) y Vi,l,1,/e Xi,n,·1111 (19611). 

• Armando Cuevera Ochoa (Cuzco, 1927). Composilor cuzqueño que por sus 
actuaciones yoriginalidad ha si Jo bastante premiado en el Perú yen el exterior. 
En Cuzco dirige el Centro lle Docu rn-uüución musical de la UNSAAC que esté 
reuniendo las composiciones du autores peruanos y la música íolkJórica de 
todas las regiones del país. 

• 

• 
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8.3. Kukuli: un justo y gratificante reconocimiento 

¿C1ím(1 fue el estreno de /,1 pclicula? 

El estreno serealizó el 26 de julio de 1961 en el cine Le París. El Sr. 
Bolaños 7 -un hombre con gran sensibilidad, el primero en traer un cine 

• 
de calidad al Perú-fuequienasumióladistribuciónde Kukuli y convenció 
al gerente del cine Le París, el señor Palomino, para que la aceptara. 
Palomino vio la película y dijo «esto no aguanta más de tres días, eso está 
bien para serranos». Sin embargo el hombre estaba loco con el estreno 
porque la película llenaba el cine en matineé, vermouth y rioche. Tuvo 
que estar un mes en cartelera, pese a que ya se había anunciado El bello 
·Sc'Tgi(1, una película de Claude Chabrol, que se tuvo que retrasar porque 
Kukuli ocupó el lugar que le correspondía. 

¿Cuál fue la opinion de la critica respecto a la pcliculu? 

Cuando se estrenó -la película fue muy bien comentada. Por 
ejemplo, Salazar Bondi expresó en una editorial de El C,,m�'l·ci(>que Kukuli 
significaba la partida de nacimiento del cine nacional. Creo que eso es 
muy importante. El Dr. Morote Best hizo un prólogo a la película 
realmente ,nuy hermoso, muy lúcido. Claudio Capasso 8, fundador del . 
Cine Club de Lima 9, escribió un artículo hermosíslmo en L1 Crénicu . 
También Femando Fen1á11 -un intelectual Importante, ex jesuita, un 
hombre con mucha sensibilidad y lucidez-escribió un artículo interesan- 
te en L1 fJ1·c11s,1. Por otro lado, tuvimos el apoyo de José María Arguedas . 

• 

• 

' 
. 

Luis Bolaños Peralta (Cuzco, 1909 - 1990). Gran animador de la cultura 
cincroatogréfica nacional a través de su incansable labor en la distribución de 
películas, a la cual .estuvo vinculado desde muy joven. En 1939 fundó la 
distribuidora Libertad, asociado con Carlos Benavides y Ramón Aspíllaga. Al 
disolverse la sociedad él se quedó con la rama dedicada a la distribución. A 
través des u laboren Libertad, Bolaños se ganó el aprecio de los adrnlradores del 
sétimo arte pl1r haber exhibido películas de calidad consideradas comunrncnle 
poco comerciales. Estuvo presente en diversos festivales, organizó frecuentes 
muestras de cinc en Lima, Arequipa yotras ciudades del país. Animó junto con 
Miguel Reynel la Sociedad An,igos del Cinc ysc preocupó constantemente por 
difundir los valores artístlcos del cinc. 

• 8 Claudlo Capasso: Pionero en la labor Je comentarlo ycrílica cinematogr.ífic.i en 
el país. Se formó en el Cine Club de Lima llevando el comentario especializado 
de cinc al diario El C<,11,t.,ci,,. 

• 
' Cine CI ub Je Lima: Fundado en 1952 por iniciativa de Andrés Ruszkowski, fue 

el primer cine club del ¡-..,ís yfu,,cionó hasta 1955 difundiendo las obras cl&sicns · 
de la cinc 1n.1 lograíín rn u nd ial. 



• 

• 

¿ Tamhién tuve, resonancia a nioel internacional? ¿ En ,¡ué festivales la prcscn- 
taren? 

A nivel internacional tenemos la opinión de George Sadoul, uno de 
los grandes historiadores de cine en el mundo, quien después de haberla 
apreciado en el Festival de Karlovy-Vary 10 en Checoslovaquia en 1964 
-donde asistió como enviado especial de la revista semanal Ldircs 
Fra,i,;aisc.s-escribió a dos páginas sobre el descubrimiento del cine inca. 
A raíz de haber visto Kukuli y otras películas anteriores del movimiento 
del Cine Club Cuzco, denomina a este movimiento como Escuela de 
Cuzco. Fico García, el realizador peruano; expresó recientemente algo 
que me parece correcto, que la Escuela de Cuzco fue incorporada por 
George Sadoul a la historia del cine universal. 

· También presentamos la película al festival de Moscú. El Sr. Vallvé 
y el Sr. Luis Bolaños que asistieron al Festival contaron que la película 
llegó tarde, no llegó al concurso, pero se hizo una proyección para 2,000 · 
personas, Quien hizo la presentación-como no había ningún realizador 
peruano-fue Hugo del Carril 11 y nombraron como madrina-parece que 
es una costumbre en la Unión Soviética- a Tatíana Sarnoilova 12• Al 
terminar la proyección, el público se puso de pie y aplaudió. Esto para 
nosotros fue un estímulo muy grande. · 

Luego yo tuve oportunidad de ver la película doblada al ruso y me 
pareció muy graciosa. Yo no estoy de acuerdo con el doblaje de las 
películas, pero es una costumbre en ciertos países no conservar la versión 
original. Como cosa curiosa se puede mcncionarque la traducción fue del 
quechua al ruso directo sin pasar por español. Este trabajo fue realizado 
porYuri Subrinski, un quechuólogo de la Universidad de Moscú. La voz 
de Kukuli es la de Ta liana Samoilova y la de Víctor Chambi -interpretada 

• 

'º Festival Je cine Karlovy-Vary: Es uno Je los cinco festivales Je cine Je primera 
categoría Je la FIAPF junto con los Je Venecia, Cannes, Berlín ySanSebastián. 
Se realiza en la ciudad checoslovaca del mismo nombre yaunl]Ue se llevaba a 
cabo en un país socialista, no Jiíl.!rÍa sustancialmente del meca nismo inJ ustrial 
y pomposo que regía a los otros grandes íeslivales. Se caracterizó por apoyar 
a los «nuevos cines» y a los nuevos jóvenes valores «autóctonos». _ 

11 Hugo del Carril : Cantante, actor y c..f ircctor cinematográfico argentino. Figura 
en los inicios del cinesonoro como u,10 do l .. os actores más carismñticos, En 1949 
debuta promisoriamcnte como director de un filme de éxito Hieíoria ,l,·l 900. Su 
filmografía como director incluye varios melodramas filmados tan toen Argen- 
tina como en Chile. En ·¡973 es nombrado Director del Instituto Nacional de 
Cinematografía, e.argo al que renuncia un año más tarde. 

11 Taliana Samoilova (1934): Actriz soviética. AUquirió una buena formación 
teatral y fue reconocida en Cnnnes por su actuación en la cinta PUS4m1,, lasgrullu .. .:; 
(1957). . 

• 
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por Hernán Velarde porque Víctor Chambi no sabía quechua-era la voz 
de Bondartchouk 13, una personalidad de la cinematografía soviética. 

¿C,ím11 ve Lld. Kukuli después de treinta añ,,s? 

Pienso que es una película que sigue teniendo vigencia. Creo que 
ahora ha cambiado el universo andino, se ha modificado en parte; yo no 
diría que ha cambiado totalmente. Los campesinos ya no usan los trajes 
que usamos en Kukuli, por ejemplo. Hay un proceso de aculturación a 
consecuencla de las migraciones. Pero la película sigue vigente en 
muchos aspectos. Las costumbres, los mitos, las leyendas siguen 
existiendo en la mente de los hombres del campo, sigue rigiendo su vida 
la concepción mágico-religiosa y su concepción del universo sigue 
vigente. Esta película, pese a que representa una época donde se avecina 
un mundo nuevo, distinto, como dice el prólogo del Dr. Morote, no ha 
pasado de época. Yo creo que la cultura nunca jamás pasará. La cultura 
es eterna, es patrimonio de un pueblo que ha resistido 500 años a 
presiones físicas, psicológicas, ejercidas durante la Colonia y la misma 
República. Este pueblo ha demostrado una valentía extraordinaria al 
mantener viva esa cultura. No ha sido avasallado, como dice José María 
Arguedas, porque mantienen en lo más profundo de sus raíces esa 
cu! tura milenaria. 

' 

¿C1·.:e lld. ,¡ue ¡111r,1 los limeños la ,,isi,\11 de la pclicula tumuién ha cambuulo? 

Afortunadamente Lima está dejando de ser Lima, para convertirse 
en un país, en una nación, en un conglomerado de culturas . 

8.4. Reflexiones en torno a la cultura andina y su 
presencia en el cine nacional 

¿Có1n11 ve Lld. 11[ indio y a su cultural 

Si hay alguna esperanza valedera para este país, está en el indio y 
su cultura, está en las grandes reservar morales y éticas y no sólo para 
el Perú sino para el mundo. Yo he escrito un artículo que va a salir en el 
catálogo del Festival del Cu7..CO 14, titulado <1EI cine y las culturas 

-------- 
13 Sergei llondarlchouk(l 920) Actor yrealiz.idorsoviético. Tiene en su ñlmogra fía 

adaptaclones de clásicos de la literatura como LA gu,,,.,, y 111 ¡••• (1966-67) y 
W11/cr/,,, (1970). . 

• 14 Se refiere al 11 Encuentro (le Cineastas Andinos realizado en el Cuzco entre el 
24 y30 de Junio de 1991. 
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dominadas». Ahí planteamos esa dicotomía, esa contradicción de una 
cultura dominante que se siente omnipotente y con derecho de destruir 
a las otras culturas e imponer sus mecanismos de pensamiento, de origen 
racionalista y cartesiano, en contraposición a una fo1111a de concebir el 
mundo distinto, no cartesiano, no racionalista en el sentido occidental, 
pero tan racional como ella porque concibe el mundo y el universo en 
categorías míticas y lo expresa en metáforas. Son pensamientos condi- 
cionados a una fo1111a de sentir y de pensar de origen milenario. 
Consideranalmundocomoalgomágico.Susmecanismosdepensamien- 
to son distintos, pero tan válidos como cualquier otro. ¿Cómo_ se puede 
construir una nación? Justamente con todos esos aportes. Aquí en el Perú 
se han dado cita todas las culturas del planeta. Hace 20,000 años vinieron 
de Oriente y los contactos de ida y vuelta de este continente con Asia se 
dieron desde la época de Pachacutec con su hijo que fue un gran viajero 
y estuvo en Asia. Los contactos con el mundo empiezan mucho antes dé · 
aquello que quieren considerar como «Encuentro de culturas», Los 500 
años fueron de encubrimiento, no de descubrimiento. Esto no significa 
que no tengamos un tremendo aprecio por el pueblo español. Yo soy el 
primero en levantar una voz de admiración por un pueblo que· ha 
producido un Picasso, un Buñuel, un García Lorca o un millón de 
españoles que murieron en la Guerra civil, ¿cómo vas a meterenel mismo 
saco a este pueblo admirable junto con los torturadores, los extirpadores 
de ido la trias, los encomenderos, los abuelos de los terratenientes y de los 
gamonales? Los que fueron arquitectos del genocidio más grande en 
América no regresaron a España, se quedaron acá. Algunos de ellos 
sobreviven. Ahí están en las oficinas, son gerentes, han llegado a ser 
Ministros, hasta Presidentes de la República, y muchos de ellos hablan 
quechua. 

Peroles i ndlos taml,ién han aprendido. Dcsdcel i nido su cultura seconcihc com<> 
un aprendizaje pe, manenie: 

El indio tiene una capacidad de acomodo sorprendente. Ahora se 
han quitado las indumentarias folklórlcas, costumbristas y se ponen un 
zapato, un blue jean, pero lo más importante es que no se modifique el 
interior. Ellos mantienen una fuerza enorme que ha sido demostrada en 
una capacidad de asimllación admirable de elementos culturales que 
vienen de fuera. Son los grandes transformadores, todo lo han trarisfor- 
mado, incluso la religión. No podemos hablardequeexistecristianismo 
en el Perú, menos catolicismo, existe una religión popular, pero eso es 
creación heroica de estos-pueblos que han sabido asimilar. Te pongo un 
ejemplo, nosotros hemos hecho una película últimamente Y atoar fii:st,1. 
Aquella corrida de toros de Y aiv,,r fii:.st,, tiene su origen en la época del 
Rey Minos. En la isla de Creta había una ceremonia casi ritual, religiosa, 
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vinculada al culto del Minotauro, del toro, que vive en el interior de la 
tierra, que produce los terremotos, que es una fuerza telúrica increíble. 
El periplo de esa tauromaquia para llegar hasta Puquio en el Perú fue 
largo. Fue a través de toda la historia de la tauromaquia en España hasta 
la primera corrida en Lima. Bueno ¿cómo llega a los andes esa corrida, 
cómo se modificó, cómo la asimilaron? · La convirtieron en un ritual 
propiciatorio de la fertilidad de la tierra y fecundidad de los animales, le 
colocaron un símbolo inca; el cóndor, encima del símbolo español y 
conquistador que estaba representado por el toro. Esa es una dernostra- 
ción de cultura de resistencia. Creo que el destino deparará algo 
importante.a este país, gracias a esa fuerza extraordinaria. 

Aparte de toda la oiolenciau Ir, ,¡ue ha sido sometido el¡1ucl1lc, ¿ a qué cosa íntima 
de su cultura c"Tee ,¡ue hatenido ,¡ue renunciar? 

• 
• 

Me parece que serenuncia a signos exteriores, lo importante es la 
conciencia. A mí no me interesa que se digan: yo soy indio, yo tengo una 
cara de indio, cuando en realidad es un explotador, un inmoral y se ha 
aculturado, En cambio, yo tendría un respeto extraordinario por una 
persona de ojos azules, pero con alma de indio y existen esas personas. 
El problema no es racial nl étnico. El problema es de conciencia, Es como 
hablar declne urbano y rural, esas son pavadas. Es tan importante hacer 
una película urbana en Líma.comócn el Cuzco o en Paucartarnbo. Kukuli 
es una película urbana.de la zona urbana de Paucartambo, Lo importante 
es qt1e los pueblos tengan un canal más de expresión, porque la historia 
la hacen los pueblos, y el pueblo también crea, arte y formas bellas y 
poéticas de expresión, Estamos contra un cine elitista, estamos por un 
cine de recuperación de las formas épicas y tradicionales de nuestra 
cultura. 

¿ Sie11te Lid. ,¡uc la propucstu estétici1 de /11 Escuelil del Cuzco ha co11ti11u,_ulci en 
11lgú11 oiro �'TU/1!>? 

• • 

· Creo que existe una suerte de proyección de la Escuela "de Cuzco, 
Evidentemente hemos continuado, los que hemos quedado, Eulogio y· 
Yl1, Nuestra obra está vinculada a eso. · Cuando hablan de que en la 
Escuela de Cuzco no liemos hecho un cine social, me llama la atención. 
No han visto El ci1rgi1d<,r. No han visto CJ,i,11·,ije, baiulluríiua! 15 una película 

15 01inr,,jc, l1i1lalli1 ril,,,,t (1975): Documental de lnrgomclrnjc Je Luis Figueroo , 
sobre un terna nntropolégico. La película tuvo problemas con la censura al ser 
vetada por la iglesia. El prod uctor Je la película, Junn Bandariarén, segmentó 
el filme en varios cortometrajes pil.ra noogcrsé a la ley de promoción clnemato- 
gráfica. La versión completa sólo fue exhlblda un parde veces en unn sala de 
cinc privada . 

• 

• 
• 
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prohibida por razones políticas, lo mismo que Los pt-Tro� hambrientos o 
Yawar fic.,ta. Tuvimos constantes problemas con las fuerzas armadas, 
Había coroneles que decían de Losperroe hambrienio« «esto es un ríd iculo 
a las Fuerzas Armadas, cómoes posible». Parece que desanalfabetízaron 
al coronel mostrándole un libro de Ciro Alegría: lo que se decía en la 
película estaba también en la novela. Ahora ya no se puede prohibir una 
película corno se hacía en las épocas más oscuras de gobiernos oligárquicos, 
o de la dictadura de Odría. 

¿E11 ,¡ué estado de conscruacién se encuentra la ,ilira del Cinc Cluh Cuzai? 

Prácticamente toda la obra cinematográfica de la Escuela de Cuzco 
está inconclusa, hay que terminarla, editarla, hay que recuperarla. Son 
originales que cada día se rayan más.salvo excepciones a nivel documen- 
tal. Creo que Charnbi tienedoscosaseditadasen 16rnrn., pero el resto está 
por recuperarse. El carnaoal de Kt111a.s está editada en el laboratorio Alex, 

· Y después casi ninguna, incluso las primeras películas de Eulogio 
Níshíyama están totalmente inéditas . 

• 

• 

lban a rcsiaurur Kukuli ¿cóm,, uan a hacerlo? 

. Me ha complacido mucho saber que existía una copia que había 
guardado Lucho Bolaños y está bastante cuidada. Tenemos otra copia 
con Eulogio Níshlyama en el Cuzco. Creo que de las dos saldrá una copia 
en bastante buen estado, el sonido de esta película es excelente. 

¿Qué tema le gust111ia fil1nar a/1,i1·,1? 

Los ternas andinos. Yo pertenezco a este universo. Eso no quiere 
decir que no me interese un terna como el de la migración, por ejemplo, . 
Lima es un tema inagotable. 

¿AL1:Úa/mc11tc, tiene a/6,ú11 pr1,yccto de pclicula? 

Varios proyectos. Tengo tres guiones de largometrajes terminados 
y como cuatro proyectos de series o documentales. Espero que ahora con 
motivo del festival lleguemos a algún acuerdo con un productor para 
seguir haciendo cine. 

• 



La familia Chambr está muy ligada a la 
' historia visual del sur andino. En esta foto el 
• 

gran fotógrafo peruano Martín Chambí junto a 
su hijo Manuel, cineasta fundador de la 

"Escuela del Cuzco". 
(Foto: Archivo Sucesión Manuel Chambi) 

Indígenas a 4,000 metros de altura, en el 
distrito de El Descanso, momentos previos a 
la filmación de Carnaval de Kar¡qs ( 1956) 

� ¡• .. _ 
realizada por los hermanos Manuel y Víctor 
Chambí y Eulogío Níshíyama. 
(Foto: Archivo Sucesión Manuel Chambíl 
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Imágenes e el filme 
CanJaL•al de Kaoos. Arriba 
lugareñas cruzando un 
río cru11iI10 a '.a fiesta; 
abajo, indíger:a tocando el 
pínkullo. 
(foto: Archivo Sucesión 
Manuel Chambíl 
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Convívencía e integración 
con las comunidades 
indígenas previo a los 
rodajes fue la norma de los 
hermanos Chambí y Eulogío 
Níshíyama. Arriba jinete. 
músico de Kanas con 
plnkullc y liwi; abajo. jinete- 
india de Kanas regresando a 
su choza después de la 
fiesta. 

•• • 
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Andrés Alencastre, poeta 
quechua, músico y autor de 

huaynos, convocó a los indios 
Kanas y los invitó a su pueblo y 

casa en El Descanso. en las punas 
de Layo, Cuzco a celebrar y filmar 

Carnaval de Kanas. 
(Foto: Archivo Sucesión Manuel 

Cbambi) 
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Músico en Canlllval de 
Kanas tocando el 
pínkullo (quena 
gigai1te y gruesa 
ajustada con nervios 
de toro . 
(Foto: Archívo 
Sucesión Manuel 
Chambi] 
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La calidad de los encuadres del cine de Manuel Chambí 
nos hablan no sólo de su gran sensibilidad plástica y 
poética sino también de su preocupación cultural por el 
mundo andino. Chambí fue el primero en explorar y 
descubrirnos ese universo indígena en su más 
transparente cotidianeidad. Encuadre del filme Qoyllur 
Ritti (Lucero de nieve. 1957). 
(Foto: Archivo Sucesión Manuel Chambí) 



Manuel Chambí filmando 
Qoyllur Rittl. Esta película 

conjuntamente con •Amaval 
de Ka1ws fueron premiadas en 

1960 como los mejores 
documentales etnográficos en 

la I Reseña del Cine 
Latinoamerícano del Festival 

de Santa Margarita en 
Génova, Italia. 

(Foto: Archivo Sucesión 
Manuel Chambi) 
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Peregrinación al santuarío del señor de ��tiyl111r Ritti. ,11 pie del nevado 
Ausangate (6,384 m. de alt.). donde se r1·11ne11 alrededor de 20.000 tndígenas 
de las distintas provincias del Cuzco e11 ,,J día ,J,, Corpus Chrístí para rendir 
culto tanto al santuario como a la nieve _ 
(Foto: Archivo Sucesión Manuel Chauil.i) 
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El abigeo ( 1969-1970) 
único e inconcluso 
largo1netraje de flccíón 
realizado por Manuel 
Chambi con sus 
alumnos de la 
Universidad de Lima. 
E11 esta foto, Chambí 
en el papel del odiado 
garno11al. 
(Foto: Archivo Sucesión 
Ma1111el Chambí) 
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Filmacíón de La Ago11ía de Rasu Niti en Puquio, Ayacucho. 
(Foto· Archivo Sucesión Manuel Chambí) 
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r:t;Jog10 Nishty.una e11 ¡ilt> 1:1 fil 11 ' i\'1(JII de- 11110 de su.. 
cortometrajes. !º11e u11 ,,::1:,·cl1(, ,:,Jl:,lx,ra,lor e11 casi ,,,dos los 
proyectos cine111ntogr'1!i,, s eru >1,·11,li,!,is por los reauzadores 

- 1:11sq11<!110.s. 
[F,,to: Archivo �;11cesii'>11 .\ ,11111, 1 ;_ 'l1,11i1t1il 

, L11,·: Fípueroa abar, l r• 
:i11, -asta cusq. - ·no 

' co-: ealízador , 11 ,: 

1 

• E:11i,1gio Níshf, ma y 
�, V'IJ ,,L de I• ,._,t:t- .. lf l atJU� 

'<111, di, la pelíc ' ' r.,3. 

• en I l .lemátíca I la 
,::.,sc·,1ela del C1 (!O 

Fot i: Cortesía ¡ 
11ic·i relle Beltr: 1 
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Escenas de Jarawi ( 1966), 
largometraje dirigido por César 
Villanueva y Eulogio Nishlyama, 
sobre la adaptación de la obra 
"Diamantes y pedernales" del 
escritor José Maria Arguedas, 
con la cual se clausura el ciclo de 
la "Escuela del Cuzco". Luego 
cada reaJJzador siguió su propio 
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Capítulo 4 

• 

Extranjeros y coproducciones en una cinematografía 
peruana sin industria: inventario de recuerdos y 
tribulaciones 
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9 
Vlado Radovich 

• 

• 

Actor, director y productor de cine y televisión de origen yugoeslavo 
afincado enel Perú desde 1948.Nncil'ien 1922en Bijelo Poi je, Montenegro .. 
Su verdadero nombre es Vladislav Radovic Dobricanin. Durante la 
década del 60 fue una popular figura de la televisión nacional pero 
también estuvo mu y ligado a la actividad cinematográfica. Su nombre se 
mezcla frecuentemente con personajes del cine nacional como Manuel 
Trullen, Eduardo Tellería, Armando Robles y Osear Kantor, entre otros . 

• 

Su paso por el cine ha sido básicamente como productor indepen- 
diente de documentales, noticieros, cortometrajes y largometrajes entre 
los que más destacan (;a,1ará.� el r•a11 (1965), Taita Cristo (1967) y Milagro 
en la selva (1969), · 

La otra faceta de Vlado Radovlch es como actor de cine. Proceden- 
te de las canteras de la recientemente nacida televisión nacional (1958) en 
donde forjó su popularidad y estimación de parte del público, se lanzó 
a interpretar roles cinematográficos en varias películas como por ejemplo 
las coproducciones peruano-mexicanas ()¡1t.'Tuci<ín Ñ<1n�;r.1s (1964) y A /,1 
sombra Je/ so! (1966) y las nacionales El cm/1,ij,ulcrr y ye, (1968) y Mil,,ó,,.,i en 
la selva (1969). · · 

• • 

• 

Actualmente Vlado Radovich está totalmente retirado de la acti- 
vidad cinematográfica, sin embargo en ésta entrevista nos confiesa lo 
difícil y frustrante que fue para él su paso por el cine peruano . 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Entrevista realizada e11 Li111a el 30 de julic, de 1991. 
• • 

• 

• 
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9.1. Nadie es profeta ensu tierra o Ganarás el pan en 
tierra ajena 

Sal,emos que Lld. ha partici¡,ad<, activamente durante la década del 60 en la 
pr<iducción �'Ínematográfica nacional, ¿cómo inicia su lal,or en el cine? 

Mi participación en el cine nacional viene de los años 50. Yo llegué 
al Perú en 1948. Pero.desde muy joven, 13 años, empecé a actuar en un 
colegio de refugiados de Italia. Fue una cuestión accidental porque mi 
chica se había presentado a un concurso para interpretar a la princesa de 
una obra clásica. Como yo era medio celoso me presenté también. El 
resultado fue que fui elegido para el papel del príncipe. De ahí pasamos 
a Nápoli y a la Opera de San Carlos. 

Cuando llegué al Perú tenía la inquietud de ligarme a la actividad 
artística. Para mí que soy de nacionalidad yugoslava, con un idioma tan 
complejo como es el servo croata esto ha sido bastante difícil. En 1951 
debuté como actor en la película SaJ1¡1faje en la selva 1, producida por Ed 
Movius 2 y protagonizada por Pilar Pallete 3 y un joven La, rañaga quien 
trabajaba en aquella época de purscr en Panamerican Airlines. Yo tenía 
un papel relativamente corto en el filme. 

Luego, hacia 1954 hice mi primera incursión en el cine como modelo 
cinematográfico de dos spots que dirigió Manuel Trullen y produjo don 
Eduardo Tellería; creo que fui el primer modelo cinematográfico. El 
primer spot publicitario, el cual insertaban en los noticiosos, fue el de 
cocinas Surflane. El segundo se realizó en el Night Club Embassy. Fui 
solicitado también porTellería y Trullen para protagonizar un spot que 
giraba en torno a la danza de los Siete velos de Salomé y al rey Herodes, 
para publicitar un ron. En ese spot se trabajó con un ballet argentino, en 
el cual vino como bailarina Isabel de Perón, antes de viajar a Panamá y 
ser la esposa de Juan Domingo Perón. Ella estaba en el coro y yo 

.· 

1 

2 

Sal,r.11,ije. nJ lu selth1 (1951). Producción norteamericana para televisión, filmada 
en 16 mm., dirigida por Georgc Stone en base al guión de la peruana G. Pardo 
de Zcla 

&i Movius. Documentalista y productornorteamericano,dueñode la empresa 
Movius Film. Realizó entre mediados de los 50 y los 60 una serie de documen- 
tales turísticos para la lnlernational Petroleum Company e intentó desarrollar 
la actividad cinematográfica publidtaria en el Perú deaquella época a través de 
su empresa Audio Visual S.A. • • 

3 ['ilarPallete. Actriz peruana rasada con el actor John Wayne. Fue la estrella del 
61me Lis .s,,,rr.J,/,,s ,l, llla Tiki (1952), rodada por la empresa Sol Laser para la 
RKl). 
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representé al rey Herodes a pesar de mi juventud. Nos acompañaba el 
famoso pianista López Rega. 

Despuésdeloscortos,mientrasestudiabaartedramáticoenelClub 
de Teatro, hice una película en la selva, como actor, para la Warner 
Brothers: ('m'L'TÍa c11 la selv,1 4 filmada en Pucallpa. En aquella película 
interpreté el personaje del Capitán Aguirre. La historia transcurría en 
Brasil. Me acuerdo que me contrataron por 100 dólares por día de 
filmación -en aquella época yo recién estaba casado, había nacido mi 
primer hijito y no tenía plata-, Tuve mucha suerte porque la filmación 
debía terminar en tres ó cuatro días, y la cosa duró 12 días porque 
comenzó a llover. Así me gané mis primeros 1,200 dólares. 

¿ Loeprimeros airl<>mctruje..s ,¡ue usted dirigicí f Ut'Tc>n El Plebeyo y Encuentro 
en Octubre? 

· Antes había hecho una serie de documentales y cortometrajes con 
Trullen y con Tellería, quienes de alguna manera fueron mis maestros en 
el cine. Ellos fueron los hombres que trabajaron el cine de los años 30 al 
50; la gente de Amauta Films 5, 

Estos documentales fueron producción independiente. Había por 
ejemplo uno sobre la Feria de Huaricayo. Como teníamos que 
autofinanciarnos lo hacíamos hablando con los dueños de las vacas, cada 

• 

uno de ellos pagaba para que filmemos a su animal, como no sabíamos 
cuál iba aganar, le tirabamos un poco la cámara alemana, sin película. Les 
prendíamos las luces y todo. Luego cuando salía el ganador lo volvíamos 
a filmar. Les daban una escarapela, les pedíamos desfilar. Las trampitas 
eran una forma de conseguir contrato. . 

Para realizar Encueniroencdubrc trabajé con los estudios Rosselló6, 

pero corno productor independiente. 

4 C,rcc,{a .,,, la sdv.1 (Manhunt in The Jungle). Largometraje filmado en el Perú en 
1958, dirigido por Tom Me. Cowan, Con: Robin Hughes, Luis Alvarez, [ames 
Wilson,Jorge Monloro y John 11. Symmes. 

5 Amauta Films. Compañía productora de películas que logró una gran produc- 
ción entre los años 1936 y 1940. Se constituyó formalmente como empresa en 
1938. Tuvo como socios y principales gestores a Felipe Varela La Rosa, Manuel 
Trullen y Ricardo Villarán. 

• 

• Estudios Rosclló. Empresa de producción y laboratorios cinematográficos que 
fundó el español José María Resellé. Produjeron fundamentalmente noticieros 
y un largometraje entre policial y suspenso de factura muy mediocre -Lamucrte 
ll,-¡;,1 al srgund,, sh,,w (1958)-. La c,npresa se deshizo a la muerte de su fundador . 

• 

• 



•• 

· ¿ T,1m/1iJn tral,,ef,, en los noticiurios de aquel entonces? 

Sí. En el Noiicicroliimac ye! Noticiero Pc-rú 7• Son anteriores a S11<"'<"Sl>S 

Peruanos. Hice de todo un poco. Fui productor, vendedor, actor, director. 
• • 

• 

• 

¿Se podia vivir del cinc CII esa época? 

Yo creo que nunca se ha podido vivir del cine. Nadie ha vivido del 
cine, salvo Pancho Lombardi 8• Cuando se habla devivirdel cine se trata 
de vivir de lo que genera el cine, lo que la misma producción produce. 
Desgraciadamente en todas mis experiencias con lo único que sí gané 
plata, fue con mi primer largometraje, (;anará.s el 71an •, éste me dio 
utilidades, pero después el cine en general me llevó a la ruina . 

• 

- 
• 

i1d. empieza a hacer cine en los a,ícis 50, pe.,.,, ¿cu,índo realmente siente que ha 
sido su mejor periodo en produccian cínematc,gráfica? 

• • • 

· Yo no hablaría de un mejor momento. Hablaría del cine como una 
frustración. Siento no haber realizado nada realmente importante. Creo 
que al decir esto trato de ser honesto conmigo mismo . 

. ¿Cu,íles c"1'11n los temas traindos en.sus trali,efcJS? 

• 

138 · 
• • 

. En (;i111,1rá.s el pan, el primer largometraje que hice como productor, 
empecé escribiendo u11 argumento que titulé Lo« ,,,rr,í.sít,,s. Era sobre un 
personaje que recibe una gran fortuna en herencia, pero está condiciona- 
dci a recorrer el país y a conocer su propia realidad porque viene de 
Europa con una chica francesita y está muy ajeno a· lo que es la realidad 

. peruana. Cuando decidí que A1111ando Robles Godoy debía dirigir la 
película él me dijo: <<¿por qué no le ponemos (;anará.s el pan? Armando 
trabajaba en aquella época en el diario La Prensa y escribía unos artículos 
titulados «El documental del Perú». Al mismo tiempo era un crítico muy 
severo. Me dije «éste me dirige bien la película o tiene que suicldarse» . 

• 

' 
• 

l'soticicro Perú. Creado y dirigido por Eduardo Tell ería conjuntamente con [osé 
[la pello'. Produjo alrededor de 300 a 400 noticieros durante el ochenio de Odrfa 
(1948-1956) . 

• • 

• 

F'ranósoo Lombardi. Cineasta y productor peruano inicia su producción Je 
largometrajes en 1976.con Muerte al ,,n,a,,m.,. Ha recibido varios premios, el 
último por su película Caídos ,/rl cielo (1990). 

' c.;,,,,urás el 1"'''· Largometmje necional producido por lnti Films y dirigido por 
Armando Robles Co1.:IL'ly. Fue estrenado en 1965. Con: María Emma Arata, 
Edwin Mayer, Mary Francis, Pepe Miranda, PabloFcrnéndez y Ricardo Tosso. 
La música es de Enrique Pinilla. · 



Tenía un poco la influencia de las ''Nuevas Olas europeas", que habían 
pasado por la misma experiencia. Le ofrecí dirigir la película -él había 
dirigido un documental un poco antes- tenía referencias suyas. Pepe 
Dapello 10, quien le había hecho la producción, lo describió como un 
hombre que no entendía de la técnica, pero que indudablemente tenía 
conceptos muy claros de lo que debía ser el lenguaje cinematográfico. 
Comenz.amos a hacer el largometraje recorriendo el país. Yo era prod uc- 
tor, financiador y deudor. 

• 

¿ Ya se ltal,ía L-read<> /11 productora lnti Filme ? • 

• 

• 

· Sí, Inti Films se creó después de un paso mío por la televisión como 
actor, donde protagonicé grandes telenovelas. Fui actor en Panamerica- 

. na Televisión después de haber estado en teatro y de ganar el Premio 
Nacional de Teatro. Salí dealú en el año 63. Creo la empresa interesando 
a Gastón Romero Cárdenas como socio. En realidad yo no tenía capital, 
entonces, le propuse a BancheroRossi 11 hacercineyél me dijo: «Está bien, 
hazme un mernorand um y .yo voy a hacer un estudio, voy a ver si entro 
ono», A los diez días fui: «Mira, Vlado,aquíestáelestudio -había costado 
como veinte mil soles, que era bastante dinero en aquella época- pero yo 
no hago cine porque esto no es negocio», Me quedé helado porque·yo 
contaba absolutamente con su apoyo en esta empresa y ya había empe- 
zado a filmar la película. No estaba ni en la mitad del camino, o sea que 

• • 
iba a hacer el ridículo más grande al noterminarla. Mientras Armando 
estaba-viajando, yo buscaba en canje los pasajes, la estadía. Es decir,se 
solucionaban los problemas de la producción en el camino. De todas 
maneras, Banchero comprendió y me prestó dinero. Me dijo que no le 
cuente a nadie porque no le gustaba meterse en negocios donde se pierde 

• plata. No quería recibos ni ningún contacto comercial conmigo. Luego, 
la película dio dinero y pude devolverle su inversión . 

• 

. 

¿ E,1 términos econémicos fue u1111 pclicula rerüdile? 

Absolutamente rentable. (;11,111rá.s el p11n dio dinero. Yo comencé la 
película con 70 mllsoles.se hizo una publlcldad fabulosa. Como se trataba 
de la reactivación del cine nacional, todo se movió a nivel de primeras 

• 
planas en la pren.�a. Hicimos las primeras filmaciones en un yate. Mary 

· 'º José Dapello, Productor cinematográfico peruano, socio minoritario de Rallo 
Films en 1946. Posteriormente se asoció con Televisa para la produccón de 
noticieros. 

11 Luis Banchero Rossi (Tacna, 1929-Lima, 1972). Brillante empresario nacional, 
motor del despegue de la industria pesquera nacional y dueño de una impor- 
tante cadena de diarios en el pais -El C,>nl�)-: Fue asesinado, El motivo de su 
muerte aún es un misterio. · 

• 

' 

• 

• 
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• 

Francis, quien trabajaba en un Night Club, era la actriz para la primera 
secuencia y Hugo Chauca -quien ahora trabaja en Panamericana Televi- 
sión- debutaba con Daniel Camino 12• Me acuerdo que Mary Francis se 
había quedado dormida para la conferencia de prensa y le dije a Hugo 
que la traiga. Hugo luego me llamó por teléfono y me contó que la mamá 
de ella decía que no iba a ir, que estaba muy cansada. Entonces fui, la 
saqué de la cama, la bañé-cosa que fue muy agradable-y luego la llevé 
a la filmación. 

¿ CómtJ f w: su relación a,n Armando Rt,li/es (�t..It,y ? 

Casi siempre fue fácil. Armando es un autodidacta. Además tiene 
. una concepción de critico cuando comienza a dirigir la película. Es un 
hombre con una capacidad de trabajo increíble. Para la edición no se usó 
una moviola moderna. Yo había firmado contrato con un estudio de 
Barranco, con Juan Antonio Caycho 13, un camarógrafo y con Ernesto. 
Leistenschneider 14quien tenía que darme el servicio de la moviola. Todo 
el mundo pensaba que la moviola era como la que se usaba en los años 
60, pero-nos habían traído una máquina de fines del siglo pasado, marca 
Moviola. Se fue haciendo la edición con mucho trabajo porque la película 

. duraba una hora y treinta-Armando es muy pródigo para filmar más-así 
que había una cantidad increíble de material, había que editarlo peda- 
leando para que pasara cuadro por cuadro. No desmayamos. Es ahí 
donde Armando aprendió a hacer cine, en este laboratorio paupérrimo, 
absolutamente obsoleto. Le dije que si me hacía una buena edición, yo 
haría un esfuerzo económico para sacar la copia final en labora torios Alex 
de Buenos Aires. Así fue y la película pasó a un laboratorio decente. Y 
Armando tuvo las dos experiencias, las dos escuelas. 

• 

11 Daniel Camino Diez Canseco. Productor cinematográfico, comentarista de 
televisión y compositor. 8 un conocido Relacionista f'úblico en el mundo Jel 
cinc, amigo personal de muchos directores, actrices y actores norteamericanos. 
Participó en el rodaje Je L, 111u,·,J/11 va·,lc Je Robles Godoy)' en Tite /.,a,;f. M,,vic 
(1971), el filn, Je [)ennis l·lopper. Es compositor Je una famosa cumbia 
inspirada en «Cien años Je soledad». 

13 Juan Antonio Caycho. camarógrafo, realizador y laboratorista desde el año 
1958. Recordado sobre lodo por su periodo cortornetrajista Je abundante 
producción y baja calidad. 

14 Ernesto Lelstenschneider, Productor alemán que se afineócn el Perú después de 
la Il Guerra Mundial, propietario Je Limo Films Sociedad Anónima. [lL>SJe 
1958 contó con un laboratorio de procesado Je películas ydcnlquiler de equipos 
Je filmación y post-producción. 



• • 

• 

• 

¿Cree que el tral,aj,, de R,,l,/es (�,:d,,y con su empresa ayud,í en su asentamiento 
rom,1 dncasia? . 

Fue definitivo. A partir de allí pudo desarrollar más su talento en 
otras producciones. Nadie le enseñó, él aprendió solo. No digo que yo le 
he enseñado a A, mando Robles Godoy, lo que pasa es que la lnti Films 
le dio la oportunidad de dirigir esta primera película y dadas las 
condiciones, Armando tuvo que aprender solo a hacer una película 
correcta, una película decente. 

¿Qué [uelo ,¡ue má..q le �>ustó del tra/1,tjo de R,,/,le.� G,id,>y en Ganarás el Pan ? 
Su dedicación. Yo me hubiera quebrantado. La insistencia, el deseo, 

la constancia, no desmayar nunca y persistir. Era un hombre de ind uda- 
ble talento, conocía el cine por una cuestión intuitiva y por lo que había 
leído. Sabía manejar el lenguaje cinematográfico. 

¿ Qué dijo /,1 critica de Ganarás el pan ? 
. 

Habló muy bien. Yo creo que (�11n,1rá.q el pan fue una película que 
cumplió una funciónsocial, lade mostrarle al Perú sus riquezas naturales. 
Yo siempre he estado preocupado por· eso. La crítica fue benévola. 
Además para aquella época fue una buena película. Armando cumplió. 
Tal vez al final de la edición quiso hacer un cine abstracto y ahí es cuando 
yo le dije: «No, termina la película como es», Ahí hubo un pequeño 
contratiempo porque habíamos firmado un contrato donde la última 
palabra la tenía yo y no él. Armando siempre habla de sus otras películas, 
pareciera que ésta fuero la oveja negra y no fue así. 

Pienso que éste era el camino para hacer un cine nacional, Ya sabía 
que el cine no era negocio, pero en cuanto a lo que debería ser el cine en 
el Perú, yo siempre propuse que primero fuera cine industria y que de ahí 
naciera el cine arte. Las cosas comenzaron al revés y hasta ahora siguen 
igual, entonces mal podemos hablardel cine nacional cuando no tenemos 
un solo laboratorio. Un cine sin industria no es cine . 

• 

• 



. 

9.2. Ni Taita Cristo se salva de la censura 

• 

' • 
• 

' 

• 

'142 • ' ' ' . ' . 

Ild. fue coproductor de Taita Cristo 15 ¿Cómo así se intL-re.só una produdora 
argcniina en la nouela de Eleodoro Varga.• Vi1.-uña 16? . 

El Dr.Vargas Vicuña era amigo mío. En aquella época se vinculó· 
con unos intelectuales de Argentina y comenzó a conversar con ellos. 
Como me había ido bien con Ganará.• el pan me embarqué en Taita Cristo 
sin pensarlo mucho. Esta es una película que meda bastante pena porque 
suargumentoseacercamuchoaloqueestásucediendoenestemomento. 
Eleodoro Vargas Vicuña al final de su cuento presenta un monólogo 
sobre un pueblo totalmente deshecho, con un campanario que se caía. Yo 
recuerdo muy bien que nadie hizo caso a este pequeño monólogo, si lo 
hubieran escuchado un poquito más, por lo menos hubiéramos tenido 
una noción de lo que estaba sucediendo en el Perú. Decía así: «Aquí no 
pasa nada, nos suceden los días y las noches, aquí nos ucede nada por más 
que agonicemos. La sequía detenida, avanza por dentro, el aire parece 
tranquilo. En este momento el aire no es tranquilo, la sequía ha desbor- 
dado», Pero desgraciadamente parece que en aquella época era un 
pecado decir esto. Yo no me avergüenzo de Taita Cristo. 

' 
¿ El hecho de co-prod ucir i mplicoba algún tipo de prdilema al esroger el director? 

No, el jovenJiménez, mi socio, era muy acequible. Tal vez a mí no 
se me perdonó el haber incluido a un director argentino para un 
argumento de un autor peruano. Pero da la casualidad que la id ea no vino 
de mi des pacho, sino que la obra fue leída en Buenos Aires, ellos vinieron 
con el proyecto y yo acepté la co-producción. 

¿Cuáles [ucron los términos del contrato de coproducdén] 
El mercado argentino para ellos, el mercado peruano para nosotros 

y el 50% del mundo para cada uno, Es decir, no nos hacíamos problemas, 
dividíamos el mapa mundi por la mitad. 

• 

'' T wta Lnst,,. Coproducción peruana-argentina (lnti Films del Perú y Prod uccio- 
nes Jiménezde Argentina). Dirigida por Guillermo FernándczJurado, Director 
dela Cinemateca Argentina,en base a la novela de Eleodoro Vargas Vicuña. Fue 
filmada en 1965 y luego de varias alteraciones, para superar la censura, fue 
estrenada en 1967. · 

. 
1' Eleodoro Vargas Vicuña (Cerro de Paseo, 1924). Escritor, Premio Nacional de 

poesía en 1959, conocido sobre todo por su trabajo a nivel de cuento. Ha 
publicado Na!,uín (1953), Z.ira, í111age,1 d,,,._,esfu (1964) y Taita Crist,,, en_tre otros. 

• 

• 



• 

¿Qué influencia..• tuvo la adapt,u:ión del cuento de Elodoro Varga..• Vicuña al 
medio cin<-matográfico? 

Guíllermo Femández Jurado 17, el director de la película, Jiménez 
mico-productor y Alejandro Vignati el guionista estaban muy influidos 
por el nuevo cine brasileño, el Cinema novo. Un año antes había ganado 
el Fes ti val de Cannes O pagador de pr0111esa..• 16 de Anselmo Duarte. 

¿ Scílo se basaron <-'11 este cuento o mezclaron otros cuentos? 
• • 

No solamente este. Después que prohibieron la película, hice una 
modificación al guión 19y ledi unasalida-deesosí me avergüenzo mucho- 
' pero estaba totalmente quebrado y tenía que superar los impases de la 
censura. Eso fue una humillación. 

¿ Dónde se realizá el rodaje? 

En Chilca, en Chosica y Chaclacayo, Todo sucede en un pueblo . 
• 

¿ Dónde se proceSt.Í la parle técnica? 

Taita Cristo se hizo en el laboratorio San Miguel, en Buenos Aires. 

¿Qué adores tral,ajaron en Taita Cristo? 
. . 

Taita Cristo tuvo un elenco de primera. Estuvo Hudson Valdívía 
-para mí, uno de los grandes actores-, Alfredo Bouroncle, Jorge Monto ro, 
Gerrnán Vegas Caray, María Emrna Ara ta; había pues un elenco actoral 
muy sólido . En aquella época el arte de la interpretación era arte, 
últimamente está desapareciendo por la influencia de la televisión, la 
naturalidad ya no significa absolutamente nada. Creo que Taita Cristo fue 

• 

• 

17 Guillermo FernánJezJuraJo. Cineasta y directivo de la Cinemateca argentina 
desde 1954. Fue realizador yaítico cinematográfico y dirigió varias películas 
en su país. En el Perú rodó el polémico filme Taita Crisl,, (1965). 

'' .O págad,,rJc pn,mesas (1%2). Película del brasileño Anselmo Duarte ganadora 
de la Palma Je Oro del Festival Je Cannes del mismo año. Es considerada el 
antecedente más cercano de lo que luego se llamará el «Cinema Novo Brasile- 
ño». Es un filme de provocación con cierto afán de ruptura. 

' • 1' Originalmente esta película terminaba cuando el pueblo ejecutaba quemando 
enla hoguera al marginal al que aeía responsable de la sequía. El nuevo final 
consistió en que un cura y un ingeniero de Cooperación Popular (órgano 
político del gobierno, de ese entonces) salvan a la víctima pronunciando un 
discurso redentor a la vez que hallan agua al cavar un pozo a flor de tierra . 

• 

• 
• 



• • 
• 

una película maltratada en exceso por la crítica y sobre todo por la Junta 
Censora que_ la prohibió, cuyo Presidente era el fundador de vuestra 
universidad, don Antonio Pinilla Sánchez Concha . 

• 

• 

• 

-,, ¿ Quii aleguron para censurar la película? 
• • . 

Nunca decían por qué la censuraban, todo era demasiado impre- 
ciso. Lo que sí sé es que casi me ponen en la frontera de Bolivia, decían 
que era una película subversiva, que yo recibía dinero detrás de la cortina 
de hierro para hacer la película. Yo creo �ue-fue.la_ erimera-y,la única 
película peruana que se prohibió. GraCias a un general del ejército amigo 
mío no me deportaron. Fue en 11n goblerno defnócratíco, el primer 

, I 

gobierno de Fernando Belaunde Terry., · Í · 

, f> ¿ La pcllcula se llegií a exhibir? 

Sí se exhibió, pero con todo cambiado, poresodijequemeda mucha 
- -- vergüenza . 

• 

·--il;, ¿Quii parte a,rtó la censura? 

La censura no cortaba.nada, la censura prohibía. Yo pedía que 
cambiaran de opinión, la volvía a presentar y me la rechazaban. Decían 
queafectaba la imagen del Perú, que aquí no se producen incestos, 
nuestros sacerdotes son gente sana, aquí no quemamos a la gente por 
razones de creenciasreligiosas. Y precisamente en aquella época habían 
quemado a un tipo, pero nadie escuchó eso. 

¿La uersion argentina se ét.,rt,í tamhiin? 

Ahí la pasaron completa. La libertad la cortamos entre nosotros, 
pero todo el resto del mundo la podía ver; esto me parecía absurdo. 

·- 

• 

¿ C,111 el 11ú/1/ia1 tuV11 mej,,,. s11cTte? • 

En todo fue mal, Lo que sí tuvo fue mucha publicidad porque en 
aquella época 'prohibir una película peruana era un escándalo. A don 
Antonio lo tildaban de inquisidor . 

• -0 Cuando se prohibió la película -en esto sí tengo que llamar pode- 
rosamente la atención de nuestros cineastas de aquella época: al grupo del 
Cine Club Cuzco, a Armando Robles Godoy, a don Enrique Pínilla, a la 
Asociación de Prod uctorcs y a In crítica- nadie levantó un dedo. Ahí me 
sentí totalmente abandonado, aislado. Esto fue lo que frustró mi 
voluntad de seguir haciendo cinc . 

• 



¿Por qué �-ree que no /¡1 ap:,yaron, ,¡uiz,í p<:,r ser exiran] • tro? 
• 

• 

Había una especie de chauvinismo. En realidad nosé que pasó, pero 
no hubo ninguna reacción, salvo de alguna prensa amiga como el diario 
El Correo de Luis Banchero Rossi, Ultimu Hora o La Cr,ínica de Paco 
Otiniano, el resto de la gente se mantuvo totalmente al margen. No hubo 
una sola protesta. Un día Eleodoro me propuso llevar los rollos a la Plaza 
San Martín, quemarlos y declararnos en huelga de hambre. Le dije que 
era absurdo, nosotros que teníamos un hambre crónico no nos podíamos 
declarar en huelga de hambre, la gente de todo Lima se iba a reir de· 
nosotros. Entonces me quedé con los rollos, con Eleodoro, con la película 
y con el hambre. 

9.3. El cine peruano nunca existió. Recuerdos de 
• 

una gran frustración 
• 

•• 

• 

• 

Otra fUL"t:ta suya es la de ador ¿ qué n¡is puede a>me11tar de esta experiencia? 
• • 

Yo participé en la película de El embajador y y¡, "J!J porque años antes 
había hecho Milagro e11 /,1 sclo« 21, una coproducción con los Estados 
Unidos. Le había pedido a Kiko Ledgard Z! que actuara en la película y 
él me había propuesto un canje, él actuaría en mi película si yo actuaba 
en la suya. Entonces acepté, pasaron tres años, hizo El •ml,,zjad¡n-y yo y 
tuve que participar. La dirección la hizo Osear Kantor, a quien yo no 
conocí hasta un día antes del rodaje. · · · 

¿Cuál t't'a el urgumcnto de esta peliculu? 

El cmbujador y y¡1 era una película policial, con unos enredos de 
espionaje. Fue con Patricia Aspillaga. Yo hacía el papel de jefe de la mafia . 

• 

¿Quién pr¡iduj¡1 e�ta pelicuia? 

El productor era Kiko, parece que todo el dinero era suyo . 

20 El n11l>t1jt1dllr y y,l. Largometraje nacional producido por Producciones Zoom y 
dirigido por Osear Kantor en 1968. Actuaron: Kiko Ledgard, Vlado Radovich, 
Patricia Aspíllaga, Manie Rey y Saby Kamalich. 

21 Mil,rgr,> r11 l11 sclv11. Dirigida por AnJy [anczk, producida por lnti Films y Gate 
Torres Prod uctions, interpretada por Kiko Ledgard, Bertha Shute, Vlado Radovic, 
Fernando Larrnñaga, Robcrt !lurns. Estrenada en 1969. 

22 Kiko Ledgard, Popular anlmador y conductor Je la tclevisi6n peruana en la 
década de los 60-70. Incurslonóen el cine con la película El c111l11,j,r,/,,ry Y<' (1966). 
Su paso por el cinc ful? fugaz . 

• 

• 

• • 



• 

¿Qué rclacién hubo entre el cine y /11 tell'VÍsicín e11 aquello« años? 

. No hubo ninguna. Hubo sólo un intento después que yo hice 
Milagro en la selva, que se llamó La /,oda di,J1c1/ica 23, una co-producclón 
entre Panamericana Televisión y Ricky Torres " de los Estados Unidos, 
fue una cosa terrible. 

¿Cuand11 Patricia A"l1ill,1g,(, Kiko Lalgard y usted filman El embajador y yo 
y11 l7'an conocidos l'lt la t,,/cvisicín nacional? 

• 

. Sí, ya todos eramos estrellas de la televisión, gente consagrada, Kiko 
era un maestro de ceremonia, Patricia había entrado con mucha fuerza 
en la televisión y yo había sido protagonista de todas las telenovelas y 
teleteatros. Mannie Rey :is debutaba. 

• 

V1,/viend1, a Milagro en la selva ¿esta película es produccién suya? 

Sí, la peor de todas, muy mala. Después de la prohibición de Taita 
Crieto me encontraba en una encrucijada económica. Recibí una carta de 
un Sr. Ricky Torres quien residía en Hollywood y me proponía una 
coproducción, la cual acepté. Me interesaba poder recuperar en algo lo 
perdido en Taita Cristo, no vacilé un solo momento y acepté sin fijarme 

· mucho en la idea del argumento, ni en el guión, ni en ninguna de esas 
cosas. Tambiénactué,en un idioma de lo más extraño, inventado durante 
la filmación. Hacía de un misionero, de esos que se comunicaban con los 
indígenas, una cosa terrible. El argumento era el de un niño que caía en 
la selva, recorría toda la amazonia a pie y sobrevivía, hasta que se 
encontraba con su padre quien venía de Estados Unidos. En esa película 
trabaja I<iko Ledgard de piloto; Femando Larrañaga hace el persono je de 
un jefe de una tribu de la selva; Bertha Shute hizo de Princesa india; Bob 
Bums -un actor de televisión norteamericano- también participó. En una 
palabra un desastre que tengo que aguantar hasta ahora porque un canal 
de televisión la tiene y la repite a cada rato. Esto me ha traído mucha 

" verguenza. 

23 /1.-.J,1,li,1!,í/icrr. Largometraje fllmado en el Perú, producido por Ultramar Films 
·en 1972. Basado en una novela de Edgar Allan Poe. El guión y la dirección 
estuvieron a cargo de Enrique Torres Tudela. lnlérpreles: Patricia Aspíllaga, 
Margare! O'brien, Orlando Sacho y Elvira Trovesí. 

" Ricky Torres (Enrique Torres Tudela), Produclor peruano nacido en 192.l. 
Produjo El refn,f.,,.,,,J,u/,, (1960); ll,1111i11ut.,,111lcsJ,,,,..,,.¡, (1970) y R,,1,, Diul,ílica 
(1972). Actualmente radica en los Estados Unidos. 

25 Mannie Rey .. Estrella t.14! la televisión peruana desde mediados de los sesenta. 
Se desempeñé como modelo, actriz, maestra Je ceremonias y relatora de 
noticias. Su paso por el cinc fue breve y poco afortunado, 



• 

¿ Y qué llll!J de las co-producciones hechas ccin Méxia,? 

En esas coproducciones los mexicanos lo hacían todo. Sucede que 
acá estaban Cachirulo y Copetón ii; yse hizo Or1cTución ñongvs -o; después 
yo hice un largometraje, A la s,>ml,ra del sol :is, un drama bastante bien 
hecho ·con una productora mexicana y con Ofelia Montesco -actriz 
peruana quien falleció muy joven-, Después hicieron otra película. No 
eran coproducciones propiamente. Todo venía de allá, del cine mexicano . 

•• 

• • 

• 

¿Par qué ocurrla esto, UCLl.st> LT<Z muy burato hacer cine en el Perú? · 

No, los mexicanos tenían en aquella época el mercado abierto, 
Pelmex 2l era muy poderosa. Yo me acuerdo que cuando llegué al Perú 
el 65% de las salas exhibían películas mexicanas. 

• 

¿Cree Lid. ,¡ue todas cdas coproducciones perjudicaron <J l1entficiar,,11 al cinc 
nacional? • 

• 

• 

• 

Voy a ser muy crudo. No se puede perjudicar algo que no existe, 
el cine peruano nunca ha existido. El cine como industria nunca ha . 

• 
existido. Son intentos paulatínos.esparcidosenel tiempo, perocomouna 
cuestión orgánica, nunca ha existido. No puede existir un cine cuando 
no hay una distribuidora. El cine se basa en una cuestión de negocios. BI 
cine debe ser una industria. Cuando hablo de cine industria hablo de la 
distribución, de la exhibición y de la producción y aquí no hay nada de· 
eso. Esa fue nuestra equivocación. Tal vez arrancamos este negocio muy 
jóvenes, tal vez atropellados, tal vez era cierto ese designio de Luis 
Banchero Rossi de que el cinc defínitívamente no era negocio, pero .· · 

• 

• 

,. Cachirulo y Copetón. Nornbre dadoen el Perú a los hermanos Ramón yRoJolfo 
Rey -hcrmanos King-, Conocida pareja Je cómiros populares mexicanos que 
trabajaron tanto en el cine y la televisión mexicana y peruana entre los años 60 
yn. . 

• 

• 

• 

• 
'11 ()11c,·11L"Í,í11 Nongoe (1964). Película mexicano-peruana. [)irigida por Zacarías 

Córnez Urquiza e interpretada por los hermanos K.ing, Luis Aguilar, Lorcna 
Vel.i::>L]Ul!Z y Antonio EdwnrJs. En México se la ronoció con el nombre de (/ti 
g,út,, ci,,, .,,,,,t,,,,rs y fue producida por cinematogrdflca [nllseo. 

• 

. 
2& Ala St11,1l,,1, riel s..11. (1965) Co-prod ucción mexicano-peruana.dirigida por Carlos 

Enrique Taboada y producida por Arnérlca Producciones. Interpretada por 
Alvaro l)rtíz,l)fclia Montesa>, Miguel Arnaiz, Vlado Radovich,Susana Pardahl, 
Jorge Montoro, entre otros. · 

,. Pelmex, Distribuidora mexicana de películas creada en 1954 por el estado 
mexicano con el fin de atender el mercado hispano-parlante, Ese mismo año se' 

' crearon también las distribuidoras Películas Nacionales para cubrir el mercado 
interno mexicano yCinematográfié.a Mexicana Exportadora pa.ra llegar a! resto 
de los mercados extranjeros. 



• 

• 

• 

• 

nosotros pensábamos que era arte, era llenar un poco nuestras vivencias, 
necesitábamos expresamos. El cine peruano siempre ha estado en 
función de sus realizadores respondiendo a una necesidad de expresar 
determinadas cosas en forma separada, pero no como conjunto, no en 
función de un cine nacional. 

¿Ha.sta qué punto <-Tee Lid. ,¡ue /11:; medios de comunicudon 11 /11s criticas 
<--Ínemat11gráfia.1.s tienen la <..-u/1111 en esto? 

Los críticos cinematográficos no tienen culpa alguna. El crítico 
espera a que salga la película y la critica nada más. Creo que nosotros los 
productores básicamente somos los culpables deque haya sucedidoesto. 

A veces la rela<..-i1>n 71elícula-púl1lic11 seve un pcu, manejada, tcrgiucrsadapor las 
11r1ini1111es de los criticos. . 

En Europa la influencia que la crítica tiene sobre el público es nula. 
Sino no se explicaría el éxito de películas tan malas como las de 
Schwarzenneger que son récords de taquilla y ganan 200, 300 millones 
de dólares. Yo estoy seguro que las críticas del Nct» Y,.,,-k Times o del 
Miami He-raid lo van a maltratar hasta decir basta, sin embargo él gana 
plata. Por lo tanto, la crítica no tiene ninguna influencia sobre el público 
y sobre el nuestro menos todavía. 

En los 111111:; sescnlu, en ,¡ué usted hada cine, lcJS criiicos dcciun quc las pcliculas 
nacionales, gc1tt-ralme11te <--r11n comedias 71ara un púl1li1.11 analfiúieto. 

Bueno, en este caso podríamos decir que el 90% de la producción 
televisiva y una buena cantidad de la producción cinematográfica 
peruana sigue este mismo camino. Para ellos todos somos analfabetos. 
Pero si en este momento en España, el programa de ma yorsintonía es una 
telenovela venezolana¿qué podemos esperar? El público ve lo que quiere 
ver, no podemos imponerle de ninguna manera lo que el crítico quiera 
ver. Yo no estoy justificando la calidad de nuestra televisión o lo que 
podría ser eventualmente nuestro cine, pero es así. Es inevitable. 

¿Ccím,1 <..'V11/u,1rí11 Lid. /,, 711·11du.:cic,1111a,;ic1nc1/ el partir de la 1<-y 19327? 
. . 
Si Ud. hace un análisis de lo que el Estado ha dado a través de esta 

ley,si evalúa la recaudación de todos losdocumentales,se encontrará que 
fueron muchos cientos de miles de dólares recaudados 30• Lo que sucede 

"' El cálculo· hecho en.el Primer Congreso Nacional de Cinemalografía (Lima, 
junio 1992) plantea que la inversión nacional entre los productores y el aporte 
del Es lado por cortonwtrajes en veinlc años (1972-1992) es de aproximadamen- 
te 10 n1iJloncs de dólares, 

• 

• 

• 

• 



• 

• 

• 

• 

• 

• 
• 

es que muchos de estos documentales no cumplieron una función social. 
En lugar de hacer documentales que le enseñen a nuestro pueblo a 
cambiar de actitud sobre lasalud, higiene,ed ucación, a estos productores 
sólo les interesaba el dinero y el cobrar. Yo vi en un cine un documental 
con un solo tiro de cámara por la Costa Verde que duraba siete minutos, 
sin edición, música y narración ¿porqué? Porque como el tiempo estaba 
bueno en Coproci, le daban la autorización ·y ganaban plata. He visto 
cortos que durante ocho o diez minutos analizan un cuadro, una historia 
de su tía, eso no cumple una finalidad social por la cual Ud. recibe el 
dinero del Estado, ye! dinero del Estado es del pueblo. Entonces cuando 
Ud. recibe algo del pueblo debe dar algo al pueblo. No podemos quedar 
en la cosa abstracta. Esto es por falta de organización. Yo estuve en la 
comisión de cine en el año 86, mi sindicato -el Sindicato de Actores- me 
envió como representante, yo me retiré porque había una diferencia 
abismal entre el planteamiento de Armando Robles de cine arte y el mío 
que planteaba el cine industria; no puede haber ningún cine sino hay un 
cine industria. En Yugoslavia, un país que tiene la misma cantidad de 
habitantes que el Perú, hay 12 laboratorios, Su infraestructura tiene una 
capacidad de producción técnica de 600 largometrajes al año. Aquí no 
hay ningún laboratorio. Ud. tiene que hacer una película y esperar el 
resultadodesu copión con una angustia que todos terminarnos locos. No 
quiero ser duro. Quiero ser objetivo y coino ustedes son la gente que ya 
está heredando esta situación quiero quede alguna manera esto les sirva 
de pauta para que tomen las decisiones respectivas y no se abandonen en 
las subvenciones. Eso ya terminó, el mundo moderno no acepta, 
miremos a la Unión Soviética. Cada uno tiene que mantenerse de acuerdo 
a lo que produce. 

• 

• 

' 

¿Oím,11..'Valuarí,1 el cinc nacional desde que Lid. parti�-ipó hasta nuestros dias? 
. · ¿Le ve algún [uiuro 11 esta actitsidad] 

• • 

Ya led ije, lo que me ha dejado el cine es una frustración. Yo he estado 
intentando instalar un laboratorio, hacer una empresa mixta, producir 
una suerte de largometrajes en coproducción con Europa, pero con este 
problema de Yugoslavia todo se ha detenido. 

Pancho Lombardi hace películas porque tiene coproductoras. 
Ahora vamos a tener un largometraje de Chicho Duran! que también es 
una coproducción. Pero si Chicho Dumnt hubiera tenido que meter toda 
su plata y esperar la recuperación del dinero acá, estaría muerto como 
murieron las producciones de Klko, de Tulio Loza. Creo, sin embargo, 
que de aquella época, de los años 60 a la fecha, hubo un resultado en 
cuanto a calidad y cantidad con relación a los años 30, indudablemente, 
Filmes de Armando, como L1 mu,·,1//11 ucrdc , Espejismo, luego La l1oa1 del 
ldso, Maruja en el infi1..'rn<1 de Pancho Lombardisonexponentes de un buen 

• 

•• 

• 



' 

• 

• 

cine, Rentable o no es un buen cine, En cuanto a la economía, todos 
sabemos cuál es el resultado, Tiene que haber un ordenamiento, una 
mentalidad -desgraciadamente la voy a Uamar así, mercantilista-. Ha 
habido calidad cinematográfica e indudablemente también grandes 
baches, como mi película Milagr,,cn la sc/v,10 lnloT¡•,l l/11,n,11,d,,,1 Li,na,31 de 
Orlando Pessina o El cm/111j..J,,,. y y,, de Osear Kantor, ha habido de eso 
muchísimo, pero sin embargo la gente sigue insistiendo. 

·' 

.. 
• 

• 

• • • • 

¡ 
' ! 

• 
' 

31 l,il,TJ"-tl ílnmundo a Ü11u1. l ... argomctraje nacional dirigiJo por el uruguayo 
Orlando Pcssina, estrenado en 1969. Coo: Orlando Sacha, Jorge Montoro, 
Maricla Trcjos, Alberto Soler. Fue una Je Ías peores producciones que se 
hicieron en el cinc nacional. 



• 

10 
Osear Kantor 

Nacido en 1927 en Chubut, Argentina Osear Kantor inicia su carrera. 
cinematográfica en su país natal pero es en Perú donde consolida su 
trayectoria a través de varios largometrajes y cortometrajes. Kantor llega 
al Perú formando parte de esa corriente migratoria obligada por la 
violencia política de la década del 60 en Argentina, época oscura no solo 
para el cine sino para toda la actividad cultural. Novelistas,dramaturgos, 
cineastas, actores optan por el exilio voluntario u obligado, como la única 
manera de nacer de nuevo. Kantor llega con su familia alentado por las 
promesas de ayuda, considerando al Perú sólo como una etapa inicial de 
una viaje hacia otros destinos. Pero ancla aquí y participa con otros 
cineastas nacionales en esta aventura inacabada de hacer cine en el Perú. 
Con María Esther Pallant, su esposa, y Silvia, su hija, forman un familia 
de cineastas con una amplia filmografía. 

Entre sus películas dirigidas en Perú tenemos. El �ml,ajador y y,, 
(1968), Ncmcsio (1969), Est,u:icín de amor (1974) y el episodio Cosa-pensíán 
(1981) al interior del largometraje Lln,i ,·aya má.s al tigre. Su filmografía a 
nivel de cortometrajes es frondosa y variada. 

' • 

' • • 

• 

• 

• 

• 

• 

Entrevista realizada en Lima en mayo de 1991. 
' 

• 

• 



10.1 París o Lima: consecuencias de una 
equivocada decisión 

• 

¿G>mo llegt> a vincularse a1n el Perú? 
• 

Mientras preparaba mi película Buem1s Aires, v,Tano 1912 que había 
sido invitada al Festival de Berlín vino el golpe de estado del General 
Onganía que anuncio20años de gobierno militar, mi película si bien había 
sido aprobada no lograba conseguir ningún distribuidor. Previamente, 
María Esther Pallant 1-mi esposa- había viajado al Perú en 1963 con la idea 
de hacer un largometraje con.la historia de Nanchito, un chiquito que 
recorría el Perú. Cuando llegó, fue muy bien recibida por Belaunde quien 
estaba dentro de los primeros cien días de su gobierno y le dijo: «señora, 
el país está a su disposición». Se acababa de enterar que yo había sacado 
un premio en Cannes. Entonces, me faltó visión porque en vez de elegir 
Perú debí haber elegido París. Eso alguien me lo tenía que haber dicho. 
Yo estaba costreñido por los problemas económicos, por miles de 
problemas, incluyendo los políticos. Había una presión tan grande que 
vinimos al Perú. Cargamos máquina de escribir, 20 libros, -liquidamos 
las bibliotecas, liquidamos todo y nos vinimos al Perú. Un señor le 
prometió coparticiparcon la parte peruana, yo conseguí la coproducción 
argentina, conseguí el laboratorio, esas cosas que a mí me daban por 
prestigio. Pero ese señor al final no concretó nada. 

Luego con Manuel Chambi y Lucho Figueroa, a quienes conocía de 
antes, armarnos unaescuelita de cine 2,estaba en28 dejulioen Miraflores. 
Eso fue en 1966 luego en 1968 formamos el primer Programa de cine y 
televisión de la Universidad de Lima junto con Enrique Pinilla, Rafaela 
García y Ricardo Palma Mickelsen. · 

• 

. 
María Esther Pallant: Realizadora argentina nacida en Buenos Aires en 1932. 

Radica en el Perú desde 1966. Además de cineasta, escenógrafa y guionista, 
también ha realizado exposiciones de pintura y escultura. Fue cofundadora de 
la primera escuela Je cine y televisión de la Universidad de Lima. Actualmente 
es Presidenta de la Asociación de Realizadoras Latinoamericanas (ARLA- 
PERU). Su filmografía está dedicada al cortometraje documental, salvo el caso 
del Noticiero Mujeres de h,,y realizado en 1988. 

2 Se la oonoció con el nombre de Escuela Je Cine de Miraflores y estuvo 
auspiciada por la Municipalidad de ese distrito, Funcionaba en el local de la 
institudén'Carnpo Abierto. Poco antes Augusto Geu Rivera y Armando Robles 
Godoy abrieron la suya en el Paraninfo de la Biblioteca Nacional con apoyo de 
la Dirección de Extensión Cultural del Ministerio de Educación. 

• 

• 

1 



10.2 Un buen olfato. Explotación de las vetas y 
canteras de la televisión popular 

¿Qué recuerda de su época de cincasia en loe 60? 

Recuerdo a Kiko Ledgard con quien estaba en conversaciones para 
realizar El <ml,ajadory yo. Para ese entonces mi proyecto de Nanchito ya 
había desaparecido y Kiko estaba interesado en financiar una película 
para él, donde él hiciera dos, si era posible tres, quizá cuatro personajes. 
Hicimos entonces la película con técnicos argentinos y peruanos y 
anduvo más o menos bien como producción. Kiko Ledgard era nuestra 
carnada total y absoluta. Funcionó porque era una comedia simple, que 
a la gente le gustó, le interesó. Mi objetivo cuando yo creaba este tipo de 
empresas era que hubiera continuidad, yo no hacía una empresa para 
hacer una película y después esperar a ver el resultado, sino que les 
explicaba hasta el cansancio que el cine es un proceso y que si Ud. hace 
una película y espera un año porel resultado, todosevaairviniendoabajo 
y no va a pasar nada, salvo que sea un éxito económico extraordinario. 
El ,:ml,ajad,,ryy<> tuvo éxito en Lima y no tanto en provincias. La política 
de los productores en las tres películas que hice para terceros fue una vez 
que terminaba la película yo no participaba más. 

¿Quién finan<-.¡Ó la pelicula? 

Kiko y sus amigos. 
-� 

¿Quien hizo el guit1n? . 
• 

Yo dirigí. El guión lo hizo María Esther y Hurnberto Polar 3, quien 
era asistente de Kiko. Además hizo luego la producción, yo también 
trabajé en el libro. En realidad nosotros trabajamos en equipo con María 
Esther,eramos una dupla; yo ponía la cara y ella me ayudaba en todo para 
salir adelante. Estoy hablando de hace 20 años. 

• 

¿Es aqui donde los Kantor comenzaron a tral,ajar a1mc1 familia o ya desde 
Arg.:ntin,1 tral,ajal,an juntt1s? 

Si yo pudiera mostrarle mis cortos, en casi todos participa mi 
· . familia, la voz de «Nanchlto» es Silvia, mi hija a los cinco años. En el 

3 Humberto Polar. Productorperuano de telenovelas y de cine. Fue Presidente 
de la Asociación de cineastas Jel Perú. Actualmente trabaja en la gerencia de 
producción de Producciones Panamericana y ha sido productor de la segunda 
versión de Nalacha. · 

• 

• 

• 

• 



• 

• 

• 

primer corto de María Esther, Rioancli, que también obtuvo premios 
nacionales en cantidad, trabaja Jorge, nuestro hijo que tenía cuatro años. 
Nuestros hijos están metidos en nuestro cine porque esa era una manera 
de vivir. ª· 

¿Ccímo surgió la idea de realizar Nemesio ? 
En 1969 hice mi segundo largo, Nemesio, entonces llevé como a 

veinte chicos de la universidad como técnicos para demostrarles que la 
universidad no era solamente un lugar vacío, sino que aprendieran en la 
práctica, lo malo y lo bueno. El cinees eso, no es aprender la genialidad 
sino aprender del error. Hicimos Ncmesio con muchos menos técnicos 
argentinos, vino Adelqui Camusso 4 del cual sigo siendo amigo, y un 
asistente, Bernardo Arias. 

¿ De sus alumnos de la Ilniocrsidad de Lima recuerda algunos ,¡ue luc'g(' hayan 
continuado haciende, cine? 

. · Puedo decir que en la universidad he tenido chicos que hoy son 
profesionales de primera línea con los cuales guardo una excelente 
relación -cosa que me alegra mucho- Pancho Salomón, Lucho Durand, 
Juan Durand. Un grupo de muchachos hoy ya de 40 años. No podría 
precisar mucho, otro de ellos era este chico Orlando Machlavello, 
Recuerdo que lo animé para que su padre entrara poniendo capital en 
Ncmcsio yél logró traer a una o dos personas más. Yo invité al arquitecto 
Gunter que entró con su socio y se formó un grupo interesante. Yo les 
aclaré: vamos a hacer una película populachera, que va a «[alar» y que 
luego va a per mítír otro tipo de películas. Todos estaban de acuerdo. Se 
hizo con un presupuesto miserable porque redujimos los costos, la 
película se filmó con ocho mil metros. La hicimos, se terminó, se exhibió 
y fue un gran éxito económico. Fue la tercera en taquilla entre400 películas 
del año. Y creo que este récord no ha sido batido ni siquiera hasta ahora 
por ninguna película nacional en términos de espectadores. Eso eviden- 
temente es para mí-no voy a decir un orgullo- pero sí una demostración 
de capacidad profesional. Yo era -creo seguir siendo- un profesional 
capaz de hacer una comedieta barata, populachera y una película de arte 
-como las hice en su momento. Entonces, yo me sentía -y me siento hoy- 
un buen profesional. Conozco mi profesión. La película produjo una serie 

• 

• 

• 
• Adelqui Camusso. Cineasta argentino. Fue [)irectordel Instituto de Cinema- 

tografía de la Universidad del Litoral (Santa Pé, Argentina). Estuvo en Perú en 
varias oportunidades invitado a dictar cursillos de cine, sobre todo en lo que 
compete a Jirecci6n Je fotografía. 



• 

• 

• 

• 

de problemas a nivel empresa. Yo había sido aceptado por todos los 
socios, me pagaban un sueldo muy bajo, pero yo iba a las ganancias, s, 
la película rendía, yo ganaba plata, si perdía, me fundía. Y la película die 

• mucha plata, para ese entonces, digamos dos millones de soles, no tengo 
los datos. Yo iba pegado a estos dos millones. No era una 'cantidad 
fabulosa, pero tenía un 2%, un 3% que para mí era una cifra fantástica. A 
partir de eso, se empezaron a producir roces. Mi ex asistente Bernardo 
Arias 5 comenzó a jugar su juego, que es parte del oficio también de los 
malos profesionales, ver como te serrucho el piso porque tú me molestas. 
Y yo renuncié. 

- 
¿Este tipo de reices ne, los tuve, antes cuando hizo El embajador y yo? 

No, para nada. Me explico, en El eml1ajadc,ryye1 yo tenía un sueldo 
y nada más. 

• 

¿ Y ne1 tuve, prc1l1lima..� con los técnicos? 

No, ninguno. Yo soy un director chinche cuando hay que ser 
chinche, pero el trato que tengo con la gente es bueno porque es la gente 
la que va a determinar que la película tenga éxito o no. El problema era 
con los financis tas, era un asunto empresarial. Decidieron que era mucho 
más barato el señor éste, él se ofrecía vírgen, «hagan conmigo lo que · 
quieran», El dirigió la segunda película y ahí fracasó la empresa. La 
película fue AII¡,a Kallpa 6 y la dirigió este señor Bernardo Arias, mi ex 
asistente. Estamos en el 69 y comienza la critica de los intelectuales del 
cine. Los de Hablemos de Cine me dan palos, totalmente entendibles 
porque son críticos que ven una obra, la analizan y en función a eso 

• opinan. . 

¿Quépelí<--uln le critican Nemesio o El embajador y yo? 

Ncmcsio. El cml,ajadeir y ye, fue para ellos una duda, pensaban 
posiblemente en la película de arte, la gran película que el cine peruano 
necesitaba y no entendían que el cine es un complejo de elementos que 

5 Bernardo Arias. Cineasta argentino que viene al Perú invitado por Osear 
Kantor, Realiza en Perú All¡,11 K,,ll¡,,(1974) con Tulio Loza, película que a «pesar 
de sus intenciones críticas no logra convencer en su hechura formal» según 
Peter Schumann. 

• All¡,a Kal/¡,a (w fuerza Je la ti,....-.,, 1973). Largometraje nacional producido por 
producciones Apurímac Je propiedad del actor Tulio Loza, quien fue el 
protagonista Je la película. La dirección estuvo a cargo del argentino Bernardo 
Arias . 

• 

• 
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entran en juego, donde la industria es uno de estos que no se puede 
desconocer y que a veces nova pegado al arte. Yo tenía en aquel momento 
que mantener a mi familia, a mis hijos, a mi mujer, algo que muchos de 
los chicos de Hoblemos de Cine no hacían porque pertenecían a la 
burguesía, no tuvieron que lidiar para conseguir el pan de cada día. 
Recuerdo que Francisco Lom bard i que era alumno mío en aquel momen- 
to, sacó una crítica virulenta en Correo. Una crítica que era válida -y yo 
habría firmadocon él-si lo que criticaba fuese la obra. Pero ahí atacó a la 
persona y dijo «por qué estos argentinos no se van de este país» esto me 
tocó a mí muchísimo porque era injustificado, era algo más que 

· chauvinismo. 

¿A· qué se del1ía que participaran una gran cantidad de extranjeros en ·la..s 
producciones PLTuana.s de aquella época? 

Es lo que ha pasado en toda la producción de cine en cualquier país 
donde no hay industria. ¿Tú hoy le darías a .hacer fotografía de un 
largometraje a un muchacho que ha hecho cámara sólo dos veces en su 
vida? En mi tercer largo, Estucién de amor le insistí durante semanas a un 
muchacho peruano que hacía fotografía, quien había llegado de Europa 
y me daba cierta seguridad. Ello pensó y lo pensó mucho y no pude hacer 
la película con él. Ahora es uno de los primeros publicistas del país: . ' 

Orlando Aguilar. Yo buscaba técnicos del país. La primera vez traje seis 
técnicos, la segunda vez traje dos, en la tercera no quería traer a ninguno, · 
pero en la práctica no se pudo y tuve que traer a Alberto Basail quien hizo 
la fotografía de Estaci,ín de am,ir. Actualmente la misma universidad ha 
formado gente, en publicidad ya no son tres los que la hacen, ahora son 
300 los cuales se van a reducir a tres nuevamente con la crisis. Ya hoy el 
técnico extranjero no es más un elemento misterioso, odiado y al que hay 
que desconocer. 

Volviend11 a Nemesio ¿fue fácil trul1ajar con Tulio Loza? 

Sí, no he tenido actores difíciles -; 
• 

¿ Por qué eligió Nernesio, fue una razón puramente comercial? 

N�7nesio fue la expresión populachera más importante de este país 
en ese momento. Lo que Tulio Loza noentendió-nisu cabeza le daba para 
entenderlo- era que de continuar con esta línea -no ya conmigo- y 
avanzarla podría haber significado ser el Cantinflas peruano. Es lo que 
me dijo unexhibidor nacional: «Kantor, Ud. encontró la veta de oro, haga 
una película por año con este hombre y van a traspasar el mercado 
nacional». Pero a Tulio Loza se le subieron los humos, el señor asistente 
hizo un buen trabajo de relaciones públicas,cosaqueyonosé hacer y pasó 

• 

' 
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lo que pasó. Tulio Loza es hoy un pobre cómico de cuarta categoría. La 
historia de Ncmesio es la historia de un provinciano que llega a la ciudad. 
Si me hubieran dado posibilidades podría haberla hecho crecer, pero no 
querían, querían un final feliz y yo tuve que terminarla con un baile en la 
bajada de los baños, que me hizo sufrir. Tuve que hacerlo porque soy un 
profesional. 

10.3 De tretas, chauvinismos, pequeñas vivezas y 
otras perlas de la historia del cine nacional 

• 

¿Qué otras producciones realizé? 
• 

En el año 71 nos presentamos María Esther y yo a un concurso con 
motivo del sesquicentenario de la independencia del Perú. Se presenta- 
ron 15 filmes, y después de ingentes preocupaciones de parte nuestra, 
ganamos el concurso. 

• • 

¿ Qué pelicula fue? 
Un documental de veinte minutos sobre el sesquicentenario de la 

independencia del Perú. Unos generales, el doctor Augusto Tamayo 
Vargas 7 y algunas figuras de la intelectualidad nacional decidieron que 
nosotros estábamos capacitados para hacer el documental. Ganamos el 
concurso, hicimos la película y se exhibió durante años en los colegios. La· 
vieron todos los militares, les pareció excelente, no se le pasaba la mano 
a nadie y era un buen trabajo profesional. 

En 1972 ó 73-no me acuerdo bien- María Esther contactó con un 
historiador muy conocido y PROMOINVEST, una empresa sólida, 
deciden hacer un largometraje y nos contrataron a nosotros. El libro lo iba 
a hacer Augusto Tamayo Vargas y María Esther y yo ibamos a hacer la 
dirección.Ahí hubo plata para todo. Se hizo el presupuesto, lo analizaron 
con lupa y luego dieron a su gente el dinero suficiente para la producción, 
yo trabajé con una comodidad inmensa. Salió Estaci1í11 de am1'11', pero fue 
un trabajo frustrado. Cuando estabárnos en la mitad de la filmación, se 

7 Augusto Tarnayo Vargas. I'oela, ensayista y académico de granprestígio 
intelectual. Formó parle de la generación de poetas del 30-40. Contemporáneo 
de Arguedas, fundó con este y otros escritores el grupo «Palabra» en 1936.1-la 
escrito una vasta obra ensayístíea e histórica que incluye estudios sobre Merce- 
des Ca bel lo, Gonzáles Prada, Flora Tristón, Luis Fa vio Xarnar. Ha publicado la 
más completa /·Jist,1,·i,1 de lu Liícmíura Pcru,,,,a en dos tornos de uso obligado en 
colegios y universidades. Su labor perlodístíca fue recopilada en Cíe,, ,1rlíc:u/,,s 
s.,lo,,cl P,TÚ y "Ensayos yartículos», E,: padre del cineasta Augusto TamayoSan 
Román. Falleció en 1992. 

• 

• 

• 

• 
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nos acercó el representante de Artistas Unidos en el país y dijo <<yo quiero 
distribuir esa película», Yo me sentí en el reino de los cielos: <<SÍ los 
americanos distribuyen la película, las posibilidades son inmensas, no 
sólo es el mercado nacional», La tomó, se lanzó en once salas y cuando 
tenía que pasar a la segunda semana, la retiró de las once salas aduciendo 
que había que pagar, era un jueguito, una vieja costumbre que existía en 
el cine nacional. La película no es taba caliente todavía, pero había llegado 
a la media de exhibición. Lo que había que hacer ahí era pasarla a la 
segunda semana. PROMOINVEST no tenía experiencia en ese juego, no 
sabíacómoenfrentarsea todoestoyretiró totalmente la película. Le inició 
un juicio a las salas cinematográficas, ganó el juicio y la película se 
reestrenó, no terúendoyo nada que ver. La película recuperó su inversión 
y dio una utilidad de más o menos un millón desoles aproximadamente. 

¿Si la dcjal,an alT'TL7' en su m,,mcnto hubiera sido un éxito? 

Hubiera funcionado mejor. Lo que pasa es que quien ganó fue la 
compañía y no quienes pusieron la plata, pero esa es una vieja historia, 
un problema de PROMOINVEST y sus asociados. Lo que yo puedo 
afirmar es que la película recuperó su inversión y dio más de un millón 
de soles de utilidad, que no es nada, pero para un mercado como el 
peruano era bastante. · 

· ¿PROM O INVEST se retiró de la produccién de pcliculus? .. 

PROMOINVEST produjo después varios cortos y, yo me retiré. Me 
querían usar de asesor. Yo de asesor no trabajo, yo soy técnico. 

¿Cuál L7'a la tcmáiica de Estación de amor? 

Era la historia de una pareja, él de clase media baja y ella de clase 
alta, se encuentran, se enamoran, viajan al norte, vuelven y ella decide 
dejar al chico ante la invitación del padre a hacer un viaje a Europa para 
segulr cursos de perfeccionamiento de su profesión. Es un argumento 
poco plebeyo. 
¿ Cóm,, f uncioné la critica c1111 est,1 pelicula? 

Bueno, funcionó de una manera más suave, no hubo frases fuertes 
en contra, pero no hubo elogios muy grandes. Yo ya le temía a la crítica 
porque cualquier cosa que estuviera hecha por Kantor, «este argentino 
que vino a jorobarnos», iba a ser mala. No estoy exagerando, era así. 

¿Cuál es su visi,ín de Estación de amor des¡,ués de 18 años de realizada? 

Estat.-ión dcumores del año 73, pero recién fue estrenada en enero de 
1974. Lo interesante de la película es que los productores la llevaron a 



• 

• 

Berlín, pero no me dijeron nada. Yo los podría haber asesorado en ese 
momento. Ahí sí podía asesorar, no sólo porque era mi película sino 
porque tenía contactos. 

Es difícil hablar muy mal o muy bien de un hijo. Estat."Ícín de amor no 
era mi película. Las tres películas que hice se condicionaron a la cara, a 
las opciones, a las circunstancias de los productores. Yo tenía que 
mirarlos y saber si eran izquierdistas de tal lado, si les gustaban otro tipo 
de cosas, tenía que jugar con todo eso para que funcionara porque si no 
jugaba, se acababa. Creo que fue un buen trabajo dentro de un proceso 
industrial, era una película aceptablementehecha,concosas muy buenas, 
con cosas malas y con algunas cosas regulares. 

En cuanto a luadaptación del guicí11 ¿ cóm,,Jue larclucion e11treAugust,, Tamaqo 
V11rga..s y M,1,·í,1 Esther Pallani? . 

Muy buena porque María Esther es una persona muy accesible y 
don AugustoTamayo Vargas era un hombre extraordinario. No hubo 
ningún problema. El mismo Lcmbardi lo criticó con altura. Dijo que él 
sabía que el guión no era bueno y era verdad . Y de un libro malo no se 
puede hacer una gran película. 

[Paralelamente llds. scguian enseñando en la Llniuersidad de Limu? 

Sí seguíamos enseñando en la de Lima. María Esther en el 74 deja 
la Universidad. 

. 
· ¿Para Estación de amor llc'VÓ 11/um11,,s de la Llnitscrsidud de Lima? 

Unosveintemásomenos. Muchosestabanen producción. Luciano 
Tallado hizo toda una carrera en cámara y hoy es un excelente profesio- 
nal, él fue asistente de cámara; el actual presidente de la Asociación de 
Cineastas del Perú- Nelson Carcía-, era asistente de producción. De 
modo que había gente que ya tenía una cierta experiencia y la volcaba un 
pocoenestetipodetrabajos. TambiénestabaGianfrancoAnichinniquien 
hizo la cámara. Había un sólo técnico extranjero, Alberto Basaíl. El resto 
eran peruanos . 

• 

¿ Y después de Es tación de amor hizo a/ge, má.s? 

Me dediqué a mi empresíta de cine. 

¿Cuándo dejó la Llniucrsidad de Lima? 

Yo seguí con la. Universidad de Lima hasta que mi empresa 
Cinematográfica Chavín comenzó a funcionar, a producir. Soy el 
segundo que produce un corto a partir de la ley 19327, el primero lo hace 

• 
• 

• 

• 
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Armando; el tercero lo hace una empresa -Híerro Perú o Minero Perú. 
El de Robles es un excelente corto, el mío pésimo, pero eran cortos que 
entraban dentro de esa tesitura. 

• 

¿ Cuál fue su corto? 
El Combate del 2 de M11y,,. No era pésimo, era una pequeña viveza 

mía, prácticamente trabajé sólo con fotos. Como dijo Robles «éste nunca 
entró con la cámara al fuerte del Real Felipe,» Yo entré con la cámara, pero 
ya en épocas posteriores. Por lo menos he producido 40 cortos y 40 
noticieros, es un bagaje del cual -salvo con las excepciones del caso- me 
siento orgulloso. 

• 

¿Todo le, ,¡ue produ]« c11 cortomciraies lo hizo siempre a111 Cincmat11gráfica 
C'I. -·. 7 natnru 

Siempre con Cinematográfica Chavín, Me siento orgulloso porque 
ahí está la historia de la pintura peruana, ahí están 8 años de la vida 
cultural del Perú, que es el noticiero cultural Vicus, del cual nadie nunca 
habla. Hice Los sairitupac sombrereros, un corto que a mí me satisface 
mucho. Lo filmé en Puno, me permitió conocer el Perú. Yo era un 
argentino limeño, el hacer cortos me permitió ir al interior. Y creo que 
comencé a querer al Perú - no es retóríca-, cosa que has ta el momento no 
funcionaba porque yo sólo era un profesional que hacías u trabajo. Es así 
como llegué al año 80, 81 y tenía plata. Yo vivo el día, no soy de los tipos 
que saben guardar, entonces los cortos me producían y llegó el momento 
que tenía más plata de la que necesitaba para vivir. Entonces me reuní 
con Kurt Rosenthal y con Pancho Salomón -rnalhadada experiencia- 
hicimos la hlstoria de Llna r11y,1 má.� al tigre 8, que fue un acto fallido. Para 
mí fue válido porque yo pasaba por una crisis personal, entonces contar 
la historia de un manicomio, ir al manicomio y quedarme cuatro meses 
con los locos, hablando con ellos, tratando de sonsacar sus pensamientos 
más íntimos para mi fue válido. Fue una buena terapia para cinco o seis 
personas que padecían de problemas parecidos al mío; pero las películas 
no funcionaron, ni la de K urt ni la de Pancho.Sin embargo, la película llegó 
a recuperar80% del costo, un hecho que era importante pero nos faltaba 
el 20%; con Kurt Rosenthal nos peleábamos que él me debía, que yo le 
debía. Esas rencillas con el tiemposeamenguaron. Seguimos producían- 

' t/1111r,ry111111ís ,J lig,·,,: Película de largometraje estrenada en 1981. Fue realizada 
sobre la base de tres historias dirigidas por diferentes realizadores. Osear 
Kantor, Kurt y Christinc Rosenthal y Francisco Salomón trataron de articular 
sus propias propuestas en un todo desigual. Los actores 1.1ue protagonizaron 
cada una de las tres historias fueron EdgarGuillén,Jorge Acuña yToni Vásquez. 

• 



•• 
• 

• 

• 

• 

• 

• 
• 

• 

do cortos y documentales hasta hace un año y medio cuando la ley 
desapareció. Producir cortos o noticieros es imposible. En este momento 
el campo está vedado. 

. 

¿ lld. nunca se animá a hacer coproducciones con Argentina? 
• 

No, fue una falta de visión.· 

¿Ne> <..Tee que esa hubiera sido la solu<..-ÍÓn para Una raya más al tigre? 

Exacto. Un 40% extranjero yse resolvía la cosa. Y todos felices. Ahí 
nace la visión de un Lombardi, de un Federico García, de gente con más 
trato social, con más capacidad de maniobra, en el mejor sentido de la 
palabra. · 

. . 
• 

¿Esa partir deesias limitadonesoucclloscapltdizan laexperiencia negativa,¡ue 
han tenido otras.empresas? 

En parte �to es cierto. Lornbardi llegó a España con éxito y Pico 
García llegó a Cuba por contactos políticos o humanos. Esto les facilitó 
a ambos, en instancias totalmente distintas,' sus respectivas produccío- 
nes . 

.· Hoy, por ejemplo, Huayhuaca que es un director de una potencia 
. enorme no está haciendo ningún largometraje, José Antonio Portugal, 
para mí el mejor director peruano, hace cine de vez en cuando. La 
realidad hoyes ya el campo de batallaenelquevivimos todos yen donde 
estamos inmersos todos. 

¿Tiene algún proyecte, de largi,metraje acorio e, mediano plazo? 

Sí tengo un proyecto a mediano plazo, pero no voy a hablar ni una 
palabra respecto a eso. Amo mucho ese proyecto. Es una manera de creer 
que uno devuelve algo de lo que recibió del Perú porque yo de este país 
he recibido mucho, junto a la maledicencia, al odio, a la rabia, recibí otras 

• 

cosas de la gente que yo valoro. Y lo he recibido de gente de cine también. 
Tengo un proyecto, pero dependede muchos factores. Aquí estamos 
enfrentando la vida y esperando que la vida me permita llegar a ese 
proyecto. 

¿Címo eoaluaria lld. su propuesta cint.matc,gráfica? 

La única manera de hacer cine es tener un estilo de profesionalismo 
con una ideología detrás. 

¿ Considera ,¡ue su propuesta a111h·11,uycí en algo al desarrollo del cine peruano? 

. No lo sé. 



• 

• 

Antes del nacimiento de la ley de cine 19327 quiénes hadan cine en el Pc-rú de los 
sesentas? 

No había nada. Sólo estaba el señor Robles Godoy con toda su 
capacidad. El creía que el cine peruano era él. El problema era que él no 
aceptaba que yo, un gringo malhadado, un gringo del sur tuviera una 
escuelita de cine, igual a la que tenía él, mejor o peor, no importa. El no 
aceptaba eso, eso es lo que yo llamo egolatría. Está ensu derecho porque 
tiene nombre y él se lo ha ganado. 

Lid. ,¡ue fi,rma parte de la experiencia inicial; del l1<J<Jm cortomctrajista ,¡ue 
produjo alrededor de 1200 cortometrajes en veinte años ¿Cuál es su perccpcién 
de este fen¡ímeno? 

. 
Yo diría que el cine peruano no ha sabido, no ha podido, no ha 

querido armar una industria. Si el cine peruano hubiera sabido, podido 
y querido armar una industria, hoy estaríamos en otra situación. Aún con 
la crisis mundial, y latinoamericana que se está viviendo, estaríamos en 
otra situación. Eso por un lado. Aquí hay quince o veinte directores que 
están en condiciones de hacer excelentes largometrajes, de una gran 
capacidad intelectual, profesional. Pero como no hay industria, como no 
hubo industria, como no hay resortes detrás, como no tenemos un 
laboratorio-que es la cosa más irracional del mundo-entonces realmente 
es muy dificil hacer cine. No hay con qué. De los 1200cortos que se han 
producido, hay un 15%-que es decir ya mucho- de una altísima calidad 
profesional que tranquilamente se pueden pasaren el Festival de Cannes 
o en el de Montrealsin tener ningún problema de competencia. Pero para 
el Estado el cinc no ha existido nunca salvo con Velasco Al varado a quien 
hay que aplaudir por la dacíón de esa ley de cinc. El cine ha sido un 
elementosinimportancia. Ahora lo han pasado a un sector del Ministerio 
de Educación, mañana lo van a mandar al Ministerio de Transportes. 
Recuerdo que una época estaba en el Ministerio de Industria en el rubro 

• «varios». 
Mientras el cinc peruano sea tratado de esa manera evidentemente 

no va a ir a ningún lado. Carríere dijo una cosa en Cuzco, que valdría la 
pena mencionar. Estamos entrando al liberalismo, a la libre competencia, 
como tónica general Esto no quiere decir que todos los países ganen con 
ello. Antes Brasil producía 100 películas por año y hoy ninguna y 
Argentina producía 30 películas por año y hoy produce dos. Este mismo 
problema lo van a vivir en Europa dentro de muy poco cuando todos los 
Estadosdejendeapoyarasus respectivas industrias nacionales yse unan 
en el proyecto de la Comunidad Europea. Si los franceses entienden que 
Latinoamerlca puede ser un punto de apoyo para el desarrollo de su 
propio cine esto nos puede permitir también desarrollarnos. Los latinoa- 
mericanos debemos entender que tenemos que unirnos para ir para 



adelante. El cine no va a desaparecer, sino que se va a convertir en lo que 
ahora es el teatro y lo que es de alguna manera el ballet. Un espectáculo 
con salas chiquitas de 200 butacas donde se verá cine de gran calidad. 
Pero en 40 6 50 años esto va cambiar, estamos entrando -dolorosamente 
para mí porque soy un hombre de cine- a una debacle. Uno a nivel 
individual puede intentar pararlo, pero no va a poder, seamos realistas. 
La salida es la de Carriere, tratar de unirnos a las cinematografías 
africanas, europeas, asiáticas. Yo sé que suena como un gran salto pero 
es el gran salto o caemos al vacío. Eso va a depender de nuestra 
capacidad. 

¿Tal Vt'Z se podría partir de la unidad laiinoamericana, de la seguridad de un 
mercado común laiinoamcricano para luego entrar 001110 conjunto al mercado 
común europeo? · 

Estamos hablando de esto hace 15 años. Estaba conversando con . . 
Edmundo Aray-cuando yo no era nadie-y le dije ¿por qué ustedes los 
venezolanos no nos mandan una película de éxito, El p<-'Z que fuma, por 
ejemplo, y que tenga todo el apoyo de la ley acá? En aquel momento creo 
que podíamos haberlo logrado, era la época de Alan García y nosotros 
mandamos una película de Lombardi para que se exhiba allá como 
película venezolana, habla que empujar eso. Pero queda siempre en 
nada. Los festivales son lugares maravillosos donde la gente siente vasos 
comunicantes, pero terminado el festival,salvo el 2%, el resto es nada. El 
viento se lo lleva. Esos son los festivales internacionales . 

• 
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Viada Radovich, actor y productor de origen yugoeslavo 
afincado en el Perú desde 1948 en una toma de su 

cortometraje Encuentro en Octubre. 
(Foto: Archivo F. Guzmán) 

El popular animador de televisión Kiko Ledgard en el filme 
El en1bajador y yo ( 1967) del argentino Osear Kantor. 
(Foto: Archivo F. Guzmán) 
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Escenas de Taita Cristo 
( 1967) de Guillermo 
Fernández Jurado. 
Película mutilada por las 
exigencias censoras de la 
época. Arriba, Jorge 
Montara en una 
secuencia dramática. 
Abajo: el pueblo en 
procesión rogando por el 
fin de la sequía. 
(Foto: Cortesía Viada 
Radovích) 
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Milagro en la selva ( 1969) es una película de aventuras 
dirigida por Andy Janczak y producida por Enrique 

Torres Tudela e Inti Films del Perú. Entre sus actores 
• 

estaban las populares estrellas televisivas Kíko 
Ledgard (foto superior); Fernando Larrañaga (foto 

inferior J y Vlado Radovich. 
(Foto: Archivo F. Guzmán] 
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Osear Kantor, realizador 
argentino de varios 

largometrajes y 
numerosos cortometrajes 

nacionales. Vive en el 
Perú desde la década del 

sesenta. 
(Foto: Archivo CEDOCJ 

' 

Nemesio (1969). de Osear Kantor, transvasó al cómico Tulio Loza del 
set televisivo a la pantalla grande obteniendo una interesante taquilla 
a pesar de su pobreza expresiva. 
(Foto : Archivo F. Guzmán) 
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Entre las últimas películas producidas y estrenadas a 
caballo entre la dación de la ley 19327 (Ley de cine) y su 
reglamentación están Estación de umor de Osear Kantor 
y Allpa KaUpa, lajuerza de In tierra de Bernardo Arias. 
(Fotos: Archivo Hablemos de cine) 
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En la década del 60, la 
industria mexicana 
rueda en el Perú 
numerosas películas 
de bajo costo y dudoso 
valor estético. El tesoro 
de Atahualpa ( 1968) es 
una muestra de ese 
sistema de 
coproducción. 
(Foto: Archivo F. 
Guzmán) 

Luis Alvarez y Emily Cranz en la coproducción 
Pasión oculta ( 1968) del director mexicano Alfredo 
B. Crevenna. 
(Foto: Archivo F. Guzmán) 
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El cantante y actor mexicano Luis Aguilar con Luis Angel 
Pinasco en la primera coproducción peruano-mexicana 

Operación Ñongos ( 1964 ). 
(Foto: Archivo F. Guzmán) 

Dora Baret e11 l11lin1idad en los parques ( 1965), 
primera coproducción peruano-argentina dirigida 
por Manuel Antín. 
[Foto: APIS. revista Caretas) 
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A pesar de que en el Perú nunca se 
logró desarrollar una verdadera 
industria cinematográfica, eso no 
desanimó a realizadores 
extranjeros a producir y realizar en 
el país. Arriba, Ernesto 
Leístenschneíder de nacionalidad 
alemana, propietario de la 
productora Lima Films. Abajo. el 
norteamericano Ed Movius 
productor de la serie documental 
turística Tempus patrocinada por 
la International Petroleum 
Company. 
(Foto: Archivo CEDOC) 
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Capítulo 5 
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Realizadores nacionales en busca de un ''nuevo cine": la 
experiencia ''autorista'' en los 60 y 70 
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Armando Robles Godoy 

Sin duda alguna, al margen del aprecio o la discrepancia, A1·111ando 
Robles es uno de los más importantes y polémicos personajes de la 
historia del cine nacional. Su trabajo y singular personalidad han hecho 
deél un especie de mito viviente, imagen que además él explota muy bien 
y con mucha fruición. . 

Robles es un cineasta autodidacta y un escritor con formación en la 
Facultad de Letras de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos. 
Nació en Nueva York el 7de febrero de 1923yes hijodelgran compositor 
y folkloris ta nacional Daniel Alomía Robles. Reside en el Perú desde 1933; 

Su acercamiento al cine empieza en su niñez como asiduo y a ten to 
espectador, pasión que hasta el día de hoy conserva y practica. Su mérito 
no está solamente en el hecho de haber sido el primer cineasta peruano 
premiado múltipes veces en el exterior sino también por ser el promotor 
más activo de los proyectos de leyes cinematográficas peruanas -algunos 
lo consideran el padre de la derogada ley de cine D.L. 19327. 

· Su trabajo cinematográfico se ·inicia con algunos cortometrajes, 
hasta que en 1965 rueda su primer largometraje: (;,1narú.s el 71,1n que le 
sirvió como curso intensivo para aprender realización. De allí en adelante 
su carrera cinematográfica está llena de premios y críticas. En 1967, su 
película En la selva 11(, liay estrellas es distinguida con el segundo puesto y 
medalla de oro en el Festival de Moscú. Luego, en 1970 L1 muralla ucnle 
obtiene catorce premios internacionales siendo el más importante el 
Hugo de Oro del Festival de Chicago. En 1972, vuelve aganare! primer 
premio de dicho festival con Esr1cjisml, que también es premiada en el 
Festival de Cartagena (1973) y el Festival de Cadiz (1975). Su última 
película Sc111ata solcd,ul (1987) es la que menos suerte y difusión ha tenido. 

La otra faceta de Armando Robles es la docencia cinematográfica, 
de la cual es pionero. En 1966 fundó la primera escuela-taller de cine en 
el Perú que con algunos cambios de nombres y locales subsiste hasta 
nuestros días. En la actualidad trabaja en obras teatrales con su hija 
Marcela y también participa en la polémica discusión de la nueva ley de 

• cine. 
• 

• 

• 

• • 

Entrevista realizada en Lima en agosto dé 1991 
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11.1 Así se templó y forjó un pionero 

Muclu, se aintice de su rclaciim ctin el cine, pLT(J p= del A,,,1a11do R,il,le.s 
nouclista. cuentista e inclusa director teatral. ¿ Podrla contarnos algo de estas 
[acetas? 

• 

Sí bueno, yo comencé a escribircuando estaba ene! colegio. Empecé 
como todo escritor contando sus propias aventuras infantiles. Participé 
en una revista del colegio Santa Rosa de Chosica, que se llamaba Primicias 
literarias, ahí comencé a escribir. Primero estudié Ciencias en la Univer- 
sidad San Marcos, luego pasé a Letras a estudiar Literatura por tres años 
y me salí. Comencé a vivir una serie de cosas, pero mantuve siempre la 
continuidad como escritor y finalmente después de muchas vueltas fui 
a parar a la selva como colono. Eso fue bastante temprano en mi vida. 
Entre el año 49 y el 57 más o menos. Desde ahí comencé a hacerme 
relativamente conocido. Escribí dos obras para teatro, las cuales obtuvie- 
ron en años sucesivos el 'segundo puesto en el Concurso Nacional de 
Teatro. Una se llamaba Y,>, tú, nadie y la otra Don [uan, Luego, seguí_ 
escribiendo teatro y participé en un Concurso de Cuentos que organizó 
ú1 Prensa donde gané los dos primeros premios,el primero y el segundo. 
Fue una cosa bestial. En esa época los premios eran fuertes. No teníamos 
movilidad en la selva y eso fue una bendición. Eran 20,000 soles, de esos 
tiempos, que equivalían al 50% de un auto nuevo. Era un premio 
importante. En cuanto a los dos cuentos, uno se llamaba Lo» tres caminos, 
que ahora pasados los años me sirvió de base para una de las partes de 
la película S,,nata Soledad, mi último largometraje. Y el otro cuento era En 
laselua ntihayestrella.s,que también me sirvió años más tarde, para el guión 
de mi primera película de ficción,que lleva el mismo nombre. En la selva 
también escribí La muralla ucrdc que igualmente sacó un premio. En fin, 
seguí escribiendo hasta que un día llegaron a visitarme un grupo de 
médicos amigos entre los cuales estaba Pepe Velásquez, el actor, su 
hermano Tulio que era médico, y llevó me acuerdo, una camarita Bolex 
con película virgen. Hice mi primer guión y filmé mi primera peliculita 
que se llamaba Y,1sea1yócl,1rl,,,/it,,. Ahí comenzó mi primer contacto con 
el cine, yo diría que muy sin vocación todavía. Aunque, mi primer 
contacto con el cine fue en Nueva York, con mi padre Daniel Alomía 
Robles 1• El vivió en Nueva York muchos años y yo nací en una de esas 

• 
• 

' 

• 

• 

1 Daniel Alomío Robles (1-luánuco 1871- Lima 1942). Músico. S,, obra ocup6 
distintos géneros: el poema musical, la zarzuela dramática (v.gr. El c,J,,dllrli,rsa), 
cashuas, algunos íoxlrots y tangos aparte de la música que hizo para una 
película . 
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estadas. Mi padre era muy peruanista, muy especial y nunca aprendió 
inglés y era muy cinemero. lba al cine todas las semanas. Entonces apenas 
tuve uso de razón, como yo sabía inglés, me llevaba para que le tradujera 
las películas. Yo me he visto cuanta película hay de esa época. Yo nací el 
año 23, estoy hablando a partir del año 30 más o menos. He visto 
Intolerancia, El nucimlentode unanacmn, en versión comercial, y noen Cine 
Club, porque cuando vino el sonido éste no barrió completamente con el 
cine mudo, se siguieron dando películas mudas durante algún tiempo 
alternándose con las sonoras. lncl uso se anunciaba en los avisos, película 
sonora o película muda. Yo recuerdo haber visto El nacimiento de u11a 
nación con orquesta, ejecutando la partitura especial que Griffith hizo 
componer.He visto películas increíbles, por ejemplo una serial muda 
sobreTarzán 2y la veía con una atención distinta a la que tenía un niño 
a esa edad. Tenía que traducirle los letreros a mi padre, y después cuando 
el cine fue parlante, los textos. Me hice un traductor de la patada. Soy un 
buen traductor. · 

¿E11 su firrm11eicín ci11em,1togr,ífica, ha tenido alguna i11.fluenci,1, de alguna 
corriente, alguna icoria, dircdores ,:11 especial? 

. Creo que no, una influencia que se pueda puntualizar no. Pero sí 
reconozco que he tenido influencia de todo loquees el cine. El nacimiento 
de una vocación de esta naturaleza, que en mi caso casi coincide con el 
nacimiento del medio mismo es difícil de trazar. Yo encuentro eso en mi 
vida como una especie de fenómeno mágico, de cosa muy difícil de 
pormenorizar, Respecto a escribir, sí puedo decir que tuve influencias, en 
cine no. El cine es un lenguaje que como lenguaje inclusive está recién 
naciendo, yo no creo que el cine sea una cosa ya establecida, que tenga un 
respaldo de una obra consagrada. Yo considero que no hay genios en el 
cine, no hay un Juan Sebastian Bach, un Leonardo Da Vinci de la 
cinematografía, no hay nada que se les aproxime. Creo que el cine es un 
arte en pleno proceso de crecimiento. Entonces pertenecer a eso me 
parece que es fascinante, tiene sus pro y sus contra, pero me parece que 
más son los pro. Entonces uno comienza prácticamente con el cine. 
Imagínate, yo he empezado a experimentar clne cuando estaban todavía 

• • en cartelera Chaplin, Bus ter Keaton, Griffith, entonces he nacido con-el 
cine,·hecrecido con el cine. En qué momcntose me metió el cine ya a nivel 
realización, es difícil saberlo, creo ql1e sícmp re ha estado en mi organismo 
en forma latente. · 

• 

2 
• 

Serial muda sobre Tarzán. Probablemente se refiera a los primeros filmes que 
se hicieron sobre Tarzán'desde 19181,asta 1921, interpretado por el actor Elmo 
Lincoln (T,il7.iÍ11 lif íhc Af'llt's). O quizás a la película Tm21í11 ond (;t'llilcti ü,,,1 
(1927), interpretada por james J-!. Pelrcc. 
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Sohemo« que a comienzos de los 60 Llstcd hizo critica cinematográfica? ¿Recu,.7- 
da algo de esi« época, en qué nivel estul,a la critica? 

· Creo que estaba igual que ahora. Para mí la crítica es la eyaculación 
prematura de la función intelectual. Apenas descubrí eso en mí, dejé de 
ser crítico, pues a mí no me gusta la eyaculación prematura. Además . 
encuentro que el crítico está fregado porque tiene que ocuparse de 
aquellos a quienes critica, en cambio, aquellos que son criticados no 
tienen por qué ocuparse de los críticos. Pero sí reconozco que fue una 
entrada interesante para ver cine en otra forma. Yo hice una carrera 
periodística profesional. No entré a llevar gacetillas una vez por semana, 
sino a trabajaren el periódico a tiempo completo. Yo he hecho máquinas, 
guardia nocturna, policiales, sociales, espectáculos. Finalmente llegué a 
ser el Director de la sección de espectáculos, cultura y sociales del diario 
L1 Prensa. La Prensa en esa época hizo una revolución periodística, quizá 
no en el contenido ni en la ideología, pero sí en la forma y ahí hice una 
carrera de seis a siete años. Tuve de compañero y maestro de periodismo 
a Guillermo Thomdike 3, él era Jefe de esa sección cuando entré a trabajar, 
después él renunció y yo me quedé a cargo de todo. Porsupuesto yo tenía 
un crítico de ballet, un crítico de pintura, un crítico de música, pero me 
reservé la crítica de cine. Tan buena o tan mala como la de ahora. Lo que 
sucede es que la crítica es un errores pan toso que hasta ahora se prolonga, 
que es tratar de meter un lenguaje dentro de otro, tratar de explicar la 
música, con palabras; tratar de explicar el cine, escribiendo. Era una 
tontería y además diciendo tonterías. A pesar de todo me sirvió. Fue 
como un segundo capítulo de mi infancia. Tenía que ver la película con 
más atención, hasta dos, tres veces, para traducirla. A mí no me gustaba 
ver la película una vez y hacer la crítica. Había que verla en otra forma. 
No es que mis críticas valieran algo, como las de ahora tampoco. Yo creo 
que la crítica sirve más qtte para pasar el rato y cuando está bien escrita 
para disfrutarla como literatura porque hay críticas muy bien escritas, no 
acá en el Perú desde luego, pero hay críticos que son inteligentes y que 
son escritores y cuando eso sucede uno se encuentra con joyitas de la 
literatura. Pero esto no tiene nada que ver con el cine. Entonces, cuando 
terminé mi carrera periodística, ya me metí en otras cosas, en el cine. Yo 
salí del periodismo para entrar al cine . 

• 
3 Culllermo Thorndikc (Lima, 1940). Escritor y periodista. Hizo estudios de 

literatura en lo Universidad Mayor de San Marcos yde periodismo en el World 
Prcss lnstitu le de Mlnnesota. Empezó como reportero policial, partici pó en la 
fundadón de la cadena de diarios El CtlTTn.l de Luis Banchero, fue director de 
muchos suplementos en varios periódicos (SuCC'StJS, Ell,,, V 111·i(J11,lcs, Mu,uli,,l) y 
sobre lodo un prolífico novelista Lle crónicas o reportajes históricos. Entre sus 

· obras tenemos; El ,,,i,1 (ío lu l1,r,·[>1rrie (1969), El c,,s...1 8a,1d1m1 (1973), N,1, ,,,; g,·11cml 
(1976), Al1is.1, ,, /�>;; t.,111111i1,i,·1\>::, 11nl11lt1 (1976) y L.1s ttJ¡11.1s (1991 ) . 
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¿Quiénes eran los críticos cim"ttlatográficos t'tl esos años? 

Acá en el Perú, francamente no recuerdo. Yo estaba tan ocupado, 
metido en lo mío porque era un trabajo endemoniado el del periódico que 
no recuerdo nada. Una cosa que es histórica es que en el diario La Prensa 
yo introdujé la critica cinematográfica porque como tal no existía. 
Cuando en el 58 entré a La Prensa -no sé cómo sería en otros periódicos- 
la critica era por tumos; le decían a uno, esta semana haces tú la critica y 
mandaban al de policiales o al que fuera. A mí me tocó varias veces 
hacerla. Pero cuando tomé a mi cargo la sección espectáculos, yo me 
quedé- haciendo la crítica de una manera fija. Sería muy bueno que el 
trabajo que están haciendo Uds. descubra a aquellos críticos, porque yo 
no recuerdo. 

' ¿ A/Jtin.<;0 La Torre, tal Vt'Z? 

Alfonso, creo que no. 
' 

¿ C/audio Capasso? 
Pero, Claud io decía cada bobada. Claudio Capasso estuvo más bien 

metido en la cuestión de los cine clubes, en la cual yo también participé. 
Yo fundé hasta dos cine clubes que funcionaron uno en el Cine Leuro en 
Miraflores, y el otro en Santa Ursula. Así que también he estado 
relacionado con el Cine Club . 

. 

¿Qué trabajos cinematográfiros hizo antes de realizar su primer largo111t>fraje? 
Primero fue el cortito que hice en la selva en el año 1952-53. Se 

llamaba Ya se cayó el arlKilitt,. Nunca se sonorizó, no se terminó la cosa. Vi 
el copión y había cosas interesantes. Era la tumba de un árbol grande sin 
que se viera la figura del hombre, solamente se veían los hachazos, las 

. estructuras que se levantaban para botarlo, y finalmente la caída del 
árbol. Después hize dos cortos, un documental que se llamaba Repartaje 
a Ancón 4que salió medio frustrado por las deficiencias técnicas, yo hacía 
de todo. Era en 16mm, con película reversible, con una Bolex, me sirvió 
paraaprendermuchascosas porsupuesto. Y el otro fue un corto de ficción 
que se llamaba El l,aile de las orquideas 5que me gustó porque trabajé con 
niños. Era cineinatográficamente un desastre, pero fue una cosa muy 

• R<p<�·laje a Ana,n (1960). Cortometraje documental escrito y dirigido por 
Armando Robles Godoy. Es de los menos conocidos de su obra cortometrajista 
previo al D.L.19327. 

5 El liailedelas ,irquíJ..as (1962). Según los críticos Je la época forma parte de los 
cortometrajes inacabados, junto con España en Lima, de Armando Robles . 
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. 
bonita. Después de esto viene lo del periodismo y finalmente me va a 
buscar Vlado Radovích a LaPre11saconel proyecto de hacer un largometraje 
documental sobre el trabajo en el Perú con una pequeña línea argumental 
y bueno, yo renuncié al periódico, quemé como se dice, mis naves, y le 
dije a mi mujer: «desde mañana no tengo trabajo; voy a hacer cine», 
<<¿Estás loco?» me dijo. Le respondí «Sí», y desde ese momento hasta acá. 
Eso fue el año 64. Para mi (;a,1ará.s el pan equivaldría a lo que es mi taller 
de cine. Yo aprendí allí todo, aprendí de tecnología todo lo que hay que 
aprender porque felizmente Viada en la segunda etapa de posta produc- 
ción consiguió fondos y me pudo enviar a Buenos Aires para terminar la 
película, en los laboratorios Alex. Allí terminé la edición yvi por primera 
vez una moviola. A prendí a manejarla aunque yo no edité sino un editor; 
también aprendí la cuestión del sonido. En fin, todo lo que yo había leído 
y sabía teóricamente lo puse en práctica con eso. Me tomó más de año y 
medio. 

[Coneidcra que ésta es una pellcula suya,, es una pelicula 7Kir encargo? 
Nunca he hecho. una película por encargo; es decir, me han 

encargado hacer una película y después he visto al encargador cuando 
la película se estrenaba. Con Viada Radovich nos pusimos de acuerdo 
sobre qué cosa quería él, él quería básicamente un largometraje ligera- 
mente argumental sobre el trabajo en el Perú; se portó muy bien como 
productor, conseguía la plata como fuera y medio toda libertad. Me dio 
un presupuesto muy restringido lo que quiere decir que tuve que hacer 
mucho, pero bestial, yo quería eso, quería ocuparme de todo. 

[Hnaa d,índe apunlaha la realizadén de esta primera peliculal 
• 

Me imagino que desde mi punto de vista, a aprender a hacer cine 
y desde el punto de vista de Radovich, a hacer plata. Estábamos de 
acuerdo, no había ningún problema y salió bien. Hizo las dos cosas, yo 
aprendí y él ganó porque la película fue lo que se puede llamarun relativo 
éxito de taquilla. Eso fue el año 65. 

¿Prir ,¡ué la critica cinemat,,gráfica de esos años dij<> ,¡ue Ganaras el pan tenía 
solamente u11 relaliuo v,1/(JT los primeros tres minutos y ,¡ue el resto c'ra 
al,si,lutame11te prescindible] 

Yo creo que mucho menos de.tres minutos, los críticos son unos 
exagerados. Lo mejor que tenía la película era el título y, por supuesto, 
como ellos no saben ver cine, exageraron. No creo que lo bueno que tenía 
la película se pueda agruparen los tres minutos del comienzo. Me refiero 
a ese comienzo antes de los créditos, que sí fue una estructura bastante 
interesante. Las veces que la he visto me ha gustado, pero hay a lo largo 
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de la película tres o cuatro secuencias interesantes, una en Macchu Picchu, 
otra en Puno, y por último una pequeña secuencia en la selva; te estoy 
hablando de un total de cinco o seis minutos de una película de una hora 
y cuarenta. Todas las secuencias son fragmentitos en los que yo intuía lo 
que ahora sé. Era una película que me estaba sirviendo de escuela. Yo 
no había estudiado cine y considero que es absolutamente imposible 
hacer cine bien hecho sin estudiar. 

¿ PL'TO hal1ía estudiado de alguna manL'Ta? 
• 

Claro, lógico, había leído todo lo posible, había visto con juicio, con 
atención, pero todo eso no deja de ser un aprendizaje empírico . 

• 

¿Qué puede dcdrnos de En la selva no hay estrellas? 

En esta película, me dieron también absoluta libertad, fue una 
empresa productora bastante positiva, igualito queen el caso de Vlado, 
una cosa muy abierta, muy respetuosa de mi independencia y me 
permitió trabajar a gusto. Trabajé ya con medios técnicos mucho más 
avanzados. Me traje un elenco de 14 técnicos de Buenos Aires. Acá no 
había ninguno de ese nivel y aproveché de esa coyuntura para comenzar 
mi enseñanza cinematográfica porque al lado de cada técnico argentino 
puse dos aprendices peruanos que ahora están trabajando, en sonido, 
empujando el carrito. Además ellos sabían que estaban formando gente 
en el Perú. Eso fue una experiencia brutal. 

¿Qué suerte iuoo esta segunda pcllcula suya? 
• 

A nivel personal, fue la que me permitió todo y que incluso ya sin 
· egolatrías, pero también sin falsas modestias -porque de modesto no 

tengo nada, considero que la modestia es el octavo pecado cardinal- 
permitíó la ley de cine. En primer lugar porque fue la primera película 
de esa magnitud que se hacía en el Perú. No había nada con que se le 
pudiera comparar. No estoy hablando de la calidad, estoy hablando de 
la empresa como tal. Con En la selva no lzay estrellas me fui al Festival de 
Moscú • y gané el primer .premio. Ganarse la Medalla de Oro con la 
primera película, ganarse el Festival de Moscú con cualquier película es 
ya un tremendo éxito. El hecho de que fuera buena, regular o mexicana 
como decía un poeta mexicano, eso es otra cosa. El asunto es el efecto que 

• 
• 

• 

• 

• 

• 
. . . 

Festival de Moscú. Es uno de los más importantes festivales cinematográficos 
que se llevaban a cabo en los países socialistas. El año de 1967 premió a la 
película En la selva ''" hay <Slr<"Uu:i de Armando Robles Godoy con el segundo 
premio. Esta película fue producida por Antares Films. 
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produjo. Y el efecto que produjo sobre mí un premio de esa naturaleza 
fue tremendamente alentador; él me ha permitido seguir en el cine 
porque acá en el Perú tú tienes que venir de afuera con una copa o una 
medalla, porque si no, acá no vales nada. Tengo críticas de todo tipo, 
criticas muy buenas, muy alabanciosas, muy frías y muy malas. Las malas 
sobretodo acá en el Perú lo que no significa que no he tenido buenas 
críticas en el país. 

¿A su éxit,, 'Je prescnta,_-ión y_ criiicu, le siguicí t,1ml1ién un éxito de taquilla? 
' ' 

La película no anduvo bien porque no puede andar bien ninguna 
película si no hay ley de cine. La taquilla no es ningún termómetro, La 
película rindió hasta la semana que me arrojaron como mendrugo los 
exhlbidores, yeso dura hasta el día de hoya pesar de la ley. La ley de cine 
es un elemento fundamental para regular eso, y En la selva nc1hay estrellas 
sirvió un poco para que el cine nacional hablara en voz al ta, y se escuchara 
a los cineastas. Por eso digo que mi película hizo posible la ley. 

11.2. Hay muchas maneras de aprender y enseñar 
cine: Crónica de una vieja vocación 

Tenemos datos de 'que lid. también ha c,rgani=ado en esos 111ic1s su primer taller 
de cinc, ¿pc,r ,¡ué ese vuela, hacia la docencia? 

No fue vuelco, fue de entrada. La vocación de enseñar siempre la 
he tenido. Inclusive cuando estaba en Chosica fo1111é parte de un grupo 
que dabámos clases nocturnas a los trabajadores en los mismos locales 

• • de las escuelas. Lo que pasa es que me cansé de enseñar algebra y me di 
cuenta de que podía enseñar cine, y que para ello era imprescindible 
aprenderlo.Enesaépocatodavíasonabamedioraroestodeestudiarcine, 
la idea romántica era que la formación comenzaba sirviéndole café a 
Howard Hawks o John Ford y de ahí uno se hacía cineasta. Eso era una 
tontería que no sirve ahora para nada aunque en esa época quiza sí 
porque no había otracosa, Pero hoy día no hay un solo director que tenga 
posibilidades de trabajaren alguna parte si es que no tiene una formación 
rigurosa. Entonces, yo dije bestial, vamos a hacer eso. Comencé justo 
antes de E11 l11 selun ne, lun;estrcl/11.q, y recuerdo muyvívidamente regresar 
de Moscú y encontrarn ie con el cariño conque me reclbieronlos alumnos. 
Fueunasorpresa. El taller ya estaba funcionando. Creo que nose llamaba 
taller, sino academia. Me parece que era el año 1966 . 

• 

• 

• 



• 

¿Este taller, esta academia de la cual Lid. habla, es lo mismo que la Escuela 
. Prc,Jesi1,nal de Cinc que taml,ién inlc11tcí fi,r,nar? 

• 

No, estamos hablando de una cierta continuidad humana de mi 
trabajo, pero organizada en distintas formas y con un distinto cuerpo de 
enseñanza. Eso comenzó primero como clases que se daban en la 
biblioteca a los profesores que venían a capacitarse en cursos adicionales 
para enriquecer su currículum, duró tres meses en verano. Como eso 
tuvo bastante éxito abrimos matrícula. Por esa academia han pasado de 
una u otra forma, en mayor o menor tiempo, muchas de las generaciones 
que hoy día hacen cine. Porejernplo, te hablo de Pedro Novak, Gianfranco 
Annichini, Jorge Suárez, Nora de Izcue, etc. Los profesores de planta 
básicamente éramos tres: Augusto Geu, Miguel Reynel y yo. También 
enseñó Alfonso la Torre. Después ya con un poco más de confianza en sí 

· mismo, Pedro Novak dictó clases de técnica y bueno, la cosa siguió 
avanzando. Hubo un paréntesis de un par de años porque tuve mucho 
trabajo con La muralla ucrdc y después lo volví a abrir hasta el día de hoy. 

¿E11 es,1 ép1JC11 hal,ía alguna escuela similar? 

No. Y si existió debe haber sido muy pequeña porque nunca tuve 
la menor idea de qué cosa era. No había que yo sepa lugar donde se 
enseñara cine. La enseñanza era inminentemente teórica y la práctica 
estaba circunscrita a 8mm. A veces podíamos alquilar algo, otras se 
recurría a equipos de propiedad de. los alumnos. Básicamente la 
enseñanza era teórica . 

• 

' 

¿ Qué se sie11tc ,._,.,. maestro pionero c11 la c11sc1ia11z11 cincm,1t11g,·,ífica en el Perú? 

El otro día celebré mis bodas de plata como cineasta, me hicieron 
un homenaje en la Filmoteca, todo fue muy gracioso. No sé, es un 
sentimiento doble. Por un lado tengo la comprobación de que he sido y 
sigo siendo un elemento importante -no el único como dicen los retrasa- 
dos mentales-en la preparación)' promulgación de la legislación cinema- 
tográfica. De eso no cabe la menor duda. Y por otro lado, me siento un 

. poco el progenitor de realizadores, y progenitor de un cine nacional 
pl1rque sin ley, olvídate. Claro que sé que de no haber sido yo, hubiera 
sido otro. Con todo, a veces, cuando veo una mala película peruana, digo 
en qué maldita hora hice promulgar la ley, en qué maldita horaenseño 
cine, pero cuando veo una buena, esa buena vale porcien malas, y ya está. 

¿ La muralla verde? es u11,1 películ,1,1ut,,/,ic1gr,ífic,1? 

Sí. Es una novela autobiográfica que escribí en la selva; en la chacra 
misma donde ocurren los acontecimientos. Novelo un poco los persona- 
jes, simplifico la familia, cambio algo la psicología de los protagonistas, 

• 

• 

• 

• 

• 



• • 

pero después todo está basado en acontecimientos que me ocurrieron. 
Básicamente, es la historia de un día en la vida de una familia, gente 
urbana que decide irse a colonizar la selva, en pequeña escala como era 
mi caso. Esta película tiene una estructura bastante compleja de saltos en 
el tiempo, hay una serie de flashbacks y flashforwards a los comienzos, 
pero lo central es lo que ocurre un día en la vida de estas personas, hasta 
que muere el hijo en un momento que está de visita el Presidente de la 
República en la región de Tingo María. 

La muralla ucrdc sí la puedo considerar un éxito en todo sentido. 
Hablando de la palabra éxito que no tiene absolutamente nada que ver 
con el arte, pero bueno. 

' • 

¿ Esta pclicula, para su época, fue una su¡1•>r prod uccián e11 términos de recursos 
de rodaje? ¿Se hal1í,1 hecho 1111tes un esfu•'TZCJ similar? 

• 

Yo creo que más recursos y más difícil en ese sentido fue producir 
En la sclua ne, hay estrellas. Las dos tenían dificultades parecidas, las dos 
tenían secuencias en la ciudad y secuencias en la selva. En el caso de En 
lascíuanohasjcsircllas trabajé en la regiónamazónica,en lazona de !quitos, 
en el río Momón un poco más adentro, y también había secuencias en la 
ciudad y en la sierra, o sea era una producción bastante compleja. Por 
ejemplo, en la sierra alta filmé en el Bosque de Piedras que es un sitio de 
difícil acceso; recuerdo una secuencia que me demoró entre de 10 y 12 
días. En cambio,en L1111ur11/l,1 verde si bien tenía secuencias en la ciudad, 
eran más sencillas que En lasclva11c,/1ayestrcll11.s. No tenía nada en la sierra 
y todo ocurría en un sitio, que era la misma chacra que yo tuve cuando 
fui chacarero. Cuando colono, me hice de un pedazo de selva -de tierra 
de montaña como la llamaba- y junto con mi hermano sembramos café 
y tuvimos algo de ganado. Después de varios años de vivir allí, salimos 
como entramos económicamente, en cero, pero espiritualmente fue una 
experiencia maravillosa e inolvidable. Entonces, años después volví allí 
para filmar La muralla ucrdc. Para esto contacté con la persona que tenía 
la chacra en ese momento, quien me la cedió con gusto para la realización 
de la película. La diferencia era que ahora tenía una casa que había 
construido que nosotros nunca pudimos construircuando vivíamos ahí, 
sino que vivíamos en una casa igualita a la de la película, entonces la 
producción fue muy cómoda . 

• • 

• 
•• 

• 

• 

• 

• 

• ¿Quién fi111111cicí 111 película? · 
• 

Una empresa que formé que se llamaba «Amaru Producciones 
Cinematográfícas». La formé con inversionistas nacionales. Eso sí, no fue 

· coproducción de ninguna especie. La procesé afuera, pero la realicé toda 
con personal peruano; esta vez no traje a nadie del extranjero. 

• 

• 

• 
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¿E11 esos 111111s, el cmprcsariudo p1.'l·11ano a¡7<,yal111 o n11 al cinc nacional? 
' 

¿A qué se del,e esta de1-'Ísión de tral,ajar con un equipo de técnicos p1-TUa11c1s 
l1i&1ñ11s, n111-"'ree ,¡ue fue demasiado riesgoso, 71(ir,¡ue en sus oiras pcliculas pm·ece 
pref1--rir a técnicos exiranicros] . 

Las cosas no fueron así.Si biencon Ganará..sel71a11,quees una película 
puramente artesanal, trabajé con inuy poca gente de acá. Con En lasciva 
n11 hay edrellas lo hice con un equipo de técnicos argentinos de primera, 
y también con post producción afuera. Pero en ese rodaje yo probé y 
adiestré a todo un equipo de peruanos, que fue con los que trabajé. De 
modo que no eran tampoco gente1improvisada. Ya sabía quiénes eran y 
lo que hacían. La única persona qtie no pertenecía a ese equipo y que traje 

• de afuera, pero que también era peruano, fue mi hermano Mario 7, que 
desarrollaba una carrera cinematográfica propia en Caracas y que era un 
excelente director de fotografía. El buscó acá en el Taller sus ayudantes. 
hizo una especie de examen y escogió a quienes quería que lo ayudarán. 
Escogió a Pedro Novak y a Gianfranco Annichini como sus asistentes. 
Después llamamos también a Jorge Suárez y Nora de Izcue, quien hizo 
de asistente de dirección y dirigiq también un corto paralelo durante la 
filmación de Lamurallaucrdc En fin todo el resto del equipo era gente de 
mi más absoluta confianza. · 

• 

• 

• 

Sólo te puedo hablar de lo mío. Después de muchos esfuerzos, de 
• 

muchas entrevistas, torceduras de brazo, almuerzos, muchos cocteles.se 
iba consiguiendo poco a poco la cosa. Inclusive para L1 muralla ucrdc 
conseguimos un crédito en el Banco Industrial, buenas garantías de 
algunos inversionistas así que nosdieronalgode plata yse pudo terminar 
blen.sin ningún estreñimiento. Técnicamente hice lo que podía, no lo que 
me permltía J¡¡ plata, sino lo que yo podía, 

¿Nunca le dejaron deudas esa.s peliculus? 
1 

A mí personalmente no. He salido totalmente limpio de todo. 
Cuando ha habido que meterla mano al bolsillo, los socios que formamos 
las empresas siempre hemos cumplido. En el único caso que hubo 
necesidad fue en el de L1 muralla ocrdc que fue la más costosa. Pero se 
cubrió todo y no le debo nada a nadie. Después, Es¡1ejism11se produjo en 

• 

7 Mario Robles. [Ji rector de Iolografla y publicista. Hijo del compositor Daniel 
Alomía Robles y hermano de Armando Robles Codoy, Su carrera profesional 
en el cine la ha desarrollado Intégrnrnente en Venezuela donde radica. En Perú 
hizo la dirección de fotografía de !..,, 111un1ll11 v,,rJc y la co-dirección de un 
largometraje no exhibido aquf, Ex¡>r<>¡•iací,,,, (1979) . 

• 

• 



• 

• 

condiciones muy distintas. El productor era Bernardo Batievski •, una 
persona económicamente muy solvente, y no hubo absolutamente nin- 
gún problema. 

• 

En szzs peliculas casi siempre loeprotagonieta» han sidocxiranieros, tal es el ,·,i..so 
p.,r cjcmpl« de lgnacio Quiroz y Susana Pardal e, [ulio Alcmún y Helena Ro]« 
¿Pc>r qué c.sa.s ('1"•f•-rc11ci,1..s? 

Los actores son elementos imprescindibles, pero no me apoyo en 
ellos. En el caso de E,, /,1 sclr,a 11c, liay estrellas hubo una condición: que el 
actor sea argentino, esto porque hasta cierto punto era una coproducción 
con Argentina, no en forma de inversión, sino por las facilidades para la 
post producción allá, No acepté la condición, pero dije: si encuentro 
alguien que me cuadra, bien. Me fui a Buenos Aires. Encontré en Nacho 
Quiroz al actor que buscaba, me gustó mucho como tipo, como persona, 
así que bestial. De otro lado, Susana Pardal aunque era argentina vivía 
acá, En el caso de La murall,1vc-rdc,Julio Alemán me gustó siempre como 
actor aunque sabía que tenía muchas limitaciones. Le hablé y se vino. Lo 
de Helena Rojo fue también un amor a primera vista, el papel de Helena 
en Esr,ejis,nc,era muy difícil, es un papel en el que ella no habla, su belleza 
era imprescindible, tenía un tipo muy peruano -pero era rnexlcana-, era 
muy linda.además tenía que entraren una serie de cosas que en esa época 
las actrices peruanas no entraban mucho, me refiero a los desnudos; acá 
olvídate. Aún ahora es difícil encontrar quien pose desnuda y Helena era 
una profesional, muy seria, y por eso la escogí. 

11.3 La crítica y el lenguaje cinematográfico: un 
singular modo de mirar 

· ¿ Qué nospodriascontardc La muralla verde y Espejismo ,¡uc f ucron peliculas 
muy comentadas p.,r la critica cxlrarucra? 

No comprendo el éxito de crítica, de premios, de festivales y de 
público de La muralla verde. Hoy día lo comprendo en función de la 
historia que se cuenta, porque es muy desgarradora, hace llorar mucho; 
yo he visto La muralla verde con públicos variadísimos. Recuerdo expe- 

8 Bernardo Batievskl, Productor y director nacional de cinc y comerciales. Fue 
dueño de las empresas productoras Procine e lmatic. Asimismo fue fundador · 
del Canal 2 de televisión (Latinoamericana de Radiodifusión). En 19ndirigió 
C/10/,,, en 1973 fue productor de f.,7,<jis1110 de Armando Robles yen 1987hizo el 
guión de F,,1,lt1d11s. 

• 
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riencias asombrosas en Japón, en Moscú, en Hawaii. He visto reacciones 
tremendas, inclusive en el Festival de Chicagocuando la película ganó el 
premio en: este Festival, la reacción del público aquella noche fue terrible, 
a mi me dejó apabullado; una cosa impresionante. A mi me conocen más 
en Chicago que acá. En Chicago pegaron mucho dos películas mías: La 
muralla verde y Espejismc,. Soy el único director que ha ganado dos veces 
el primer premio en el Festival de Chicago.9 Y como te digo, hay algunas 
secuencitas de La muralla uerde que me gustan por aquí y por allá, pero 
Espejismc, no; yo diría que hay un 70% de la película que me sigue 
gustando. Tú no tienes idea de las críticas que tengo de Espejismo. Las 
positivas las leo cuando. me siento deprimldo y me levanto otra vez y 
digo: caray, si alguien dice esto de mi cine es porque algo debe haber . 

• 

¿ La oitica nacional 1,, trató de la misma manera? 

No, para mí los críticos nacionales son todavía aprendices de 
críticos. No quiero poner al crítico nacional por debajo ni por encima de 
la crítica en general. Lo que pasa es que en la crítica de nuestro país.hay 
un factor que me parece que funciona en todo el mundo: una especie de 
anticuerpo por lo nacional. Y eso ocurre en todas partes. He sido crítico 
y he leído muchas críticas y sigo leyendo porque hay críticas muy bien 
escritas. Y por supuesto, me he dado cuenta que el crítico local tiende a 
ser muy severo con su propio país y mucho más conciliador con películas 
extranjeras. Ahora acá desgraciadamente para el crítico peruano hay 
muy poco cine nacional, entonces su bilis nacionalista· la tiene que 
derramar sobre una o dos películas; en cambio en otros países donde hay 
más películas tiene un montón de material en que derramarla. Yo 
encuentro que la crítica nacional es muy empírica y está basada en no sé 
qué. Sin embargo creo que la crítica es necesaria porque a veces algún 
comentario acertado te hace ver cosas, sobretodo la crítica negativa 
porque la positiva lo único que hace es satisfacer la vanidad. Ya lo dije, 
escribir sobre cine lo encuentro tan idiota como escribir sobre· música, o 
pintura; pero por otra parte es una experiencia intelectual interesante. 

En los a,ios setenta e.--cisticí u11a gr,1n 71c1lémio1 entre los critico« de Hablemos de 
cine y lld. ¿ En qué ainsisti,í esta dis<--usió11? 

• 

Era una polémica de un solo lado. Ellos me tenían una rabia terrible, 
y a mí me daba mucha risa. Vistas así las cosas no había posibilidad de 
polémica. Y cada vez que nos encontrabamos yo me cagaba de risa y ellos 

. 
4 Las películas premiadas en el Festival de Chicago fueron L, rriurall,, ve.nlc. en 

1970 y la segunda, Es¡><'jis,11<' en 1973. 
. . 
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' 

se cagaban de coléra y era una cosa espantosa. Nosotros-en cierto círculo 
intelectual limeño, a veces ajeno al cine profesional, pero metido enel cine 
por amor o qué sé yo- los llamábamos «Los chlcos» y hasta ahora los 
siguen llamando «los chicos de Hal,lcmos de Cine», Se han quedado con 
ese nombre a pesar de que han madurado mucho. Me honro en 
considerara Isaac León como mi amigo aunque lo he hecho rabiar mucho. 
Recuerdo que teníamos mucho contacto forzoso porque a pesar de que 
no soy hombre de círculos, ni de sentarme en un café a hablar con gente, 
teníamos que estar todos juntos para discutir la primera Ley de Cine. Lo 
que pasa es que con esta cuestión aglutinante de la Ley 19327 nos hemos 
conocido mucho entre nosotros y muchas leyendas negras han desapa- 
recido porque hemos visto que tratada la gente de cerca no es tan mala 
como parecía, ni nada de eso. En esa época, años 69 - 70, teníamos que 
estar juntos todo el día. Eran sesiones prolongadísimas a las cuales iba 

· todo el mundo, incluyendo «los chicos de Hal,/emos de Ci11e,,. Y yo como 
soy un jodido, no solamente con ellos sino con todo el mundo -dicen que 
yo soy un jodido a tiempo cornpleto-, entonces, me gusta fregar y de ahí 
surgieron estas cosas. Pero después con el tiempo me he hecho muy 
amigo de Desiderio Blanco y de los otros chicos. Ahora, es verdad que 
ellos se han portado conmigo a nivel crítica como una mierda, como unos 
chanchos, y yo se los digo, pero eso pasa, la gente madura, la gente se 
tranquiliza y bueno, ahí estamos. Pero polémica nunca ha habido . 

• 
• 

¿ Qué c'ra lo que le criiicdmn? 

Me criticaban todo, por eso no había posibilidad de polemizar 
porque si me hubieran dejado un huequito para defenderme cabía la 
polémica. Además la polémica no cabía por una razón elemental, yo sabía 
lo que sabía, pero sobre todo sabía lo que no sabía. Ellos no sabían nada 
de nada, entonces no había cómo polemizar. Desiderio era un ignorante 
completo en lo que era cinematografía; Chacho estaba tratando de 
aprender; Federico de Cárdenas nunca ha aprendido y entonces, es un 
conjunto de analfabetos criticando a un escritor que está luchando por 
escribir, pero que sabe escribir. Los otros eran analfabetos, totalmente 
analfabetos. Ellos estaban en otra cosa. Incluso, ahora se ríen del 

• • 

fanatismo que tenían por ciertas películas y que aún lo tienen. No creo 
que les guste esto que estoy diciendo pero, bueno, que les sirva . 

¿úím,1 definiría su 'csti/,, ci11cmat,1¿,>ráfic,,? 
. 

Mira no sé qué decir. Esta respuesta que te doy, te indica donde 
estoy. Estoy en el limbo, estoy en plena etapa de formación de un arte que 
está también en plena etapa de formación. No sé qué decirte del estilo, 
loquesíhayen míes una lucha muy grande y reconozco que la docencia 
me ha ayudado mucho. Nada me ha hecho aprender más de cualquier • 



cosa que se puede llamar mi cine que la enseñanza. Incluso yo estoy hasta 
cierto punto agradecido de que haya habido ese lapso tan grande entre 
Espejismo y S111iata Soledad 10, y luego ese otro lapso entre Sonata para acá, 
porque ha y muchas cosas que se las debo al ejercicio que he hecho con mis 
alumnos, al tratar de enseñarles. Inclusive al asistir a clases de profesores 
de mi propio Taller como Ricardo Bedoya, Miguel Reynel, por ejemplo. 
Aprendo de todo el mundo, de las preparaciones de mis clases, etc. 
Tantos alumnos he tenido que a veces daba tres clases en el mismo día, 
una clase en la mañana, otra en la tarde y otra en la noche. Y nunca dicté 
una clase igual porque en la clase de vermouth yo ya sabía más que en la 
de matiné. Entonces, eso me ha hecho aprender una serie de cosas. Yo 
lo que buscó es una expresión cinematográfica directa, algo que no sea 
traducción de una concepción previa a nivel literario o verbal, en la forma . 
que sea. Para mi el guión es una buena mierda, es un tremendo obstáculo . 
para la libertad creativa. El guión es una pauta para trabajar y nada más. 
Poner mucho en el guión es quitarle bastante a la película que viene. Es 
como pensar en un posible guión literario de la séptima Sinfonía de 
Bethoveeno de Guemica de Picasso. Ahora mismo estoy preparando una 
serie detres cortos que se llama Hldorias del amor l>r<w, los tres con una 
temática similar. Para mí es dolorosísimo escribir el guión, tengo que 
escribirlo porque tengo que organízarla producción. Escribir un guión 
es un sufrimiento, es una pesadilla, preferiría hacer un oficio notarial o 
alguna de esas otras cosas por el estilo. 

He encontrado algunas cosas en Espejismc>, he logrado algunas 
otras en S11nata S11lcdad sobre todo y voy por ahí. De tal manera que hablar 
de estilo es prematuro. Conseguiré un estilo dentro de unos 20 años, si 
tengo veinte años más de vida. · 

. ' 

• 

¿Su cine es u11 cinc siml,cílico? • 

Sí, pero es peligroso usar la palabra símbolo con mucha libertad 
porque el símbolo -en rigor semántico o semiótico si lo prefieres- es un 
estímulo sensorial que tiene un significado. El significado es simbólico en 
el sentido que es convencional, el estímulo sensorial en sí mismo no 
significa nada. Así el primer plano de un vaso vacio no es el primer plano 
de un vaso vacio, es un símbolo tan símbolo corno la palabra :vaso que 
significa nada más por convención. El significado que transmite la 
imagen de un vaso es un vaso interpretada racional y verbalmente 

. 1' S,,,,alu ;,.1/,J,,J (1987). Largometrajeescri to ydirigido por Armando Robles. F.stá 
conformado por tres relatos interpretados por Orlando Sacha, Elvira de la 
Puente, Armando Robles y Mercela Robles. Sólo logró exhibición en circuitos 
alternativos corno la Filmoteca de Lima. 
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mientras que la imagen interpretada cinematográficamente es otra cosa. 
Entonces estás trabajando con una simbología distinta a la simbología 
verbal .. 

' 
. . 
• 

• • • • 

- • ¿Por qué entt,nces algu11os de su.s criticas LTeen que su cine es un cine de 
significantes sin significados? 

• 

Lógico. Si tú vas a Noruega y no sabes noruego, dices: es tos idiotas 
hablan un lenguaje que sólo tiene significante y no tiene significado, pero 
lo que pasa es que tú no conoces el lenguaje. 

¿ Es cierto ,¡ue lid. es uno de los primeros introductores, ,71 el medio nacional, de 
la pa/al,reja ,,lenguaje ci11emaft1grájict1>>? ¿ Cu,í/ es su conccpaán de éste? 

• 

• 

• 
• 

• 

. ,·. Recuerdo que hace muchos· años cuando comencé a usar esa 
• • 

expresíón, no solamente en el Perú sino también en otros lugares del 
mundo donde presentaba mis películas y daba conferencias, sonaba 
esotérico. Hoy día la emplean hasta los críticos cinematográficos. Parece 
que el virus este es contagioso porque todito el mundo ya está hablando 
del «lenguaje cinematográfico» con una libertad maravillosa que me hace 
pensar que todos lo comprenden. Por supuesto que no comprenden 
nada, pero por lo menos el término permite concebir a la cinematografía 

, ... .corno un lenguaje. Y esto ya es algo puesto que antes la cinematografía 
' ..' era sóloun conjunto de imágenes audiovisuales,.y eso tampoco decía 

· nada. Muchas veces era un complemento de otra cosa, inclusive en la . ' . . , 
primitiva ley de derechos de autor del Perú hay un artículo que sinteti- 
zabámagístralmente la situación de confusión que había con respecto a 
esicii¡,-·:Ahí se decía que el autor de una película es el autor de la obra en 

· la.épal está basada. Esto te demuestra el carácter de dependencia que 
había. Sin embargo, para mí el lenguaje cinematográfico es autónomo. 
Tengo una definición muy simple -posiblemente Desiderio Blanco se 
mataría de risa oyéndola- y es que todo lenguaje es una estructura 
coherente de sfmbolos. Depende de los símbolos para variar el lenguaje. 
Hay símbolos. musicales, símbolos pictóricos, símbolos cinematográfi- 

. cos. El símbolo cinematográfico es el que no tiene absolutamente ninguna 
semejanza ni punto de contacto con los otros símbolos (verbal, musical, 
etc.) es una estructura audiovisual que es coherente y que es simbólica, 
y esa estructura coherente del símbolo cinematográfico es el lenguaje 
cinematográfico con todo lo que permite para arriba y abajo. 

- 

• 

La ol1sesic111 en su L'Í11e parix:c S<-'T just,1me11te el ,,/e11guaje ci11ematc1gráfiro>>. 
Quizá, pero yo le quitaría la palabra obsesión porque no es una 

obsesión. Una obsesión tiene muchas connotaciones de angustia y no me 
angustio cuando hago cine. Tengo una fórmula que es, «sl rioes con placer 

• 

, 
' . 
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• 
no vale la pena,,. El placer no tiene nada que ver con obsesiones y con 
angustias. Es un pajazo. Para mí hacer cine o escribir es un placer intenso. 
Si no es así algo anda mal, algo está saliendo mal, y sale mal. El placer es 
un ingrediente maravilloso en la creatividad aunque aparentemente es 
doloroso fisiológicamente -cuesta mucho trabajo quedarse escribiendo 
hasta las dos o tres de la mañana-, pero hay otro nivel abajo que hace que 
la cosa valga la pena. 

¿ConsidL7aría ,¡ue su cine cncaj« dentro Je /1, ,¡ue llaman el cine Je autor? 

Es que no comprendo eso. No comprendo un cine que no sea de 
'autor, Inclusive el cine de género también puede ser de autor. Definir el 
cine de a u torsería definir lo opuesto, y lo o pues to es una cosa circunstancial, 
coyuntural que depende única y exclusivamente de la forma de hacer 
cine, de la forma especial que ha adoptado esta especie de arte-industria 
tan costosa y tan compleja técnicamente, que requiere de un enorme 
capital y de una enorme variedad de técnicos y de actores que participan 
y de músicos que componen y de escenógrafos y de cuanto hay, y donde 
aparentemente la creatividad que siempre es individual, parecería que se 
pierde. Entonces se cae en una estructura en la cual nadie sabe bien quién 
hace la película. Una vez recuerdo que Huayhuaca me hizo una defini- 
cióndecómoestabandivididos los directores: «Handson» y «Handsoff», 
o sea los directores que ponían la mano en todo y los que no ponían la 
mano en nada. Bueno, yo soy un director que pone la mano en todo e 
inclusive pienso una cosa más. Si tú miras el cine desde el punto de vista 
terminal y te das cuenta del proceso que está atravesando tanto a nivel 
semántico, poético, como a nivel técnico, verás que la cosa se va 
apartando cada vez más de su dependencia con respecto a elementos 
ajenos al cine. La introducción de la cibernética, la tremenda revolución 
de los fractales -que es lo último que ha aparecido- te hace pensar que 
dentro de muy poco,sentado en una cabina, haces una película,sincontar 

• con nadie ni con nada, sentadito y sólo entras a la creatividad individual 
total, tremendo peliculón. 

¿Qué piensa del cine narraiiuo, del cinc: Je génL7<J esiik: norteamericano que ha. 
sido /1, ,¡uc: má.s se ha producido e11 el mundo? 

. Yo creo que se ha producid o cosas muy buenas y cosas muy malas. 
Ha producido un cine muy entretenido, pero que no tenía nada que ver 
con el cine. Ha creado un obstáculo, una especie de lastre para encontrar 
el lenguaje cinematográfico. Entonces, tú ves esas películas -algunas de 
las cuales son extraordinarias, muy buenas-y ves cómo de repente en una 
secuencita, el director intuyó o pudo meter de contrabando un elemento 
propio que él entendía como lenguaje cinematográfico que a veces no 
tenía nada que ver con la historia -porcjcmplo una asociación de paisajes 

• 

• 

• • 

' 

• 

. ' 
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o un travelling por un cuarto oscuro- y ahí estaba el lenguaje justo y 
después sigue la narración, el actor hablando con la actriz y ganándose 

• el Oscura la mejor actuación y toda esta basura. Como te digo esto tiene 
• su lado bueno porque ha creado obras entretenidisimas y que se pueden 

llamar extraordinarias, muy buenas. No te estoy diciendo que el cine 
narrativosea una porquería, al contrario es muy entretenido, pero eso no 
es cine. Lo mismo me pasa con la música de Tchaikovski, no dudo que 
era música excepcional, pero a mí me meten dos horas a escuchar su 
música y me vuelvo loco, me da una esquizofrenia. ¿Por qué? Porque es 
como ese tipo de cine que maneja lo menos posible el lenguaje cinema- 
tográfico para acceder a un mayor número de personas que son analfa- 
betas a nivel de ese lenguaje. El grueso del público es completamente 
analfabeto, entonces le tienes que escribir, le tienes que «hacer» un cine 
para que él lo pueda entender, tienes que pasar por su razón y· su 
capacidad decodificadora a nivel narrativo sino no decodifica nada. Por 
ejemplo, ves Sonata Solcdud, y no entiendes nada, pero ¿cómo vas a 
entender algo de ella si estás tratando de entenderlo a través de tu 
capacidad decodificadora narrativa? ¿Explícame la Novena sinfonía, el · 
Himno de la alegría? No puedes, y si eres sordo musical peor aún, no la 
entiendes. Igualito pasa con el cine. El cine es un estímulo audiovisual y 
punto. No tiene ninguna relación con el verbo, ninguna relación con la 
dramaturgia, con la actuación, con nada. Es un arte autónomo yal mismo 
tiempo usa todo. 

11.4 Yo no soy criatura de la ley: prefacio a la 19327 

¿ Por ,¡ué LTIX que en su é¡1cµ11u, entendieron su cine? 

He dejado de hacer cine grande hace ya un buen tiempo. Por 
ejemplo Sci11,1t,1 Sciledud es un largo de tipo experimental en formato 
reducido y buscando otras soluciones en la producción. Hoy día ya no 
tiene sentido ese esfuerzo porque ha salido el video y hay otros caminos 
más interesantes. para tratar eso e inclusive más económicos. Pero mi 
últiina película de aliento ha sido Espejismo. Después vino el cortometraje 
El cementerio de los elcfi111te.., y visto ahora, realmente no resulta oscuro. 
Entonces quiere decirque la gente vive sólo un poco a tras ad a y que el cine 
no es una cosa ininteligible. 

¿ N<>LTee ,¡uc m ucho Je la estética del oidco clip <1!JUda ahora también a comprender 
este tipo de cinc? . 

Claro porque la formación cinematográfica del niño de hoy no es 
sólo verbal, es otro lenguaje. Se ha producido una revolución total. 



•• 

¿ Entre los añ¡1s 50 al 70 ,¡ué tipo de cinc se hada en el Pc'1'Ú? ¿ Podria tratar de 
explicamos eso? 

Laclasiñcaclón con adjetivos es tarea de críticos. No me gusta caer 
en eso. Que si eran buenas, que si eran malas, yo lo único que podría decir 
es que las realizaciones eran muy aisladas, y muy primitivas. Ahora, una 
cosa primitiva puede ser buena, de manera que no la estoy calificando. 

He tenido ocasión de conversar con mucha gente que estaba 
interesada en el cine de esa época -sobre todo cuando comencé a hacer 
crítica de cine en La Prensa- y la meta que ellos se habían propuesto era 
hacer primero una película comercial para ganar dinero y con ese dinero 
hacer una «buena película», Este sofisma lo he venido escuchando hasta 
que me aburrió porque implicaba dos errores, dos peticiones de principio 
espantosas: primero, el saber hacer una película comercial. Si yo supiera 

. hacer una película comercial, ya la habría hecho, me llenaba de plata y 
después hacía mí cine; y la segunda, sentirse capaces de hacer una 
«buena» película. Osea eran dos ilusiones,deliriosdegrandeza. Y nunca 
pasaban de la película comercial que no era ni comercial, y ahí moría todo. 
Eran esfuerzos aislados que no creaban nada. Te hablo de los años 50 y 
esto lo prolongaría hasta los 70 inclusive. La exageradamente llamada 
Escuela del Cuzco se limitó a dos películas. Lo importante es que 
introdujo un elemento de poesía, de honestidad, de limpieza, de since- 
ridad enla realizacióncinematográficaque hasta ese momento había sido 
eminentemente comercial. Sin embargo, eso no crea Escuela. [araioi me 
produce la impresión de que tenía un poco de fallas, pero Kukuli sí tenía 

• • 

un aliento poético que buscaba otras cosas. ¿Pero qué cosa es lo que tu 
sientes ahora cuando ves Kukuli? ':o acabo de verla muy emotivamente 
en el Cuzco el año pasado; y era muy emocionante el efecto que te 
producía. Era una película muy pri,ni tiva, y corno ya lo dije, primitiva no 
es un término pcyoratlvo.alcontrarlo.el quesea primitiva yqueal mismo 

. tiempo evoque esto, es bestial. Pero fuera de Kukuli no hay otra cosa, hasta 
que a parezco yo en e I año 6 7, con En la Selva no hay csircl las, La m urallaucrdc 
y finalmente con Es¡1ejism¡1 y entonces se crea otra cosa. Pero lo interesante 
es que esto se produce antes de la ley. Soy, pues, individualmente un 
fenómeno un poco raro porque no soy criatura de la ley. Ayudé mucho 
a hacer la ley, empujé mucho pero no hice cine con la ley. Mi última 
película fue Es¡1ejis1n¡,, y recuerdo que estábamos filmando en lea cuando 
salió en el periódico de que la ley había sido promulgada. Esto implicaba 
que debía hacerse todavía el Reglamento, de manera que la ley comienza 

. a funcionar cuando ya había terminado de hacer las películas más 
importantes que he realizado, incluyendo El cementerio de /¡1s elefi1ntes 11 • 

• 
• 

• • • 
11 C,·,11r,1/cri<1 de ,t,f.111/r.< (1974). Cortometraje de ficción dirigido por Armando 

Robles. Para muchos críticos su trabajo mejor logrado . 
• 

• 

• 

• 
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Entonces en ese momento viene un /,rr:,,kycreo que se produce un cambio 
total debido a la ley que posibilitó la creación de una atmósfera cinema- 
tográfica en el Perú . 

• 

Ll n aspecto qucresalta muchocn suspeliculuses /11 música y la fi,tog,·ufía ¿podría 
-dccirno« aím11 ha sido su re/11<.11í11 crealiua con Enrique Pi ni/la y Mario R11l1/es? 

Con Enrique nos unía una amistad entrañable, El no solamente era 
músico sino que tenía un conocimiento cinematográfico extraordinario, 
cosa que no ocurre con la mayoría. El amaba el cine, y había visto más 
películas que todos los cineastas juntos. Entonces, nos hicimos muy 
amigos, hasta su muerte inclusive estabarnos trabajando en la publica- 
ción de la obra de mi padre, de manera que trabajar con Enrique era un 
placer de nivel humano, y por otro lado, era una persona que sabía 

. ponerse al servicio de la película lo cual era extraordinariamente difícil 
de encontrar en un músico. Otro aspecto que nos ayudó es que tengo 
formación musical. No soy músico profesional ni mucho menos, pero soy 
de tradición familiar de músico. Esto nos permitía hablar los dos en el 
mismo idioma. No teníamos necesidad de traductores y eso permitía 
trabajar muy unidos. El no tenía nada, nada de lo que se podría llamar 
vanidad. Yo le decía Enrique necesito este tema, y lo agarraba y lo trataba 
como si él lo hubiera creado; o le decía necesito esto y para esto necesito 
Bach, búscame a Bach, me gustaba Bach; o necesito esta percusión ye! tipo 
se mandaba a crearla. Todo lo hacía con el mismo cariño. Se sentaba 

• 

conmigo en la movíola, y trabajaba como un profesional. Además era un 
trabajador compulsivo, trabajaba muy bien. Si yo he logrado algo a través 
de la música en el cinc creo que en muy buena parte se debe a Enrique. 
Y en cuanto a la fotografía, le debo mucho a Mario. El es excepcional, ve 
cosas que yo noveo. Las veo después de que están hechas, pero el creador 
las ve antes y las crea. 

¿A ,¡ué se dedicó en ese luuso tan proiongado entre Espejismo y Sonata 
Soledad? . 

Me dediqué mucho a la enseñanza y a la escritura. Publiqué una 
novela, comencé a escribir otra que ya terminé. También hice algunos 
cortos que me parecía que necesitaba y en el año 75, en el medio entre 
Esr1ejismo y S1,11at,1 Soledad, se me presentó una oportunidad muy intere- 
sante: la telenovela ú,s recién lleg,idos. Esto me tuvo ocupado más de dos 
años. Escribí más de 100 capítulos, luego viajé con todo un elenco para 
grabarlos. Estuve un año en Bogotá trabajando)' fue una labor creativa 
asombrosa, me dejó apabullado. Cuando volví, de repente me he 
encontrado metido otra vez en la pesadilla kafkíana de la nueva ley de 
cine. No tienen idea del tiempo que me leima la ley, es una cosa de locos, 
y ahora cuando ya pienso respirar y vuelvo otra vez al cine, porque quiero 

• 
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comenzarcon tres cortos para enchufanne ya con un largo, de repente me 
sale mi hija escribiendo una obra de teatro que es muy buena y quiere que 
se la dirija, entonces, vuelve el círculo. · 

• 
• 

• 

• 

¿Cuánt<i.• y cuéle» S<>n los carios 12 ,¡uc haproducido en el lapso entre Espejismo 
y Sonata Soledad 7 

Una barbaridad, un montón de cortos. El que más recuerdo es Vía 
satélite, que era sobre fútbol. Lo recuerdo porque fue el primero, pero el • 
que más me gusta definitivamente es El cementerio de loe el�fa11tes. 

• • 

¿Qué <>tn,s a>rt<JS recuerda? 
Lauoz l1umanaque fue uncorto que hice con Franklin Urteaga sobre 

. el teléfono; Aut<idcfen:«1 que hice en el Museo de la Inquisición. Después 
los últimos que he hecho, antes de Sonata Soledad, son los cortos sobre el 
lenguaje misterioso, sobre el lenguaje del cine. He hecho cinco cortos de 
ese tema y también los considero interesantes. En fin, he hecho muchos 
cortometrajes, francamente no me acuerdo, se me han ido dé la memoria. 
Incluso había uno, Paz en 111 tierra, que era sobre la navidad, la cuestión 
comercial en las calles de Lima, recuerdo que me costó mucho trabajo 
porque me tuve que hundir en toda esa vóraginede venta de cosas, hasta 
compuse un villancico. 

• 

A pesarde,¡ucest11prcgunta podrlamos t<iairlaen el siguic11tcv<>lumen, ¿ ,¡ué nos 
puede decir sd1rcsupartici¡1aci<ín enlu l,:y 19327? En fin, Lid. es un pococl Padre, 
el Hij,, y el Es¡1íritu Santo de esi1 lcy. · 

El cine peruano ha nacido de ella y a pesar de los defectos que tenía, 
de lo mucho que le faltaba y de su pésima aplicación ha sido útil. Ahora 
último ha mejorado un poco porque hemos logrado que entren los 
cíneastasa la COPROCI.13 Ahora hay, a diferencia de antes, un porcentaje 
de gente entendida, entre los cuales está Rafaela García. Ha mejorado un 
poco. Pero el organismo mismo es defectuoso, esa es una de las princi pa- 
les fallas de la ley. De manera que la aplicación de la ley es tan mala que 
resulta difícil juzgar si la ley ha sido buena o regular. Mala no creo que 

• 

• 

' 

• 
• 

11 Entre los más importantes tenemos; Vía sal8itt�, Auft1 de. fe, Pai: en lu Tíerm, ()n, 
y li.:rn\1, Fucgt1, El Q.Ít1dt1r l"tSa, Hím11,11d _�11, Lr 1núsia1 y El lrnguujecinn,1,d.,1Sfflfio.1 
(serie de 3 cortometrajes), 

13 Cl1PRl1CI. Siglas de la Comisión de Promoción Cinematográ6ca, creada du- 
rante la primera fase del gobierno militar. Hasta hao, poco ha sido el organismo 
rector de aplicación del [).L. 19327 Je la ley Je cine . 

• 

• • 

• 
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haya sido porque ha producido todo el cine de[ 70 para acá, que marca 
un abismo muy grande con el cine producido antes de esa fecha. Ha sido 
un catalizador para el cine nacional. La ley la comenzó la «Escuela de 
Cuzco», Recuerdo que una tarde me llamaron, en el 68 creo, desde el 
Hotel Bolívar, Chambi y Figueroa para ver la posibilidad deestudiaralgo 
relacionado con una legislación. En esa reunión me entusiasmó la idea y 
dije bueno, vamos adelante. Entonces, tuvimos que crear un organismo 
para tener un punto de partida, y es así que organizamos una cosa que 
se llamó Sociedad Peruana de Cinematografía 14, que ni personería tenía. 
Luego se metió todo el mundo con un entusiasmo tremendo. Entonces 
comenzamos a reunirnos en el Instituto Nacional de Cultura que nos 
prestó su local. Nos reunimos alrededor de 120 a 140 personas todos los 
días, durante meses. Finalmente hicimos el proyecto después de muchas 
discusiones. Ahí es donde entramos en contacto directo con Chacho León 
y con toda la gente que también iba. Después de las reuniones nos ibamos 
a tomar café, a seguir discutiendo y hablando. Fue una cosa muy 
ebullente. Y cuando finalmente terminamos el proyecto, caímos en 
manos de un senador que nos tomó mucho cariño, que ya murió y nos 
orientó, se llamaba Alberto Arca Parró, era un operado, no tenía cuerdas 
vocales, hablaba con un aparato, pero era un tipo macanudo que nos 
orientó mucho y nos dijo «Esta ley no va a pasar. Háganla más simple. 
¿Qué es lo primero que Uds. quieren que salga en la Iey?» «Que tenga 
dimensión legal porque hasta ahora estamos fuera de la ley», dijimos. 
Entonces nos aconsejó: «Bueno pongan eso y hagan un par de carillas y 
punto», Nos pusimos a trabajar y discutir otra vez todo el bodoque de 
gente hasta tener la síntetizaclón y fuimos nuevamente en patota, en una 
marcha toda pública, invitamos a gentes de la farándula, con Chabuca 
Granda, con pancartas y fuimos a entregar la ley en el Senado. La 

· entregamos, se portaron muy bien, la hicieron caminar rápido y llegó a 
la mesa del Senado para su discusión y en eso llegó Velasco y-le puso 
candado al Senado, y se cerró con ley y todo. Se acabó la democracia. Y 
después tuvimos que parar un poco la cosa, y en el año 71 comenzamos 
otra veza empujar. Tuvimos una reunión con Velasco y [e gustó la idea. 
Esas cosas raras que tenía Velasco. Dijo «Hagan la ley. Yo de cine no 
entiendo nada, pero entiendo que el Perú necesita tener cine. Si Uds. 

14 Sociedad Peruana deCinemntogr.lfía.: Fue un organismo que se fundóconel 6n 
de unir a los realizadores peruanos. Inicialmente Se? le conoció con el nombre de 
Asociación de realizadores cinemotográficOS del Perú, pero el 10 de febrero de 
19671ucgodc una rcuni6n plenario yoproboci6n de una «histórico declaración 
de principios» decidieron tornar este nuevo nombre. Su presidente fue Arman· 
Jo Robles Godoy, el vice-presiden le Manuel Chambi ycl secretorio Isaac León, 
Su peimcm tarea fue buscar la Jación de una Ley general de cinematografía . 

• 

• 

• 
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consideran que la ley es necesaria, háganla, en qué sector la quieren». Y 
me acuerdo que se mató de risa porque le dije «Mire, general, en cualquier 
sector menos en Educación». Entonces, «Quieren Industria. Ya está en 
Industria», Y ahí tuvimos otro golpe de suerte porque el Ministro de 
Industria era un Contralmirante, [iménez de Lucio, excelente persona, de 
gran cultura, de formación universitaria, amante del cine, y nos facilitó 
el camino, nos dio todas las facilidades, asesores, oficina y tuvimos dos 
años de trabajo. Eso que yo hice la ley es puro cuento. Ahí pasó todo el 
mundo. Pasaron decenas de personas, claro que yo empujaba la cosa 
porque yo soy un excelente empujador. Inclusive en el cine, lo mejor que 
hago es empujar el carrito. Soy un empujador de carritos de la patada. 

Alredcdordc l ld. se h,111 tejidc, muchascontroucrsias, radicales yantagcí11ica..s; si11 
cml1arg¡1, tc,d11s consideran que es u11 mito más ,1//,í de sus peliculas. ¿Qué opina 
de esta imagc1171úl1/ica ,¡uc ha creado? ¿ Qué le diría a las nuc-va.s gc11c?"aci1111es de 
L'Ínea..sta.s, ci11éji/,,s y LTÍtÍC(JS nacionalcsl 

• 

Que den rienda suelta as.u creatividad, que adopten las formas que 
quieran y sobretodo que lo hagan por placer. Tengo una idea que no sé 
si será una falacia psicológica o un mi toque me he creado, pero considero 
que uno de los síntomas más claros para hacerte pensar en si estás por el 
buen camino es si eso que estás haciendo te prod uce placer. El placer �1ara 
mí es un barómetro infalible. Si te produce placer joder a la gente, jode a 
lagente,si te produce placer hacertesimpático,entonces hazte simpático. 
Lo que no puedo ser es hipócrita. Yo Sl1Y polemista. Además soy 
polemista entrenado, de manera que a mi me sientas delante de alguien 
y lo primero que pienso es caracho, cómo desatamos una polémica. Lo 
hago porque es estimulante. 

• 

• 

• 

• 
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Quienes conocen la trayectoria de Pablo Guevara alguna vez se habrán 
preguntado qué cosa prefiere, la poesía o el cine. Difícil e inútil pregunta 
ya que su quehacer ha estado siempre ligado a ambas artes. Su trabajo 
es básicamente con imágenes sean estas literarias o cinematográficas, lo 
único que cambia en su creación-son los soportes y los códigos pero el 
trabajo conceptúa) 'es el mismo. . 

En lo _rel_a_tivó a sus proyectos cinematográficos, estos han sido 
siempre audaces y con un grado de complejidad estética y teórica que ha 
rebasado los parámetros, la comprensión y la lógica de muchos de sus 

• • • 

productores· y. críticos.: 
. . · .'_'. Páblo Cuevera nació en Lima en 1930 y pertenece junto a Carlos 
Germán Belli, Alejandro Romualdo, Juan Gonzalo Rose y Washington 
Delgado a la importante generación poética del 50. Sin embargo su paso 
por el clne peruano no es menos interesante que en la poesía a pesar de 
su. fÍ:ustrada y actualmente paralizada carrera cinematográfica. El talento 

. · de Guevara salta a la vista ya sea como crítico y/ o ensayista cinematográ- 

. ñcoocomo realizador desde su primer cortometraje Semilla(1969) al cual 
logródar un cierto toque neorrealista. Guevara desde un inicio fue una 
grata.sorpresa y una esperanza para nuestra cinematografía pero es en 
su trabajo posterior que nos descubre su genio y calidad expresiva que 
probó calarsin éxito en los referentes populares nacionales ya sea a través 
de la metáfora histórico-social o el mito. 

Entre sus principales realizaciones tenemos:Simílla (1969), He1·1,1a- 
n11/cil,1> ( 1969)-filme ínconcluso-, l'eTií,dia,deay•T (1979), Historia« del lcchi 
0/lji, (1982), W,u¡c'cin: el sciior de la noche (1984), Cuni,·11ya (1984) y Ll11 y,11111 
del norte (1984). 

• 
• 

Entrevista realizada en Li111a el 26 de marzo de 1991 . 
•• 

• 

• • 
• 

• 
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12.1 Sembrando en el desierto: Semilla, un ensayo de 
cine contemplativo 

Sabemos que sus pasiones S<Jn 111 poesh: y el i'Í11,:. ¿Hay alguna rclacién entre su 
poesia y 1,, que hace en cine? 

Yo mismo no lo tengo claro. En poesía he podido llegar a expresar 
una serie de contenidos muy involucrados con el tiempo en que vivimos, 
sobre todo referente a los últimos 20 años. Pienso que si hubiera 
continuado haciendo cine desde que empecé, alrededor del sesenta éste 
hubiera ido paralelo a la poesía. Esas cosas que he logrado en los poemas 
probablemente las hubiera volcado en lenguaje cinematográfico. Lo que 
no he podido hacerencinesiento que mi poesía sí lo ha logrado yes to sólo 
se entenderá cuando se llegue a conocer lo que he escritoen los últimos 
veinte años. Creo que un autor como yo, que maneja dos lenguajes 
artísticos reconocidos en el siglo XX, como son el cine y la poesía, tiene que 
haber tenido una osmosis o una expresión en ambos paralela y original . 

. ¿ Esta ésmosie de la cu11I habla entre cine y pocsi« ha tenido algún modelo? 
. No ha tenido modelos. Es una cosa que me nació. Para míe! arte es 

una de las actividades más elevadas que tiene el hombre. Lo he visto 
como una especie de sentimiento sacro y no es que lo vincule con viejas 
teorías de que el arte es sagrado, ni que se contraponga con lo profano, 
sino que mi forma de acercarme ha sido de quien va a recibir una 
revelación, una enunciación, un contenido distinto al establecido por 
otros lenguajes que no son artísticos. Por ejemplo cuando vi retrospecti- 
vas de Van Gogh en Europa sentí ese golpe de visión, que otros declaran 
haberlo sentido al leer a César Vallejo, a Carlos Germán Belli o a Emilio 
Adolfo Westphalen; entonces para mí el arte es siempre una de las más 
elevadas formas que tiene el ser humano de expresión y decoinunicación 
al mismo nivel que la ciencia o que el trabajo humano. Marx decía que las 
tres formas más elevadas de la actividad humana podían circunscribirse 
a: el trabajo humano -cualquier tipo de trabajo laboral-, el arte humano 
y la ciencia humana. Escogí el arte, que también significa un trabajo, pero 
llevado a nivel de revelación. El arte sirve para revelar cosas que de otra 
forma el ser humano no podría expresar. 

. 
E11 cuanto 11 su t1·al,11j,, ci11�mat,,gr,íjia, ¿cu1í11d!1 empieza? ¿P,11· qué l111CC cine? 

La cosa empieza desde u11 tiempo muy lejano. Cuando me fui a 
Europa, fue a estudiar ciencias sociales, pero ante la imposiblidad de 
matricularme en ese momento porque llegué tarde-ya había empezado 
el calendario escolar europeo- había como posiblidad una escuela que 

• 

• 

• 



,. 

todavía recibía matricula, el Instituto de Investigaciones y Experiencias 
Cinematográficas de Madrid 1• Esto fue en el año 1955. Hubo examen de 
admisión que pasé con gran facilidad porque en el Perú había asistido en 
esos años al Cine Club de Lima del cual había sido ayudante y veía la parte 
administrativa. Ahí tuve la oportunidad de ver las películas de Eisenstein, 
Pudovkín, una buena partedelcinedeSjostrom,de Stillerytoda una serie 
de películas del ciclo de cine mudo que venía a través del SODRE de 
Uruguay. Los festivales del SODRE de Uruguay eran muy buenos y 
famosos en aquella época, años 1953-54. Muchos de estos filmes se 
pasaron en el cine Le París. Después me pasé a Italia y luego a Francia. 

¿A quiénes recuerda de su periodo madrileño? 

Recuerdo a Saura que estaba un año antes que yo. Tuve como 
profesores a Juan Antonio Bardern y Luis García Berlanga2• Era la época 
de la eclosión del neorrealismo y del nuevo cine europeo, la del nacimien- 
to de un nuevo lenguaje cinematográfico. De modo que me formé en una 
etapa bien importante de la historia del cinc. En esos años el cine europeo 
entró en una especie de ruptura con el cine americano yes la época en que 
el propio director es el creador del guión, o en todo caso forma parte del 
equipo del guión. Eso hace que el cinc se convierta casi en_ una forma de 
autoría - autoría muy específica que no tenía el cine americano. Otras 
personas conocidas que recuerdo como compañeros de carpeta son el 
director de la película La tia'Tula, Miguel Picazoy ManoloSummersquien 
hizo la película Del rosa al amarilio3• Hoy ambos son cineastas españoles 
muy valiosos. 

lnsliluto de Investigación y Experiencias Cinemalogróficas de Madrid (IIEC). 
Fue la escuela oficial de cinematografía de España, fundada en l 947. El lnstilulo 
se creó a contra pelo del ambiente franquista y atrajo a los universitarios hacia 
el cine. [Je él salieron las más lúcidas generaciones de profesionales del cine 
español (Summers, I'icazo, Palino,Saura,Aguirre, Carnus, Fons,Reguciro,etc.) 

2 Juan Antonio Bardern (1922), Luis García Berlangn (1921) y Carlos Saura (1932). 
Cineastas españoles surgidos durante la época del franqulsmo, Su cine se 
caracterizó por sus duras críticas a la sociedad española de su tiempo. Bardern 
yBerlanga trabajaron juntos en sus primeras películas y escribieron el guión de 
Bin1vn1i,l,1 M,: M11rsl111/I (1952) película que consagré a Berlanga. Carlos Saura 
pertenece a la generación del Nuevo Cine Español y tiene una abundante 
filmografía iniciada desde 1958. 

1 

3 Las películas Del n1s.1 <1/ ,11t111riilt1 (1963) de Manuel Summers y La tía Tu/a (1964) 
de Miguel Picaza junio con !.,, "'"" de Saura pertenecen al movimiento del 
Nuevo Cine Español donde estuvieron además Jorge Grau, MarioCamus,José 
Luis Borau, ele. muchos de ellos egresados de la Escuela Oficial de Cinema lo- 
gra&. . 

' 
• 



¿ Diría que su L-in,_fi/ia L,eció en Europa? 

En el Perú era ya un cinéfilo. Iba a cuanta película hubiera y la 
perseguía por donde fuera posible. Esa costumbre no la perdí ni en 
España, ni en Italia donde también había una excelentecinemateca-la del 
Instituto de Cinematografía de Roma-, En París prácticamente vivía en 
la cinema teca, con mi gran amigo Enrique Pinilla quien era compañero 
de estudios en la Escuela de Madrid. 

¿Cuánto tiempo estuve, en Europa? 

Siete años. Es un tiempo largo para esas épocas. 

¿Cómc, encontré el ,,a11c,r11ma ci11lmat,,gráficc, nacional al uolucr 111 Perú? 

Volví en 1962 y no encontré un ambiente cinematográfico hecho, ni 
siquiera en ciernes y aparentemente iba a quedarme sin trabajo, desocu- 
pado. Imagínate una persona que sale al extranjero, estudia un lenguaje 
que nadie utiliza en su país y regresa. Lógicamente está condenado a 
quedarse como desempleado. Pero felizmente existió durante el primer 
gobierno de Belaunde un organismo estatal muy moderno para aquellos 
tiempos que se llamó Cooperación Popular I Etapa. Los que lo componían 
trabajaban en las provincias del Perú, en siete regiones llamadas de 
Acción Conjunta y en donde se realizaban obras de infraestructura y 
también sociales. En este organismo tuve la suerte de poder hacer mis 
primeras películas junto con Luis Garrido Lecca4, cineasta peruano que 
se diplomó en Berlín. Somos íntimos amigos, como hermanos, Lucho 
tiene la misma edad que yo, 60 años. 

¿Qué pcliculas pudo realizar a tratés de Coo¡1l-r1,ci611 Pc1¡1ul,11·? 
Hicimos varias: Pucl,l<i<<>lvid,iJos5que fue una especie de «bestseller 

cinematográfico» y sirvió para ser exhibida por muchas ciudades de 

• 

Luis Garrido LecGJ, Cineasta peruano graduado en la Escuela de Cine Je 
Alemania [lemocrática (IlEFA). Fue discípulo deJoris Yvens. A su regreso de 
Europa se hizo cargo de la Oficina de Cine de Cooperación Popular y realizó 
junto ron Pablo Cuevara Pu,·l,lllS olvidwlos. Ha sido director de cine y miembro· 
de la comisión de Promoción Cinernatognifica en la Oficina Central de Informa- 
ción durante el gobierno militar de Juan Velasco Alvarado. Fue lambién 
directorde espectéculos de la Municipalidad de Lima bajo la adrnínístración de 
Eduardo Orregc y Alfonso Barrantes y actualmente trabaja como oficial de 
informaciones·del Fondo de las Naciones Unidas para la Infancia. 

5 Pucl1lftS olviJ@ltJS, Mcdiometrajc documental, en 16mm, blanco y negro, realiza- 
do por Luis Garrido Lecca y Pablo Guevara, intenta resumir la filosofía del 
programa de Cooperación Popular en las comunidades Je los andes del sur. 

• 
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Europa y conseguir financiamiento para Cooperación Popular. Era una 
película documental que trataba sobre diversos fragmentos de la vida 
comunal andina, con textos escritos por mí y fotografiada por Luis 
Garrido Lecca. 

¿ Semilla es taml,i.:n prod udo de = periodo] 
No. Semilla es cuando dejo Cooperación Popular, el año 67. Semilla 

está hecha en otro organismo, la Oficina Nacional de Desarrollo e 
Integración de la Población Indígena de la cual fui Jefe de Divulgación, 
estaba financiada por el BID (Banco Interamericano de Desa,·10110). 

· ¿úímo nace Semilla? 
• 

En verdad, yo quise hacer otra película llamada Mil oj,,s, en donde 
yo trabajé con varios cineastas conocidos. Me acuerdo mucho de Juan 
Bullitta, él fue uno de los integrantes del equipo que salió a Puno a filmar 
Mil Ojos. Los fragmentosdeesta película alguna vezse vieron en el Museo 
de Arte. Los negativos hoy deben es taren la Cinema teca de Cuba porque 
yo los llevé antes de que se perdieran. Nunca más se han vuelto a ver esas 
imágenes. 

Semilla, en cambio, sí fue una obra exclusivamente de autoría que 
sí term uné, Semilla es sobre un festival folklórico en la región altiplánica, 
particularmente en Puno, al cual asistieron como 150 grupos folklóricos. 
Tomo a uno de los niños miembros de ese festival como personaje, desde 
que sale de su comunidad de origen, va al festival y luego retoma a la 
misma. Esta realidad es lo que llamaríamos hoy un cine de itinerario; 
tomo el itinerario de este niño, pero al mismo tiempo me intereso poresta 
especie de deslumbramiento del niño ante una realidad moderna· y 
distinta a la suya comunitaria. La búsqueda a través de los ojos de este 
niño es uno de los motivos de la película, la misma que intenta plasmar 
una nueva concepción de la realidad, sin perder sus orígenes. Lo que 
Semilla plantea es una especie de transculturación en este niño, su propia 

• 

realidad enfrentada con una realidad moderna; como es el ver una 
unidad escolar en Puno, ver el paso de los carros, y una serie de 
novedades más que no hay ensu comunidad. Semilla sería un equivalente 
al (�regorio 6 que se filmó hace poco. 

• (;rcg,>rio. Película de largometraje r-.,alizada por el GrupoChasqui en 1984sobre 
la historia de un niñomigrnnle perdido en la gran urbe. Los responsables de la 
dirección y folograCia fueron: Slefan Kaspar, Alejandro Legaspi y Fernando 
Espinoza. 

• 

• 

• 
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¿ Cuéles fu,:ron las condiciones en que se realizó la pdicula? 
• 

. Fueron óptimas para aquellos tiempos. • 

¿ De dónde proucnian los equipos de filT11ación? 

No recuerdo bien, pero creo que era el mismo equipo que Coope- 
ración Popular había comprado en la primera etapa, justamente a 
sugerencia de Luis Garrido Lecca y mia. 

• 
. . 

¿G,nsid<--ra que /1, aprendido en Europa le sirvi1í en Semilla? 

En realidad, considero que el aprendizaje del cine no es ni compli- 
cado ni que necesite de un largo ejercicio. Recuerdo siempre la frase de 
Orson Wells: «Sí Ud. es inteligente, le enseño cine en media hora, si Ud. 
es imbécil no hay nada.que hacer», En realidad el cine no está tanto en el 
problema del aprendizaje, La técnica siempre se aprende rápido porque 
incluso las técnicas son cada vez más viables para que la persona .. pueda 
tener una mayor economía de acción. El primer problema es la mirada 
que tiene uno sobre la realidad. En Semilla hubo la necesidad de convertir 
al cine en. un ente contemplativo. Semilla más que nada es una película 
de contemplación. Pongo los ojos del niño, pero soy un poco los ojos del 
niño también, Con esto pretendo que el lector coopere con el autor. Casi 
siempre que se hace una obra que se dice difícil, no es más que por la falta 
de evolución del lector para leer esa obra. 

¿ Qué suerte airri1í esta pcliculu] 

Fue premiada en el Segundo Festival de Cine Peruano que se hizo 
en la Casa de la Cultura en 1967. Ganó el Segundo Premio, recibió la 
Qonopa de Plata y el diploma correspondiente. 

• 

¿Se exhil1i1í enlas salas del país? 

Esa fue· una de mis primeras· frustraciones. En los momentos que 
esta película iba a ser presentada por este organismo populista ene! Cine 
Metro, para lo cual ya se habían hecho los preparativos, vino el golpe de 
estado del General Velasco, 

¿ l1ím1, fue recil,id,1.Semilla prrr los realizadores y loscriticos de cinc de la época? 
Semilla proponía una lectura contemplativa, pero justamente esto 

era lo que menos podía ser recibido con interés por los jóvenes cineastas 
que vinieron después oen ese caso por los críticos de Hal1/em1,sdeCi11epara 
quienes el cine no era contemplación sino acción. Pero, ¿una acción sobre 
qué? Es lo que nunca llegué a entender hasta el día de hoy.¿Qué tipo de 
acciónproponían?Nolosé, porque si tú no conoces tu propio entorno de 

• 
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barrio qué acción podrías hacer. No sé qué acción podría haber 
propuesto el grupo Hal,lemo.sde Cine. Este es el'defecto del grupo, haber 
querido proponer como acción la de un género, la de los géneros 
norteamericanos. Hubo por supuesto entre mi propuesta· y las que 
vinieron de los años 70, con la ley 19327, un hiato o si Uds. quieren un 
abismo insalvable. Sigo creyendo que el cineasta es fundamentalmente 
un contemplativo. Tú puedes enfrentarte a la realidad yendo hacia ella 
y/ o mirándola. Eso ha servido mucho para el cine canadiense, también 
para el cine suizo que utilizando la praxis de Godard nos da una visión 
de la sociedad suiza. Estoy hablando de Tanner y de Goretta, donde la 
contemplación va involucrada con una visión crítica. Lo que quise 
desarrollaren el Perú nuncafueentendido,estoy hablando del año 68. No 
fue entendido en la década del 70 y dudo que haya sido entendido en la 
década del 80, de modo que a eso es lo que yo llamaría una de mis 
primeras grandes frustraciones. Verqueno es tanto el hacercine sino que 
no hay un medio favorable para hacer cine, ni siquiera entre las propias 
personas que dicen que quieren hacer cine. No hay una necesidad de 
contemplar, porque ya saben mucho pero a la larga te vas enterando por 
los productos que hacen que en realidad ignoran todo. No es el lenguaje 
ni la técnica, es la carencia de una concepción, de una creencia, de una fe. 
Quizá en nuestra realidad. 

12.2 La guerra privada de Pablo Guevara: Hablemos 
de Cine en la mira 

¿Qué no.• podriu decir scil,rc su relat."ÍÓn c¡1n el grup¡1 Hablemos de Cine, al cual 
Lid. también ha pertenecido y ahora critica? 

Yo le aplicaría el mismo título de una novela de Puig, La Traicién de 
Rita Hayw01·tl1. En realidad fue un grupo que traicionó al cine nacional, 
que en vez de servir de puenteo de mediador para una concepción de una 
cinematografía peruana hizo todo lo posible -quizá inconcientemente- 
por castrar, obstaculizar o presentar como verdadera una conciencia 
falsa del cine. Quizá el exceso de cinefilia, que está más cerca del diván 
del psicoanalista que de una búsqueda-del cine nacional, fue lo que los 
desvió; Su interés estaba en buscar experiencias ajenas como propias, 
entonces es probable que los thrillers o los westerns o las comedias 
musicales hubieran servido liara aplacar deseos de adolescencia en 
muchos de los integrantes y desgraciadamente aquí necesitabámos 
emprender una tarea desde cero, estudiando la realidad peruana, no 

.- 
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solamente con la técnica cinematográfica, sino conociendo sociológica, 
etnológica, antropológica, lingüistica, psicológicamente nuestra reali- 
dad. Nunca escuché en los integrantes de Hal1lem,1s de Cine alguna 
preocupación interdisciplinaria, siempre creyeron que asistir a la última 
película estrenada por la Wamer Brothers o porTwentieth Century o por 
la Metro Goldwyn Mayer era el sumun del saber cinematográfico . 

• 

Y desde el punto de vista de su propia ledura ¿ cómo scnlia tld. la relación con 
ellos, tld. LTee ,¡ue ellos 1,, miraban de igual a igual o 1,, miraban má.s como un 
maestro? 

Lo dudo, nunca creo que me miraron como un maestro. Tuvieron 
el defecto de creer que yo era un compañero de ruta . 

• 

· ¿ Qué quiere d.:cirnus a111 �1? 
• 

. ·, · Yo era mayor que ellos, pienso que tuvieron el defecto de creerme 
uncompañero de ruta, es decir uno más dentro del amor al cine como 
ellos porque participábamos de los mismos gustos. A mi me gustaba 
Preminger, Howard Hawks, Vincente Minnelli o George Cukor como a 
ellos. Erafácil deducir que ellos me tenían que ver como a un colega en 
el amor al cine. Pero yo era también un autor de cine y tenía preocupa- 
ciones de autoría, preocupaciones ideológicas y por supuesto necesida- 
9es expre5ivas. Nunca recuerdo que se haya planteado entre nosotros ese 
tipo de conversación. Sentí el mismo vacío con ellos que el que sentí con 
mi propia generación del 50 en poesía. Con los poetas tampoco nunca se . . 
habló de teoría poética, ni de lenguaje de poetas . 

• 

' 

• 

• 
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' 
¿H,ry algú11 rcsentimient,,d� su purte a,n los miembros de Hablemos de Cine? .· 

· Noes un problemadeámistad. Siempre les he tenido mucho cariño, 
propio de una situación en la cual uno siente amistad, interacción, 
gratitud por la gente que piensa como uno. Yo diría que fue un grupo 
demasiado cerrado en la sola expectación del cine como obra cinemato- 
gráfica ya lograda, sin tomaren cuenta que los cines de otros países sobre 
todo el americano, son ya una consecuencia de una serie de etapas de 
desarrollo evolutivo que van desde la época de Sennett y Cha pi in hasta 
el momento en que ellosestán admirando a un Cukor, a un Lang, a un 
Minnelll o Howard Hawks. Entonces, cuando ellos se constituyen como 
grupo se constituyen errrealidad como una her mandad, como un fra tría, 
en la que prácticamente el Dios es el cine o la cinematografía y pueblan 
su santuario de santos y se arrodillan ante cada autor como quien se 

.arrodilla ante un pantocrato o la suma divinidad omnisciente, 
omnipresente, omni todo. En ese mundo es poco lo que tengo cjue hacer, 



' 
¿E11tonces, ne> lc>s considcraria ni gcneTacic,nalmente ni ._..¡n1-matográficamente 
cercanos a Ll d? 

Así es. No los considero ni generacional ni cinematográficamente 
cercanos a mí. Algo más, siempre que ellos han festejado sus efemérides, 
sus reuniones, me han ignorado en forma sistemática. Nunca me han 
invitado. Ellos practicaron una especie de paternalismo con los jóvenes 
que aparecieron en esos años y siguieron manteniendo un elitismo 
pernicioso, un divismo enfermizo -no quiero decir nombres, pero son 
conocidos los divismos de dos o tres de ahí dentro. Nunca recuerdo que 
para ellos hayas ido un verdadero problema la creación cinematográfica. 
Fundamentalmente su visión ha sido una visión postiza o pastichada de 
lo que es ser un critico cinematográfico. Ellos nunca practicaron la crítica 
como ensayo o como pensamiento, sino simplemente como información 
impresionista de la última película que se daba en las carteleras. Por eso 
es que a su labor la llamo «La traición de Rita Hayworth». 

¿Qué opinién tiene de aiticos cc1mc1 Desiderio Blanco? 

Su rendimiento en críticas ha ido de más a menos. El ha dejado el 
cine y ha asumido a la semiótica como lectura de una nueva formulación 
crítica. Si observas su obra, casi no se pronuncia sobre conceptualización 
profunda cinematográfica. Desiderio en su primera etapa es baziniano y 
cuando después asume la lectura de la teoría literaria no pasa tanto al 
campo de la semiótica tal como hoy en día lo hace un Todorov o 
cualquiera de los otros que están trabajando sobre los significados, sino 
que se queda en la pura forma, en la semiótica formalista. El parece ser 
una versión peruana,criolla,del formalismoruso. Se queda simplemente 
en la lectura de un círculo muy restringido. Analiza un objeto y se llena 
de operaciones de análisis, pero no sabe en qué consiste el contenido del 
estudio que está haciendo. En una palabra, él sin querersiguió conservan- 
do una especie de versión mística, religiosa, que considera que las cosas 
de arte así como las de realidad son inmanentistas, tienen un sentido per 
se, y que por lo tanto nada interesa ni siquiera el contexto en que se dan. 
Diría que, en cierta forma, Desiderio Blanco castró Hal,lcmc1sdc Cinc y en 
el campo ya del estudio semiótico él no ha conseguido explicar nada de 
lo que se llama literatura peruana o hispanoamericana, simplemente es 
lo que llamaríamos un divulgador de las teorías literarias que se conocían 
en aquellos años y no ha hecho una labor de fertilización de estos análisis. 

¿ Y Federico de Cárdenas? 

El es fundamentalmente una persona informal, que por momentos 
es prácticamente un erudito en información cinematográfica. Supongo 
q1.1e ,:lebc. tener un fichero mitológico de nombres de autores y de 
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películas. Pero eso yo lo veía en París todos los días, en las cinema tecas 
o en los cines, donde siempre habían dos butacas primeras en las que se 
sentaban los cinéfilos que, comparados con los peruanos, eran todavía 
más mostruosos, sabían, por ejemplo, si la actriz en tal o cual película 
llevaba zapatos amarillos o anaranjados, qué look tenían los actores en un 
determinado momento. Vivían en ese mundo, pero eso ¿de qué sirve? 
Recuerdo que me reía mucho con la gente de Cahicrs du Cinema, de todos 
esos muchachitos que en ese momento iban a la Cinema teca y hablaban 
tal cantidad de tonterías cada vez que tenían que intervenir. Creo que 
Hablemos de Cine cayó en ese defecto, heredado además de Andrés 
Ruskowski, uno de los teóricos anteriores a Desiderio Blanco. Cayó en 
una metafísica del cine o fenomenología de lo cinematográfico, solamente 
por el objeto puro, la mirada, el ojo, el peinado, el atuendo, pero no 
supieron recomponer, con toda esta. especie de rompecabezas, una 
imagen. Es como si tuvieras un puzzle, todo repartido y analizaras cada 
pedazo de la figura, pero nunca pudieras explicar a un tercero de qué 
figura de trata. · 

• 

¿Cuál era el estilo de Isaac Le1ín, Ricardo Bed,,ya y José Carlos Huayl1ua,·,1? 
Son diferentes. Chacho León es fundamentalmente un historiador 

del cine y críticamente nunca tuvo un background muy claro. Nunca 
hubo claridad teórica. Chacho nunca manejó la teoría cinematográfica, 
simplemente fue un historiador. Más que eso: un historiógrafo. Su labor 
fue llevar una visión cronológica de los eventos y dar un inventario, un 
resumen de ellos. 

En cambio Bedoya y Huayhuaca son lo que yo llamaría cineastas 
puros. Tienen una visión inmanentista de lo cinematográfico. Por 

.ejemplo, Bedoya estuvo trabajando un buen tiempo sobre su teoría de la 
narración, la cual afirma que una obra cinematográfica debe tenersólidos 
puntos de apoyo narrativos. Seguramente habría leído ese manual sobre 
plot point y todas esas cosas de los autores norteamericanos y piensa que 
por un trabajo de narración sólidamente anclado en un guión o libro 
cinematográfico -idea que además hereda del cine hollywodense- pueda 
haber una obra válida a posteriori. Sin embargo, Bedoya nunca entendió 
la intertextualidad que es una de las grandes conquistas del arte moder- 
no, no sólo en litera tura oen cine,sinoen casi todo el arte en general. Dudo 
que conozca la teoría de Míkhail Bakhtin 7, esa ignorancia hace que él crea 

7 Mikhail llakhlin. Importante teórico ysemiólogosoviético (hoyCEI) estudioso 
de los fenómenos de intertextualidad entre la cultura ornl popular y la génesis 
de In novela europea moderna. En el Perú su teoría ha servido a Martin 
Lienhard para cxpíicar la cultura popular andina a través de la forma novelesca 
de J.M. Arguedas (Fe11tÍ111n10 de arrnuv1Jízac:"tl11 ,lcl 1-clul,1) 

• 

• 



que el cine debe ser una especie de continum anclado en sólidos puntos 
dé apoyo cinematográfico y que el resultado tiene que ser claro, fluido, 
transparente y nada más. 

En fin, noculpoaningunodeestoscríticos, ni tampoco a Huayhuaca 
por su esteticismo enfermizo que siempre lo ha dominado, porque 
simplemente me parecen poco peruanos. Son autores que viven en el 
Perú, pero que siempre han ignorado este país. Creo que si no conocen 
el país como seres nacidos enél, menos pueden hablar de un cine peruano 
que no existe. Un crítico es un.sub-producto. El.producto siempre es el 
realizador o la obra cinematográfica, el crítico viene a posteriori. Es el que 
habla sobre el producto cinematográfico. La crítica tal como hoy se la 
considera puede ser una ciencia, tanto en el campo del lenguaje cinema- 
tográfico como en el literario. Y eso se debe a que es el resultado de sólidas 
reflexiones teóricas del siglo XX que han trabajado sobre lo textual. ¿ Qué 
se podría teorizaren un país como el Perú que no tiene textos cinemato- 
gráficos abundantes y los que tiene no guardan continuidad y terminan 
siendo epigonales de géneros que ni siquiera han nacido en este país ni 
han evolucionado con los avatares que todo proceso conlleva? No hay 
que olvidar que desde que el western empieza con Asalto y r,il,c, ,1/ ircn 
hasta El Dorado de Howard Hawks deben haberse hecho como 500 

. westerns, y esta es la razón por la que hay toda una teoría cinematográfica 
del western americano. ¿Qué significa el western? Significa la marcha 
hacia el oeste, significa un nacionalismo americano en alza, el amor por 
la democracia, la lucha de los buenos frente a los malos, la prevalencia de 
la bondad sobre la maldad, el deseo de colonizar zonas vírgenes, un 
sentimiento nacionalista de que siempre triunfa la unión de todos contra 
el individualismo del malhechor. ¿Pero qué es un western en el Perú? Si 
siquiera hubieran leído a Arguedas y hubieran entendido la lucha entre 
los siervos de la tierra y los latifundistas peruanos, pero yo no puedo creer 
que Hablemos de Cine sepa algo de esto, ni que le haya interesado jamás 
ese problema. Entonces desde ese punto de vista, ¿qué sería un western 
en el Perú? Sería simplemente un trabajoepigonal, tan epigonal que sería 
un residuo expresivo de algo que ni siquiera tiene sentido para un país 
como éste. ¿Qué sería una película policial hecha en el Perú? Otro 
residuo. Un chupo que sale en el cuerpo del cine �1eruano. Yo creo que 
en el Perú todavía no ha nacido un animal creativo llamado realizador 

' 

¿ Quic-re decir ,¡ue el tral,aj,, de critica c.'Í11em,1t,,g,·,ífica ha 71c-rjudicadc1 má.s ,¡ue 
ayudad,, ,11 cine nacional] 

Creo que ha obstruido. Ha llevado por caminos desviados. Es una 
de las grandes desviaciones aunque no es un fenómeno exclusivo del 
Perú. Todo el mundo cinematográfico sufrió la desviación causada por 

• 

• 

• 
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cinematográfico. 
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· el cine americano. Lo sufrió Francia ensu primera etapa de la Nueva Ola, 
'con Godard, con Truffaut mismo, el cine brasileño con su Cinema Novo, 
el cine italiano en toda la etapa del Cine de teléfono blanco 8, y también 
el cineargentlno, Creo que esto no fue privativo de Hal,lemosdeCine,diria 

. que fue un fenómeno bastante general ante una cinematografía tan 
· poderosa como la americana que fue el gran olimpo del cine mundial 

durante los primeroscincuentaañosdeestesiglo. Enestesentido,sí debo 
reconocer que esta gente es simplemente un pálido reflejo del grave 
problema que significa asumir el cine como una técnica de géneros. El 
problema viene en los segundos cincuenta años, cuando en los países 
como los nuestros -te estoy hablando del cine de la década del 70-80-se 
quiera repetir los errores que en otros países estaban ya totalmente 
desvelados. Por ejemplo, el neorrealísmo italiano en la década del 50 al 
60 inició una contrapropuesta renovadora y quien así lo entendió en 
América es la Escuela de Santa Fe •, en Argentina, por eso hicieron 
películas como Tire die, Ú>s lnundudosáe Fernando Birri. Lombardl puede 
dar más razón de esto porque él estudió en esta Escuela, él estudió para 
tratar de buscar una visión real, neorrealista del cine. Esto también • 

prendió en Brasil como fuego en una pradera seca: las ideas de buscar en 
las propias raíces brasileñas hicieron que un Nelson Pereira dos Santos 
encontrara una forma de expresar y llenar esos contenidos huecos en las 
formas cinematográficas con contenidos propios. En cambio, Hablemos 
de Ci11e cometió el error de no mirar su propia realidad. No sé por qué, 
probablemente porque los integrantes eran jóvenes de clase media con 
una visión poco cultural del país, quizá por tener una visión demasiado 
dependiente de la cinematografía americana, o quizá porque eran 
fundamentalmente cinéfilos no autores cinematográficos, y entonces ,. 
veían la obra de arte como uh producto final, no como un proceso de 
escritura. 

• 

• 

• 
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• 
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Cine de teléfono blanco es el nombre que se le da a los filmes cómicos italianos 
de la época del fascismo, que son una derivación intrascendente y comercial de 
la comedia elegante y soflsticada desarrollada por el cine alemán y norteame- 
ricano. Su más notable representante es Mario Camcrini (Qué si,1vcrgüc,1z,1s s,.,,., 
los l1,11,1l,res ) 

Escuela de cine de Santa Fé. Fundado en 1957 por Fernando Ilirri con respaldo 
de la Universidad del Litoral de Santa Fé (Argentina). Bajo su dirección los 
alumnos de la escuela rodaron entre 1956 y 1958 un documental de corle 
nacionalista denominado Tirc,lié. que marcó el hito lnlcial de la corriente social 
en el nuevo cinc latinoamericano. Otra de las películas de la escuela fue Los 
inundados (1961) 

• 

• 
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¿Cree lid. que su tral,aj,, encajaría ron toda esta concepcién que tiene de lo ,¡ue 
,:.� hacer cinc y lo que es hacer critica cincmatogrúfú:,1? 

. . 
Creo que ya no se puede hacer crítica cinematográfica en el Perú. 

No por ahora. Varias veces me han pedido que opine sobre el cine 
peruano y me doy cuenta que no tendría sobre qué hablar porque la 
mayor parte de las películas que veo no aguantan una segunda visión. La 
primera que tengo de ellas ya es deficiente y no por mi visión,sino porque 
la película es muy deficitaria en cuanto a contenidos y expresiones para 

. mi gusto. Hablar del cine peruano es como hablar sobre un nonato,sobre · 
un bebe,que p,oco ha caminado ya prendido. Pienso que nuestro cine está 
virgen, todavía no ha empezado. Recién están apareciendo autores que . 
balbucean un lenguaje, si es que podemos llamar lenguaje a .eso .. Desde 
ese punto de vista, entiendo porqué Armando Robles hizo el camino que 
hizo. El trajo al cine peruano la palabra.digamos fetíchlzada.del lenguaje 
cinematográfico, y entonces claro, jóvenes cineastas qué querían apren- 
der como quien va a unparvulíche o a un jardín, dondese énseñ.árt las 
primeras letras.se inscribieron en su colegio, en el colegio de Ro bles. Ahí 

. por supues to comenzaron a recibir contenidos que 'eran cáscaras, casca-' 
ras escritas en cualquier manual de cinematografía de ese momento que 
si lo hubieran comprado en alguna librería hubieran encontrado lo . . 
mismo y creyeron durante largos años que el cine .seguía siendo 'un · 

. lenguaje y una técnica. Claro que es un lenguaje, pero esun lenguaje que 
es un cuerpo vivo, es u,n proceso, de la misma forma como la le.ng.u.a que .· 
se habla en el mercado, en la calle. Tiene también un montón de . 
contenidos que a su vez significan conocimientos del presente, pasado y· 
del futuro. No son lenguas muertas, son lenguas vivas. En el· Perú · . · 
siempre se ha enseñado el cine como si fuera una lengua muerta; como. · 
un sanscrito; como si fueran ideogramas chinos. Sin_embargo, estamos 

• en un país de zambos, cholos, negros y blancos . 
• 

- - 
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12.3 Mitos, dobles y entes burocráticos: hacia una 
praxis. de la transgresión cultural 

• 

• 
• 

¿Desriués de Semilla ,¡ué otros tral,aj,,s cinemat,,gráfia,s ha hecho? 

Hay un momento en el cual trabajé con el CEl'UC 1ºque por razones 
de producción necesitaba hacer unos cortometrajes de exhibición obliga- 
toria. Realicé este material siempre pensando en la forma de hacer un 
largometraje. O sea me propuse juntar fragmentos, divisiones de la 
realidad peruana e inscribirlos aunque sea en una especie de trilogía de 
grandes fragmentos de medias horas hasta obtener una película de hora 
y media. Entonces me embarqué en un proyecto con mitos peruanos. 
Estos mitos no eran una enfermiza visión antropológica, ni tenían la 
limitaciómde lo antropológico como decía José Carlos Huayhuaca, Esto 
fue dicho en un país poblado de etnias -y ·no hablemos de las etnias 
reconocidas por todos como las amazónicas o las andinas-sino hablemos 
de etnias de San Borja, etnias de Monterrico, las diferentes tribus de 
Barrios Altos, la tribu de La Victoria. ¿Cómo puede ser que en un país 
como el Perú donde ha y tantas nacionalidades sin historia pretendiendo 
integrarse a una historia puede un hombredecirque mi visión antropológica 
está equivocada? Eso significa que Huayhuaca es de los que cree en el 
cascarón. Ene! arte por el arte. Se toma una forma porque es bella o buena, 
o probablemente de calidad yse utiliza, pero esa razón instrumental muy 
propia de una mentalidad extranjera, occidental, de eficacia no le ha 
producido un buen cine. Ahora, sin embargo, lo vemos haciendo un 
albumsobre Chambi, quien justamente tiene una visión antropológica de 
la fotografía ... Ya no le entiendo nada. Estas personas manejan una 
esquizofrenia, una paranoia y unas desviaciones que no llego a saber en 
qué consisten, hacia dónde van, porque yo soy esquizofrénico y creo que 
todos somos paranoicos en cierto modo. No veo por qué tengan que 
pelearse con personas como yo que por lo menos tratan de encontrar una 
terapia o· una afirmación de vida o de racionalidad a lo que están 
haciendo. Sencillamente creo que son personas que han entendido mal 
el arte. Lo hanentendidodesdeesoqueahora ataco: la post-modernidad. 

'º CETUC (Centro de Teleducación de la Universidad Católia, del Perú). Funda- 
do bajo la dirección de la Dra. Estela Bnrandiarán de Garland con financiamiento 
de MJSEREt)R, entidad ,¡uc agrupa a congregaciones católicas de Alemania. 
Ha producido una considerable cantidad de documentales, cortometrajes de 
ficción, videos y program."ls de radio y televisión. Realiza también programas 
de capacitación en medios de comunicación • 

. 
• 



• 

• 

• ��t\lBIIISJ¡i,_.. 

lllll,ll'élTI: CA ¡ ' .;.c--·-- 
O¡r 11.11�,._ - 

Lo han entendido como el arte de lo relativo,de lo fragmentado, de !oque 
no debe tener un objetivo final, de lo que no debe tener historia ni servir 
para mostrar una unidad discursiva, para hablar de un país o de una 
nación. Creo que han trabajado con clichés. Son personas que viven en 
medio de clichés. 

• 

¿ Est,,sa"'t1,mctrajesdc mito« y liycnda.s ,¡1ic tr1ú1ajcípar,1cl CETLIC [ueron p<"' 
en car ge, 11 un tral,aj,, personal 7 

Fue un trabajo personal porque no me pidieron que trabajara sobre 
mitos. Yo propuse mitos. También escribí elguióndeun largometraje que 
giraba en tomo al Taki Onccoy 11 y seguía la línea de mis cortos anteriores 
de lchicOllj,,, Wm¡,,11, Cu11iray,1 y lJ 11yanadcl norte 12• Se llamaba ú1sd11/1lc..s. 
Esto lo hice justamente para demostrar una teoría que me parecía que 
habría hecho mucho bien al espectador y al crítico peruano. La teoría de 
que todos somos dobles. U na de las caracterís ticas de la modernidad en 
Latinoamérica es la ambigüedad. Y no porque seamos seres divididos. 
La ambigüedad se produce porque a nuestros intentos de saber quienes 
somos se les suma las ideas de alguien de afuera que nos dice cómo 
debemos ser. En breve: la ambigüedad es la agresión externa de toda 
índole que va desde prescripciones en el vestir a prescripciones en el tipo 
de cine .ª realizar. Pienso que esta ambigüedad debemos resolverla 
dentro de nosotros mismos. Discernir qué tomamos y qué no del 
extranjero. Tomando lo que queramos mas como reflexión desde 
nosotros mismos; es decir, pensar qué deberíamos tomar y qué no de 
aquello que nos llega, porque a fin de cuentas la posibilidad de buscar 
diferencias o semejanzas es inherente a todo ser humano, En el Perú, la 
ambigüedad está presente en todos los discursos sociales debido a que 
nunca la modernidad se ha pod ido entender como una transcul turación: 
recibir lo extraño, lo foráneo, introducirlo dentro de uno mismo para 
sacarlo reconvertido en un tercer término. Algunos· llaman a esto 
sincretismo, otros lo llaman fusión, otros semiosis. Lo que se ve en la 
pantalla es una especie de transculturación, de gran síntesis, de gran 

• 

• 

11 Takl Onccoy en quechua significa «canción enfermiza» o «baile del sufrimien- 
to». Se dice que L-S un movimiento surgido entre los indios andinos al iniciarse 
la segunda mitad del siglo X\'I con la finalidad de rechazar y rcsislirse a la 
invasión española . 

• 
12 /cl1ic()lljl1, W,rt¡,1,-,, Cunir11ya yl/11 y,,,.,a ,l.:I 11tt1tt'. Cortometrajes de Pablo Guevara 

realizados entre 1980 y 1984 sobre temas de mitología popular pcruona. Son 
cortometrajes en donde la ficción y el documental testimonial se entrelazan en 
una estructura formol de gran riqueza plástic,. La producción fue aportada por 
el CETUC. 

• 
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diégesis a la cual le entran toda clase de informaciones, letras, sonidos, 
colores, figuras, y tiempos que el lenguaje cinematográfico los reconvierte 
en una expresión cinematográfica. Entonces, ¿cómo un cineasta puede 
pensar que la ambigüedad es por sí sola negativa? Yo le pediría a esos 
cineastas que pensaran que la ambiguedad es más bien constitutiva del 
ser contemporáneo, pero si estaban obligados a encontrarle una respues- 
ta, cualquiera fuera, la mía fue antropológica y debería ser vista con todo 
respeto, valorada como tal y discutida como tal. Justamente en Hablemos 
deCineestocasi nose hizo. Ellos pensaban que la solución ya estaba dada 
de fuera, no se dieron el trabajo de hacer reflexión y menos tuvieron el 
valor de tomar una decisión. Por último. vemos que cineastas peruanos, 

· casi todos salidos del grupo deHal,lem(>sdcCine,siempre han visto al cine 
como un pastiche y no como una transgresión. Vallejo sería lo contrario, 
hace trasgresión todo el tiempo, no asume los ingresos de conocimientos 
del arte moderno como imitación sino siempre los transforma, en una 
forma irónica, agresiva. En cambio, en el cine nacional, en la historia del 
lenguaje cinematográfico peruano nos e han presentado formas de ironía, 
formas de partlcípación,o trasgresión, tanto de las formas de afuera como 
de los contenidos de adentro, y en el caso de los que hacen collage, 
deberían haber usado los medios naturales de nuestra patria, como 
pueden ser cantantes, vedettes y tomarlos en forma de collage. Pero 
asumieron el carácter modélico, del género europeo o norteamericano, 
lo trasvasaron puramente al medio y han producido esos esperpentos 
que llaman cine peruano. 

E1111lgu11(>s¡1tÚses l,1ti11(111m,:ria111(>s, los medios de comu11i,:11L"Í(Ín -mal ,¡ue bien- 
Ju111 contribuido 11,:ri:i1r identidad 111k.1(>11al, tal es cl c,1..,;o de las rancheras cn el 
cinc mexicano ,, /,1 radionoocla en la culturaurgeniinu ¿ aqui en el PL'rÚ, lmy alg,, 
parecido? 

En el Perú no, pero en el caso mexicano lo atribuyo a que México 
fue el primer país de Latinoamérica que tuvo una revolución en el siglo 
XX, 1910-1912, y que a partirdeentonces hay una afirmación de lo propio 
-bien o mal entendido- frente a lo extraño. Y si un cuerpo extraño entra 
a la cultura lo hace por conductos mexicanos. Por ejemplo, folklore, las 
películas de rancheras, los aguafuertes de Guadalupe Posadas 13• Siem- 

• 

• 

• 

13 José Guadalupe Posadas (1851-1913). Genial litógrafo, grabador e ilustrador y 
caricaturista mexicano. Ilustró libros de literatura popular, periódica; políti- 
cos/satíricos y hojns impresas populares llamadas «calaveras» y «corridos», 
Captó el mundo ,¡ue lo rodeaba y la realidad mexicana de la época. Sus temas 
eran grotescos o macabros.vidículos o dramátlcos, miseria sórdida o riqueza 
insolente . 

• 
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pre valorizando, respetando .y admirando sus formas propias de su 
nacionalidad en ciernes. . Hay una 'añrmaclón de lo popular, de las 
costumbres; de los rit.ós y.hasta diría ·yo· del modo de vida campestre 

• • • • • • • . . . . . . ' . , . mextcano; · · . .- :· .. ·!::·:_;. ·:··, .. ·. ,:, . · . 
'',,.: ··:··· .. . . .. . ' . . . . . . . . . . · . . . . . .. • . . . ,. . .. . . . • • • • • • • • 

[Considera ,¡ue su tral,tij,1es.ci.1ntfa comente? .. : ' ·': , . . . 
. ,.·'·:.,: ... · .. ·.,·,. . . . . . . . . . . � . . 

• • • • • • • • J • ..., • • • • • • • 

Fundamentalmente es 'un tráb¡Íjo ele descolonización mental. Nun- . 
ca he creído en la si.tj,erior1d�d dé ninguna etnia o reza frente ala peruana. ·_ · 

' . . . . . . . .· . . ' . . . '. ··- .. . 
Cuando es ttiye en Europa, enlos paísesnórd leos, estuve en muchos sitios· ' .r···· ,·. . •'" .. 
y nunca sentí una ·.iríriiiriá superioridad de �ngún ex�ra�je¡:o frente a • ., 
nosotros. Que tiivieranzapatos nuevosyqúe nosotros no lostúvierárnos, .. . . . ·- . . . ' . . . . ., . . . . 
que manejaran una ciudad rrio_demizad� donde se respetaba mucho las . 
obrasde arte.no noshabladesuperloridadalguna. Hayquerecordarque .. . ·' ' . . . . . . . . ,. . . . ' . . . . . . . ' . 
en el siglo XVI en las calles de Londres y de Patjs corrían acequlas llenas . 
de miasmas, corno correnhoy en día por lascalles yaldeas andlnas.yque 

. la gerite botaba sus bacines en�as acequias¿ Dónde está lasuperioridad 
· si en parecidas condiciones' de e.x�téli!=ia ellos estarían.posiblemente 
igual que nosotros. \'1º ptfe4ó·�reei':sírnp!e�erite qu,e· la modernidad 
sean.cuatro 'o 'cinco novedades; té��i<:¡¡.S t:¡i.Je.-)_Íacen' éjue un país sea 

. . . . .. ' . . . . . . . . . . . . ' . . . . . 

. .. considerado superior '!· ctro. '.. Por \9 !11is.1no, ,i)o creo • que: porque. un 
. cineasta maneja uhecjuipito muy ino�ernó�ü·mentalidád sea también 

moderna. · Me podría darla im¡:iresfcíri.c!e.qu� e� un .hombre de la edad 
. de piedra con Úri;i'máquin�:Ültra:modern'á .. ::·: '·.·,:.·\.' . 
. . .". ·.:·.; ··., .. :..· .. : :-,··.;;_··: ,;.' , :.: .-�·: .. ·::,�_-''.:.:. .". .: 

: ,. . . . . . . . . . . . .. .. · ... ,.-. ·, .,· ... . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . � . . - . :-· ... - ... ·.· .. ,.,·.···-···.,··.•,.-,·, ... v,,tv,1inó,i' a sil relaéi1i,i•;;¡,n CEJ'l TC<'en· l<is:70 :._;·:·; . :·:·. · . 
_ .. : ,,. ,:.· .· .. ·,' ;.:"··· ,'··.-·:- ., .:' :·.,· ;.··· .· . . .. 

•·' ·······'·.········ .... ;-·········- . . . ·. ;. : , ,.. ... . . ..• . .. ,,,·. . . .... ·. ·.·· -.·· .'. . . 
· · ··.: .. ·, Fue unarelación muyl:iurcicratica i·El.C:ErUCsiem pre ha sido muy 

: burocrátlco ydifjcultÓ que,�algá.de esta i::o'nd.Íción. Eh realidad, CETUC 
:'..tuvo tres pq$i�ilidades;:púdose_r:ii11 prográma integrado a cualquier . . . . . . ' ' . . . .. . . . . . 

profesióndé Ja_C.ittólicá; lócua\ �t.\b)era·servid_o para crear cineastas muy 
· cÓnocedoiis.'de GJ�hcias'spCiales;c_ienciasiirÍgüísticas y otros conocimien- 

. . . . · .. , . ,· ... ···'" ... .,, .... ·� . . . 
·', to�. �urnariís.ti.cci,s. ;):.st� hubíera,per1riitido la entrada de sangre fresca en 

. : ;cadaé!clo éli? ejt�c!iqs.á:1,fri:tbajocinematográfico. Hubiera mantenido a 
·. : las escuelas siempre Jove.rt1:· Pero rio lo hicieron. Las otras dos opciones 
., . fueren ser señal en elaireo' convertirse en una escuela de teled ucación. 
'. C::ósas que:.ta�p6,Í:Ó:¡hi.�¡_er6n .. · Creo que se asustaron de tener bajo su 

': '.):-éspói)Sabil_ic:lad'lá'tiiréade com unicaral exteriored ucación o cultura que ........ '''· . : ·. no:co·m¡,rerd!áry:y:o'ptarcin por la solución más fácil, la del huevo, que 
; c;oi1$¡s:ti! �·ri:'iinc_érr�rse hasta que el huevo se pasma y nunca nace nada . 

. :-.:�encerrrir{Jnden,tro'de·un programa burocrático,queconsistía en poner . . . . . . .. , . . . 

; : U!)_di�ectq�ci.directoraal frentey prod uclral interior del huevo. Un huevo 
:· qti�.qú�ríá'.ñ'_rríult,iplicar en muchos huevos, pero adentro, sinsalir del 

. · .... mismo; El tETUC nunca nació o nació inmovilizado. Durante un buen 
• • • • • • . : tiempo sirvió para alquilar equipos a los servicios de publicidad locales 
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a buen precio, pero ahora que los equipos están obsoletos o gastados no 
pueden hacer promoción de nada. · 

¿Qué pretendió hacer realmente con los milos y las ILyend,1.s? 
Pretendí desarrollar un proceso -que si se hubiera continuado no 

hubiera parado hasta ahora. Una posibilidad de hacer películas muy 
modernas con un lenguaje cinematográfico adaptado a la realidad 
peruana. ¿Te imaginas las películas que se pueden hacer a partir de un 
documento, a partir de las canciones, a partir simplemente de un grupo 
étnico que está acá en Lima? Tú puedes hacer cine andino desde Lima, 
sin necesidad de moverte y no todos tienen que ser andinos, bastaría con 
hacer una película sobre la migración en primera, segunda o tercera 
generación. Temas no faltan. Sin embargo el problema que siempre he 
escuchado en el cine nacional es la falta de guionistas, pero el guión sale 
de la propia necesidad que tiene el autor de expresarse. Que tenga que 
buscar quizá un escribiente o un escritor que le facilite el acceso a la forma 
textual, eso es· otra cosa, además este problema es relativo porque para 
hacer guiones de cine es mejor un escribiente que un escritor. Cuando un 
escritor trabaja para cine no debe ser escritor sino escribiente, debe 
ponerse al servicio del realizador. ¿Pero qué resulta si se buscan a 
escritores para que escriban sobre cine y estos no se ponen al servicio de 
la realización? Lógicamente va a resultar un híbrido literario-cinemato- 
gráfico. Por eso mejor sería que el propio autor buscara un equipo de 
gente con el cual -como hacen los cineastas italianos- pudieran levantar 
un largometraje, a través de una serie de discusiones, de debates. Sin 
embargo, todo eso depende de si el realizador realmente tiene ganas de 
decir algo. No creo que los realizadores peruano!! tengan ganas de decir 
algo. Federico García, por ejemplo, es un realizador oportunista que cree 
que el mundo andino le pertenece. El ha entendido que los criollos nunca 
van ri salir de Lima y siempre van a hacersus películas en Lima. Entonces 
García dice <<Yo me reparto el Perú, para mí los Andes y para ellos Lima», 
Por eso todas sus películas tienen temática andina, pero con contenidos 
totalmente de la ilustración hasta diría criollos. Aunque con una visión 
peruana, pero muy superficial del problema andino. 

12.4 El canibalismo democrático en el cine nacional: 
sincerándose ante la historia 

¿Qué orii11icín le 1n,-rece el mooimienio del Ci11e C/ul, Cuzc1i? 

No me parece importante. Tiene el valor de haber puesto acento 
sobre lo andino, peros us realizadores no han desarrollado una obra. Sólo 
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tuvieron atisbos. Kukull, que es una película que siempre me ha gustado 
mucho, tiene una aproximación mucho más valiosa que las películas que 
han hecho después. Pero Kukuli no puede fundar una cinematografía . 

¿Y qué piensa del periodo documentalista de Chambi? · 
• 

Me parece bueno. No conozco mucho las películas, pero me parece 
buena la actitud porque en ese sentido sí estarían haciendo lo que se hizo 

. en otras cinematografías valiosas: comenzar por el principio. Como lo 
hicieron Grierson 140 Flahcrty, quizá con otras posiciones o formalízacíones, 
La ley19327 debió ser un Cine Club del Cuzco de principio a fin,'es decir, 
un lugar donde los cortos sirvan todo el tiempo no sólo para que los 
cineastas aprendan técnica, sino para que develen aunque sea por 10 
minutos un poco su realidad. Pero nosotros sabernos que la 19327 cayó 
en esa rémora que se da con todos los subsidios. Cayó en el burocra tismo. 

' 
¿Es cierto ,¡ue lid. parlic-ir1ó en el prrryccl<> de la ley 19327? 

No, yo participé en el proyecto de la ley general de la cinematogra- 
fía, que no es la 19327, ésta fue exclusivamente una ley de Robles Godoy. 
El es el padre, el hijo y el espíritu santo de esa ley . 

• 
¿Qué opina de esa ley 19327, le favtirecÍtÍ e1111lgt1? 

En absoluto. Esa ley tenía nombre propio,que como biensediceson 
leyes que se muerden la cola. Nació para Robles y murió con lo que hizo 
Robles. .· 

¿Cuál es su opinton so/,rc 111 rel,u.ión de competencia ,¡ue existe entre loe 
realizadores ]Jt.."t'U11n<>S? . 

Siempre me he dado cuenta que he vivido en un país donde la 
. ambigüedad-que en Europa la llaman eficacia- no es más que la carne que 
se come bien, es el canibalismo bien hecho. Todos sabemos que cadaaño 
en América hay miles de autores de algo y que ese mismo año son 
devorados por otros miles de autores nuevos o viejos ya establecidos. El 
canibalismo no es más que el reflejo de tres lógicas: la lógica del capital, 
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14 · -Jol,n Grierson (1898-1972). Rcolizadoryproductor. Fue fundador de la escuelo 

- documentalista inglesa yrevolucionóel cine con nuevos métodos de filmación. 
Entre susseguidores se encuentran cineastas como Rolha,J ennings y Cavalcanli . 
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de la industria yde la democracia. Esas tres lógicas llevan al canibalismo. 
En un país donde todos son demócratas, no se practica el cristianismo: 
amaos los unos a los otros sino comeos los unos a los otros, ese es el 
democratismo salvaje, cuando hay dinero e industria de por medio se. 
come muy bien unos a otros. Todos son gordos y al mismo tiempo hay 
mucha mortandad. En el Perú donde no hay capital ni industria sólo nos 
queda comernos y eso es lo que ha hecho siempre el mundo cinematográ- 
fico nacional, devorarse unos a otros, pero no producir obras, nunca se 
ha avanzado en el nivel de conocimiento, solamente han engordado 
algunos y otros no han hecho nada. 

¿Cuál fue la intencí1ín de El periódico de ayer? 
El T'•-ri(,dia, de ay•-r es una película de una técnica llamada cine de 

collage, está trabajada en fragmentos. La intención no era buscar un cine 
de la fragmentación, que dicho sea de paso creo que era una buena 
fórmula, tanto en la novela, como enel cine. Uso la palabra cine de colla ge 
porque esa fue una de las criticas mayores que Je hizo Ricardo Bedoya, 
a él le parecía que era un cine hecho de pedazos y que eso no contribuía 
a su ideal platónico de una narración fluida y transparente. Posición 
ideológica que yo siempre he discutido yquenocreoválida. Yo creo, por 
ejemplo, que cualquier película del cine subterráneo americano, con toda 
su fragmentación, dice más que muchas de las películas comerciales que 
han hecho carrera en el cine americano. En el caso de Pcriédica de ay•-r, la 
fragmentación se hizo para poder mostrar cómo la visión de un hombre 
de los años 50, retro, un obrero de construcción recuerda la época de la 
dictadura civil de Manuel Prado y la dictadura militar de Odría. 

¿Entendi,í el 7,úl,liro este tipo de cinc de Jragment11s, de a,Ilage? . 

No Jo sé porque en realidad nunca pude conversar con la gente de 
Inca Films sobre cómo había sido recibida la película. Ni sé tampoco si 
hicieron un seguimiento.· No creo que lo hayan hecho, ellos solamente 
seguían sus propias películas. Ellos ni siquiera me dieron las facilidades 
para hacer la película a colores, lo cual fue una limitación, pero entiendo 
que eso pasa eón la famosa teoría de los cuerpos propios y extraños. Yo 
estaba como un cuerpo extraño en ese momento en Inca Films, no tenía 
por qué tener película en color. Pero de todas maneras la hice y creo que 
deje claro para algunos que mi propuesta no era mala. Podría no gustarle 
a los «papás» de la critica, pero a mucha gente sí le gustó. Quizá por que 
se vinculaba mucho con el bolerismo, con el voyerismo y la visión 
populista de ese momento. Quizá porque era poco usual en el cine de 
cortometraje o quizá porque había una búsqueda de localizaciones muy 
personales, sobre cómo veo yo los microbuses, la gente que sube y baja 
de ellos, la visión urbana, que creo que en ese momento a nadie le 
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preocupaba, salvo a Nelson García 15 que hizo en esa época Lln pc>ruan1, 
calaio , Pero eso siempre ha sido visto como un cine feo, malo, un cine 
que no se debe hacer, porque es marginal, es una estética del feísmo que 
ataca mucho la concepción judeocristiana que tienen todos ellos de que 
el cine debe ser algo divino y que no debe jamás atacar sentimientos 
sociales y políticos. · 

• 

• 
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¿ Qué significó para Lid. ganar el premio del Festival del CETLIC? 

Tengo una seria desconfianza, no por los premios en sí. El premio 
no es algo que a mí me entusiasme mayormente salvo que vaya acompa- 
ñado de una bonificación en pecuniario. Y por lo tanto el único premio 
que sí me ha interesado ha sido el que se me dio por el Ensayo de Vallejo 
porque me significó una bonificación pecuniaria que me sirvió para 
resolver varios problemas económicos. Los demás premios nunca me 
han servido. Las premiaciones que he recibido no han influido en mí en 
lo absoluto, mas bien lo que siempre he sentido ha sido una ruptura con 
todo lo que se llamaría estamento de producción en este país. No he 
encontrado en los años que tengo ni un productor ni un cineasta ni un 
crítico vivo, sea de mi generación o de otra, con el cual yo haya tenido un · 
nivel de diálogo. Siempre encontré en ellos que ya tenían un montón de 
prejuicios hechos sobre qué se debía financiar en el caso de los prod uc- 
tores y que no, y en el caso de los realizadores qué se debía hacer con el 
discursocinematográficoyqué no. Lo cual medemuestraquesise hiciera 
una división de dos orillas -siempre es bueno hacerla- yo estaría prácti- 
camente en una isla o en la otra orilla como esos aguarunas cuando son 
vistos desde el bote que pasa con turistas y que están ahí.sin vestidos 
modernos, en un islote fabricando su arco y su flecha o cazando alguna 
cosa, o contemplandoel transatlá nticoque va por el centro del río cargado 
de cineastas y productores. · 

De su produccion cincmatogrúfii::11 ¿con cúal de sus pcliculas se 1Ja sentido míz.s 
satisfcc/u,? . 

• • 
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Con la trilogía H uaa.111, Cuniraya y Lf 11 y,1na,.�,,1a del norte. Me parece 
que si se hubiera terminado, hace rato que le hubiera lavado el cerebro 
a muchos cineastas jovenes que ahora veo y a muchos productores y 
realizadores. Hubieran entendido que la opción antropológica-como en 
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15 Nelson García (1945). Cineasta peruano con una vasta obra en el campo del 

cortometraje con documentales, ficción y animación. Ha ejercido la crítica d� 
cine en la revista H,1l,Ia11t>S dccínc y en diarios locales. Ha sido presidente de la 
Asociación de Cineastas del Perú en el período 1991-1992. Una de sus historias · · 
de ficción se denomina Desnudo grÍ,'gll vs. />C1'Utirit1 a1l11ft1 (1979) · 
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su momento fue mistificada porJoséCarlos Huayhuaca-era una solución 
mucho más trascendental y con muchas más profundidades teóricas que 
elinmanentismodelaestéticapuraconlacualélembarcóatodoungrupo 
generacional joven, en estos momentos vigente y cuyo reducto está hoy 
en la Universidad de Lima. 

¿Alg,, má.s que quieicra agr,:gar? 
Bueno, que hagamos todo lo posible para que el cine peruano nazca, 

de buena o mala manera, aunque sea con fórceps. Aunque se puede 
desfigurar un poco al recién nacido, debido a la agresión que sufre por 
esos jalones, pero por lo menos va a vivir. El cine peruano es un nonato 
y su nacimiento no es sólo un trabajo de los realizadores, sino de cultura, 
de creación de valores y de.compromísocon estos valores . 

• 

• • 
• 

• 



' 1 
• r 
• 

' 

•• • 

Armando Robles 
Godoy, cineasta 
audaz y polémico. 
Muy 
merecidamente se 
ha ganado un 
lugar especial en la 
historia del eme 
nacional. 
(Foto: Cortesía 
Armando Robles 
Godoy) 
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' • -- Poeta y cineasta de 

":>/ ' talento, Pablo fJ gran 
1 Gu evara, inyectó al 

cine peruano de los 
sesenta el gusto 
por la 
contemplación y la 
reflexión del 
universo popular. 
(Foto: Archivo 
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Escenas de Ganarás el pan ( 1965), primer largometraje de 
Armando Robles Godoy de corte semidocumental producido por 
lnti Films S. A. de Vlado Radovich. Con este filme Robles tuvo la 
oportunidad de probar a fondo su pericia técnica y talento 
personal. 
(Fotos: Archivo CEDOC) 
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Co11 Er1 la selva no hay estrellas ( 1966), Armando Robles 
demostró que el cine peruano también podía ganar premios 
internacionales (2do puesto en el V Festival de Moscú, 1967) 
en base a calidad técnica y carácter autorísta, 
Foto superior: Ignacio Quiroz, actor principal del filme. 
Foto inferior: Robles con su director de fotografía el argentino 
Jorge Pratts. 
(Fotos: Archivo F. Guzmánl 
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Según Armando Robles Godoy, En la selva no hay estrellas fue la película 
clave que le permitió seguir adelante. Los premios, las críticas y la 
taquilla obtenida le abrieron las puertas para sus siguientes 
realizaciones. 
(Foto: Archivo F. Guzmán) 

Los hermanos Armando y Mario 
Robles Godoy examinando material 
filmico de La muralla verde ( 1970). 
(Foto: Archivo F. Guzmán) 



'· 

Dos momentos de la filmación de La n1uralla verde ( 1970) de 
Armando Robles Godoy. Foto superior: Julio Alemán y Sandra 
Riva. Foto inferior: Director y equipo técnico en pleno rodaje. Esta 
película obtuvo 14 premios internacionales siendo el más 
destacado el "Hugo de Oro" del Festival de Chícago de 1970. 
(Fotos: Archivo CEDOC) 
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Enrique Pinilla 
(fundador de la Escuela 
de cine y televisión de la 
Universidad de Lima) 
fue el compositor que 
musicalizó la mayor 
parte de la obra 
cinematográfica de 
Armando Robles Godoy. 
En la foto ambos 
personajes discuten 
poi menores de una 
grabación. 
(Foto: Archivo F. 
Guzmán) 
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Armando Robles y Enrique Pinilla durante la grabación 
de la música de Espejisnw ( 1972), en un estudio de 
Hollywood. 
(Foto: Cortesía Rafaela García de Pinilla) 
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Fotogramas de Semilla ( 1967) 
de Pablo Guevara. Este 
cortometraje demostró que 
es posible superar el 
folklorismo iI1genuo y sin 
calidad para dar paso a un 
cine realista con acento 
contemplativo. Su autor dice 
que es una película de 
itinerario que antecedió a su 
equivalente Gregario del 
Grupo Chaskí ( 1984 ). 
(Fotos: Archivo Hablenws de 
eme) 
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Otra faceta de Pablo Guevara fue la crítica cinematográfica. 
En la foto el realizador con el grupo de redactores de la revista 
Hablerrws de cine: Juan Bullitta, Nelson García, Reynaldo 
Ledgard, Augusto Tamayo, Carlos Rodríguez Larraín, Federico 
de Cárdenas, Eduardo Ciotola, Ricardo Bedoya, Isaac León, 
Pablo Guevara y José Carlos Huayhuaca. 
(Foto: Archivo Hablerrws de cine) 
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