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Leo Sala, la critica como mediaciéon

por Lelia Gonzéalez'

A modo de prélogo

Aproximarse a los textos de
Leo Sala (Cérdoba 1919 -
Buenos Aires 2006) como
critico cinematografico dificulta
la intencion de circunscribirlo a

un periodo de la critica

¥ cinematografica argentina.
'i especial

Tanto sus notas como las
referencias de algunos de sus
conocidos, reflelan a un
periodista autodidacta,
minucioso, inquieto y
obsesivo, con pasiones Yy

. FRONDIZI gustos dificiles de encuadrar.
- en MARTIN Su obra critica se inscribe en
~ GARCIA )

' un contexto singular tanto por

las caracteristicas que atraviesa la tarea periodistica de la época, como por la
diversidad de temas en circulacion y la profundidad de los debates que éstos
propician en el respectivo campo cultural.

Inicia muy joven su carrera periodistica en la agencia France Press.
Apasionado lector de los autores clasicos, con preferencia por los tragicos
griegos y las piezas teatrales, su gusto por el espectaculo se va cimentando a
la par que despliega sus inquietudes politicas que lo llevan a un exilio en
Uruguay entre 1946 y 1955.
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De regreso a la Argentina, comienza a trabajar en Leoplan. En esta
revista inicia la seccion “Después del estreno” de manera fortuita. En la
intimidad cotidiana de la redaccion, Leo Sala acostumbra a comentar con sus
comparieros los estrenos cinematograficos a los que concurre. El director de
Leoplan, Carlos Duelo Cuvero® le propone que transforme dichos comentarios
verbales en una seccién fija de la revista®. A partir de la década del sesenta,
periodista y seccién se trasladan a la revista Atlantida. Escribe también en la
revista Gente, el diario La Nacion y en otras revistas y diarios de menor
circulacion. Paralelamente a su tarea como critico, escribe teatro, poesia, una
novela y un par de guiones cinematograficos que no llegan a filmarse.

En el presente articulo, dedicado al analisis de la tarea como critico
cinematografico de Leo Sala, se toma como fuente lo publicado en las revistas
Leoplan (1959-1965), Gente (1968-1970) y Atlantida (1968-1970).

Como hombre de su época, Leo Sala, es participe activo de los debates
intelectuales que durante esos afios agitaron el campo cultural. Asiste a las
disputas ideoldgicas suscitadas por la caida del primer peronismo, a la difusion
y legitimacion del psicoandlisis, a las controversias que implican los debates
entre el estructuralismo y el existencialismo, a la irrupcion del Di Tella, a la
polémica entre cultura de élites y cultura de masas.

Dentro del campo cinematografico, es testigo privilegiado del
surgimiento del neorrealismo italiano, la nouvelle vague y demas expresiones
cinematograficas de ruptura e innovacion, de las peliculas del “nuevo cine
argentino” y de los debates que éstas provocan dentro del campo mencionado.

En tanto su trabajo como critico se desarrolla, mayormente, en revistas
de circulacion masiva se convierte en una fuente inobjetable para abordar las
estrategias discursivas con que aquellas peliculas de ruptura eran presentadas
al gran publico para su apreciacién. El analisis de su produccion textual facilita

la tarea de exponer algunas lineas de lectura acerca tanto de la conformacién

! Periodista espafiol que comenzé como colaborador, entre 1941 y 1942, en la seccién
actualidad, luego fue Subdirector y finalmente Director de la revista hasta 1962.
2 Reportaje realizado a Mara Sala, su hija mayor, enero de 2008.
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de los nuevos modos de recepcién filmica, como de la dinamica legitimadora

que el discurso critico ejerce sobre las expresiones artisticas.

Apto paratodo publico

La revista Leoplan es publicada,
por la editorial Sopena, desde
noviembre de 1934 con el
objetivo de convertirse en un
“plan de lectura” para “derrotar
la  miseria intelectual” vy
“garantizar el bagaje minimo

indispensable” para que sus

lectores, un sector
potencialmente creciente,
puedan convertirse en

“hombres y mujeres cultos”
(Rocco-Cuzzi, 1996). En la
linea que habia iniciado Caras y
Caretas en 1898, dicha
publicacibn toma primero la

forma de magazine®, para ir
adoptando, paulatinamente, un estilo mas cercano al de revista®, en
consonancia con la transformaciéon de un publico que tensiona y modifica la
exigencia del mercado editorial.

Durante los afios 50 dicha transformacion es notable. Por un lado los

sectores medios han consolidado cierto perfil a partir de asimilar, paulatina e

® Forma periodistica de sistema “miscelaneo” en la que a la publicacién de una ficcidon popular
completa o por capitulos se acoplan “textos que corresponden a retéricas, poéticas y objetivos
diferentes”. Para ampliar cfr. Sarlo, (Cit., pag. 22).

* La revista esta constituida por un conjunto de notas periodisticas y secciones fijas. (Rocco-
Cuzzi, cit., pag. 33).
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inclusivamente, a las generaciones descendientes de diferentes grupos
migratorios, afianzando sus requerimientos en materia de consumo cultural en
el contexto de los desarrollos estéticos contemporaneos. Por otro, la
experiencia del primer peronismo en el poder ha dejado, como consecuencia
considerable, la visibilizacion ineludible de los sectores populares y su
consecuente legitimacién y reconocimiento como publico consumidor de
manifestaciones artisticas, especialmente en el campo cinematografico. Dicha
legitimacién se comprueba en los debates que se suscitan en el campo
intelectual a

partir de 1955 y que, implicando la contienda por su dominio, transitan
variadas posturas acerca del balance y definicién de los significados politico-
sociales de la experiencia de Perdn en el poder y, como corolario de ésta,
diferentes alternativas de insercion y aceptacion de los sectores mencionados.

Es en el marco de este dinamico contexto que puede analizarse la
columna mencionada, “Después del estreno”, en relacion a su circulacion y
posibles efectos dentro de la conformacion de espectadores aptos y
permeables a la recepcion de peliculas que comienzan a cuestionar la tradicién
del modo de representacion clasico, proponiendo diferentes rupturas
expresivas.

Desde la nota con que presenta dicha seccion el autor plantea no sélo
una inicial definicion sobre “lo que debe verse como cine” sino una postura
personal acerca del deber ser de la tarea del critico, y un objetivo singular,
“ensefiar lo que es el cine”. Bajo el titulo “Lo que nos proponemos” , Leo Sala
plantea: “No nos proponemos ‘guiar al publico’ para que vaya a ver — o deje de
ver — una pelicula. Esta pretension de la critica nos ha parecido siempre un
absurdo.” (Leoplan, Nro. 586).

Sefiala, con fina ironia, que no es la labor de la critica la que atrae
publico a las salas, sino, por el contrario, los nhombres de las “estrellas” que
actian en cada film. Ademas sostiene: “El cine es un arte maravilloso. Pero la
mayoria de las peliculas que vemos no tiene nada que ver con é€l. (...)

Trataremos de sembrar un concepto estético y de que, poco a poco, todos
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vayamos comprendiendo lo que es el ‘lenguaje’ cinematografico (...)"(Leoplan,
Nro. 586).

Instala, asimismo, un planteo novedoso que implica una idea previa de
lector modelo de la publicacién, seguramente basada en la larga trayectoria
editorial de la revista, :“Lo que nos proponemos es ‘polemizar’ después que la
pelicula haya sido vista por la inmensa mayoria de los que han hecho del cine
su pasatiempo habitual. Fundamentaremos siempre lo que afirmemos. Jaméas
nos atendremos a una autoridad que no tenemos ni queremos tener. No
tendremos inconvenientes incluso en rectificar nuestros juicios, si el tiempo nos
lleva a rectificarlos®.(Leoplan, Nro. 586).

La polémica que propone no llega a desarrollarse en el marco ampliado
de la recepcion en general. En sus textos criticos, finalmente, Leo Sala insiste
en refutar otros comentarios e interpretaciones publicadas en diferentes
medios, o textos publicitarios con los que se promocionan algunas peliculas. El
disenso se expone dentro del campo cinematografico, tanto con sus colegas
como con los distribuidores o exhibidores.

Un tdpico recurrente de este disenso es la comparacion con Bergman, o
con algunas de sus peliculas, que otros criticos exponen. En la critica del film
El octavo dia de la semana (Osmy dzien tygodnia, Aleksander Ford, 1958),
afirma: “Entre esta pelicula y Juventud divino tesoro, por ejemplo, hay la misma
distancia (...) que la que media entre Suipacha al 700 y el planeta Saturno”.

Asimismo, se expresa cuando sus colegas no reconocen ni mencionan
la influencia del director mencionado en alguna pelicula, Leo Sala da cuenta, a
través de parrafos airados, de sus preferencias y disputas dentro del campo
cinematografico. En una critica sobre Cleo de 5 a 7 ( Cléo de 5 a 7, Agnés
Varda, 1962) sefiala, refiriéndose a la relacion entre este film y otros de
Bergman® filmados en la década del 50, que las influencias son buenas en
tanto no se tomen “calcando un tema desde todos los puntos de vista posibles”

y afirma:

® Especificamente “El demonio nos gobierna” y “Juventud divino tesoro”, ver datos en el
apartado respectivo.
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Toda la 'Nouvelle Vague' (o por lo menos sus mejores
representantes) esta vistiéndose con las plumas del grajo® bajo la
fija, inquisidora, astuta mirada de ‘&4guila’ de los mas sagaces
criticos mundiales (Aristarco, Morando, Morandini, Martin, Peter
Baker, Pamela no se cuanto, etc.) sin que a ninguno de ellos se les

ocurra establecer el méas lejano parentesco. (Leoplan, Nro. 692).

Por otra parte, la perspectiva didactica planteada se plasma de
diferentes modos en las criticas analizadas. En varios niumeros publica, dentro
de la seccién, sencillas explicaciones acerca de las caracteristicas y
procedimientos del montaje cinematogréafico y de la relacién entre éste y la
novela. En uno de estos articulos, bajo el titulo “Creadores del cine”, reproduce
citas de los libros: “El film” de Béla Balasz, “Argumento y montaje” de Vsevolod
Pudovkin y “La forma en el cine” de Sergio Eisntein (sic). Luego de transcribir
algunas frases de dichos textos en la que sus autores reconocen a David W.
Griffith, y sus contempordneos, como los iniciadores del lenguaje
cinematografico, a partir de la fragmentacién en planos de la escena y su
posterior montaje, Sala afirma “Asi como los griegos fueron los inventores del
arte del teatro, los norteamericanos son los inventores del arte del cine.
Posteriores desarrollos podran haber afinado y cristalizado ese arte en obras
maestras, pero los creadores son los norteamericanos, y ahi esta dicho por
fuentes insospechables. Los “materialistas” norteamericanos han creado el
anico arte moderno.” (Leoplan, Nro. 619)

El cine de los “inventores”

A partir de ese reconocimiento inicial, Leo Sala reclama o aplaude con

constancia a lo largo de sus criticas, de diferentes modos, la presencia de

® Utilizado en un doble sentido. Si bien nombra a un ave similar al cuervo, coloquialmente era
usado como “charlatan”.
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ciertos elementos del dispositivo cinematografico expresando asi una postura
personal y fundamentada acerca de lo que “debe ser considerado cine”.

Uno de dichos elementos a valorar es la estructura dramética del guion y
su coherencia narrativa en relacion al modo de representacion clasico, teniendo
en cuenta las posibilidades que brinda el montaje. En relacion a Rio Bravo
(Howard Hawks, 1959) sefiala que lo fallido de la pelicula reside en que el
modo de insertar unas extensas secuencias, que distraen del tema central,
atenta contra la tension buscada. Para mantener la misma, al decir del critico,
la inclusion de dichas secuencias secundarias debe aportar sin desvios al
“asunto principal”. Ademas propone una solucién al problema: “Si, en cambio,
el montaje se hubiese paralelizado (sic) intercalando tomas en las que se
podria haber visto a los malos preparandose para tomar el hotel y tender alli
una emboscada (...) la tension podria haber seguido creciendo”. (Leoplan, Nro.
608).

Asimismo sefiala la dificultad que se plasma en este relato, a partir de
esos “parches” en el montaje, para sostener el verosimil, es decir la credibilidad
del espectador en el peligro narrado. Opina que el director carece en este film

de “poder de sintesis” y agrega:

El falso tono de comedia desprestigia el drama; el romance define la
palabra obvio. S6lo son buenos — tanto en tomas como en montaje
— los momentos de accion (...) Pero esta sabiduria para la accion
convierte a Howard Hawks en un director antiguo. Lo que hay que
saber ahora’ es como hacerle sentir al publico la amenaza y

resolverla en sucesivas explosiones o en una sola al final.

¢, Qué cambios estéticos estan expresados en ese “ahora”’ del texto?
¢,Cuales son los modos de representacion del “antes” que han quedado de
lado? En forma ineludible las rupturas modernistas comienzan a modular la

mirada del critico.

" El subrayado es nuestro.
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Puestas a dialogar la critica precedente con una nota sobre A la hora
sefialada (High noon, Fred Zinnemann, 1952), con motivo de su reposicion,
reaparece el tema de la construcciébn de la tensibn dramética y de la
importancia de utilizar, sintética y cohesionadamente, los recursos del
dispositivo cinematogréfico: “Sus méritos mejores son su simplicidad, su
economia en el dialogo, un vigoroso lenguaje de imagenes y un montaje
insinuante y preciso”. (Leoplan, Nro. 600).

Destaca el modo singular usado para el momento culminante de dicha
tension, “un montaje rapido en el que todas las tomas son de elementos en
quietud”, y propone que este film debe ser estudiado por muchos directores y
“libretistas” para que “aprecien que una mirada importa mas que mil indios
gritando desaforadamente”.

La diferencia entre un guién original y una adaptacién cinematogréfica,
de novelas u obras de teatro, genera opiniones taxativas en los textos de Leo
Sala. Un argumento pensado “directamente para el cine” es bienvenido a priori,
ya que la base de la trama, sea del orden genérico que sea, esta sustentada en
lo “que sucede en la imagen”, a través de los planos, de las miradas de los
personajes, del montaje final. En la critica de El proceso (The trial, Orson
Welles, 1962) escribe claramente su postura: “Estamos en lo de siempre: no se
pueden fotografiar novelas importantes escritas por gente que no tuvo en
cuenta al cine como influencia ni como posibilidad, porque el resultado es la
traicion (...) o las reducciones que so6lo tienen en cuenta lo plastico, o la
fidelidad a textos que en la pantalla resultan agobiantes”. (Leoplan, Nro. 689 )

Y agrega la definicibn de cine que sostiene con firmeza, a la vez que

enuncia su concepcién de autor cinematogréfico:

(el cine) Es un arte que tiene sus propios medios expresivos que
permiten a los auténticos creadores (Bergman, Fellini, Godard,
Chaplin, Tati, varios otros) concebir sus asuntos en imagenes, con
dialogos que muchas veces contradicen esa imagen, con la

duracion de la toma, con el encuadre, el montaje, la iluminacion, la
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banda de sonido. Una cosa es pensar novelas y otra muy distinta

pensar cine”. (Leoplan, Nro. 689 )

Sin manifestar preferencias genéricas, Leo Sala privilegia en sus
apreciaciones aquellas peliculas que despliegan un uso singular de los
elementos del lenguaje cinematografico segin expresa en la cita precedente.

El contexto de su produccion critica esta signado por la irrupcion de
nuevas expresiones cinematograficas que cuestionan la tradicion y comienzan
a conformar nuevos modos de filmar y requieren, necesariamente, nuevos
modos de ver ese producto filmado. Los ecos de esta dinamica, que agita el
campo cinematografico, matizan tanto la mirada del critico como sus
apreciaciones escritas y construyen el entramado que sustenta sus posturas
incluso frente al cine considerado clasico. En este marco se debe interpretar
sus cuestionamientos a peliculas del sistema de estudios, como Rio Bravo; sus
afirmaciones a como debe narrarse “ahora” la tensiobn dramética; sus
puntuaciones acerca de la diferencia entre un creador cinematografico y aquel
que “filma historias de otros™, Leo Sala mira la tradicién desde los nuevos

paradigmas de la innovacion.

El cine de los “modernos”

Avanzada la década del '50 un grupo de jévenes iconoclastas, de la
mano de Andre Bazin y desde las paginas de Cahiers du cinéma, inicia una
ruptura contra la “historia oficial”, la que escribian George Sadoul y Jean Mitry,
y, de paso, contra cierto “cine de calidad francés”. A partir de reportajes
publicados en la revista promueven el reconocimiento de algunos directores®, a
quienes dicha historia menospreciaba por considerarlos absorbidos por la

maquinaria hollywoodense, revalorizandolos como singulares creadores

8 Cfr. Leoplan 593, 638, 659, 722.
° Estos directores eran, entre otros, Howard Hawks, Alfred Hitchcock, Roberto Rossellini, Jean
Renoir.
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cinematograficos. Las paginas escritas por Francois Truffaut, Eric Rohmer,
Jean Luc Godard, Jacques Rivette, despliegan lo que ha dado en llamarse la
“politica de los autores”. Mas alla de las connotaciones de la palabra politica,
sus textos rescataban el rol del director como autor del film, dentro de los
parametros del sistema de produccibn generado por la industria
cinematografica dominante.

Estos criticos y cinéfilos pasan a conformar, casi simultdneamente, el
grupo de cineastas reconocidos como la Nouvelle Vague. Formados en su
asidua asistencia como espectadores a las proyecciones de la Cinemateca
Francesa'® y en su trabajo como técnicos de cine, promueven una ruptura
estética al modo de representacion institucionalizado. A partir de su incursion, y
de movimientos similares en otras cinematografias, puede reconocerse la
separacion entre un estilo cinematografico clasico y otro estilo, al que se
denomina, moderno.

Es interesante observar que algunas caracteristicas de este modo de
representacion moderno son tempranamente reconocidas por Leo Sala en sus
criticas. En un texto sobre Amores de verano (Une fille pour I'étte, Edouard
Molinaro, 1960) expresa que el valor de la “nueva ola” radica mas en su
“manera de sugerir’ que en sus “chiches” modernistas, dentro de los que
menciona algunas elipsis de montaje del film. Lo relevante es: “Todo ese juego
incansable, implacable, riguroso, de hechos que son mirados por los
personajes. Es una forma insinuante de hacer cine; es decir, es una forma
artistica. Lo que en verdad interesa esta dicho por la imagen. La palabra sélo
sirve alli para crear equivocos, para tratar —inultimente— de borrar lo que
afirman las imagenes” . (Leoplan, Nro. 634)

En sus textos no deja de advertir sobre los nuevos modos de recepcién
que dichas rupturas propician, los desafios que proponen a las formas
convencionales de lectura institucionalizadas. A propésito de Pierrot le fou
(Jean Luc Godard, 1965) escribe: “El dia en que fui al cine, cinco o seis

1% Entidad fundada en 1935 por Henri Langlois y George Franju, dedicada a la preservacién de
peliculas y a su exhibicion.
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espectadores se fueron (...) anonadados por tanta cosa incomprensible, por la
falta de un orden en el relato, pero seguramente también por una falta de
generosidad hacia sus propios inconscientes al ceder tan facilmente a la
irritacién de sus desconsideradas légicas.” (Gente, Nro.145)

Luego de la ironia con la que caracteriza el rechazo a esta nueva forma
narrativa, sugiere el nuevo rol que debe desempefiar el espectador ante estos
films: “Después de todo la logica existe alli, detrds de la alegre y pulida
fachada, y todo lo que requiere es esfuerzo, paciencia, trabajo.”

Considera a Jean Luc Godard un “creador que ha originado todo el cine
moderno con su desprecio por la sintaxis tradicional del montaje” y también por
su “fastuosa capacidad para idear (y resolver) los mas complicados
movimientos de camara”. Este reconocimiento es expresado en diferentes
criticas, por ejemplo con motivo del estreno de Vivir su vida (Vivre sa vie: Film

en douze tableaux, Jean Luc Godard, 1962), asociandolo a Ingmar Bergman:

El creador de esta apasionante pelicula llena de gracia y de encanto
tiene, como Truffaut, un maestro que es un genio del cine: Ingmar
Bergman. Los que sostienen que el cine de Bergman es un cine
cerrado que no suscita discipulos, que no se continla en la obra de
nadie, deberian pensar en Godard y en Truffaut, amén de Fellini,
cuya evolucién hacia un cine simbélico comenzé mucho después de

la de Bergman.

Desarrolla un analisis comparativo entre la construccion simbdlica en
ciertas peliculas de ambos directores, Bergman y Godard, describe
puntillosamente las peripecias de la protagonista en su “llegada a la verdad por
el error”, mientras cita a Hegel en su “Filosofia de la Historia” para fundamentar
esta apreciacion. Discrepa en la caracterizacion de la pelicula, con criticas
publicadas en el “New York Times” y en el “Sunday Times” (esta Ultima escrita
por George Sadoul), porque cree que no pertenece al “naturalismo de critica

social” sino que se trata de un film “intimista” en el sentido de las peliculas de



IMAG@FAGIA

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia N° 5 — 2012 — ISSN 1852-9550

Bergman, ya que “estudia una psicologia compleja”, la de un personaje “al que
su creador no s6lo ama en su caida, sino que respeta en su redencion”. Lo
ubica como “obra de arte” por su “gran rigor, su falta de enfatismo (sic), su

coherencia absoluta” y enumera el porque:

Ha sido ‘pensada, dialoga, filmada, montada, para decirlo
corto'’: puesta en escena por Jean Luc Godard’ como rezan los
titulos. (...). es decir, la Unica manera auténtica de hacer arte con el
cine: sacar de la cabeza y el corazon no un ‘argumento’ sino un film,
cuadro por cuadro de montaje, algo que no es pensamiento literario
sino pensamiento cinematogréfico, una extrafia forma de

pensamiento que se expresa por imagenes.

El apasionamiento que provoca en este critico la filmografia de Godard
no se extiende a la de Michelangelo Antonioni. Algunas de sus peliculas, La
aventura (L avventura, 1960), La noche (La notte, 1961) y El eclipse (L eclisse,
1962), son comentadas con reservas e ironias. Menciona que estos films son
“ejercicios de estilo” y manifiestan una “incapacidad para crear una complejidad
dramatica”. Sefiala mordazmente que: “Antonioni da la impresién de trabajar en
aguas profundas porque su agua es confusa y no se puede ver el fondo. Pero
si uno mete el dedo lo toca enseguida a tres centimetros de la superficie.”
Expresa que esa busqueda de profundidad es una intencién no lograda,
especialmente en la fallida construccion de personajes. Estos parecen “no
existir’ y no se puede escudrifiar sus personalidades: “porque sus motivaciones
son confusas (...) porque lo que hacen es lo de todos los dias, porque eso es
naturalismo (...). Faltan ahi el ordenamiento artistico, la motivacion pensada, la
profundidad psicoldgica, esos seres calientes de sangre y hueso que aparecen
n12

refulgentes de angel y demonio en las grandes obras de arte.
685 )

(Leoplan, Nro.

Y En negrita en el original.
12 Cita que el mismo Sala hace en su critica a El eclipse.
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Caracteriza al “estilo Antonioni” como moroso en su “detener la cAmara
sobre una mirada o sobre el cambio de sitio de un personaje en el cuadro para
indicar un estado de animo, una voltereta psiquica”.

Al escribir la critica de El eclipse (L eclisse, 1962), su paciencia como
espectador parece haber llegado al limite. Insiste en la falta de profundidad
tematica, en el estilo del director anclado en su falsa apariencia enigméatica y
compleja. Indica que si bien, Antonioni, conoce las reglas del lenguaje
cinematografico, “nunca hay explicaciones habladas de lo que la imagen esta
mostrando”, s6lo estan al servicio de expresar “vacuidades, cosas sin
importancia”. Esto trae como consecuencia que: “La retérica (eliminada en los
didlogos) viene por la insistencia cargosa de imagenes distintas que siempre
estan diciendo lo mismo”. (Leoplan, Nro.685)

De todos modos lo reconoce como un “artista, aunque menor” por tener
un estilo “refinado, buscado, cortejado y trabajado” , pero, y aqui aparece la
clave de la reserva del critico, “que no deja de ser una satisfaccion estética”. Es
decir, dicha reserva, parece anclar en sostener que la forma por la forma
misma, sin una construccion dramatica que la sostenga, es puro esteticismo y
no una creacion cinematogréfica. Para Leo Sala, ese estilo se ha ido
deteriorando a lo largo de estas peliculas.

La consideracibn o el respeto por un cineasta parece estar
fundamentada por el reconocimiento de rasgos de estilo en su obra.. Testigo
del estreno en Buenos Aires de Hace un afio en Marienbad (L année derniére &
Marienbad, Alain Resnais, 1961), escribe una extensa critica en la que cita
declaraciones del guionista y del director, resefia analiticamente su argumento,

lo relaciona con las obras de Ibsen, y afirma:

Pero cuando uno, después de aburridas revisiones del film y de la
lectura de unas quinientas (500) toneladas de declaraciones de
Robbe-Grillet y Resnais™, llega a darse cuenta de que alli no hay

nada importante como no sea una pura complicacion formal, se

'3 Guionista y director, respectivamente.
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pone a pensar que esta pelicula es la objetivacion del hueco; que
por mucho que revele mecanismos mentales ya conocidos gracias a
Joyce, esa revelacion no basta para hablar de una obra de arte y ni

siquiera de un gran film.” (Leoplan, Nro. 670).

En la critica a Sin aliento (A bout de souffle, Jean Luc Godard, 1960)
establece una comparacion entre los estilos de estos directores, mas
precisamente entre esta pelicula y Hiroshima mon amour (Alain Resnais,
1959). Ademéas de celebrar la originalidad creativa de Godard, su singular
ruptura de la gramatica del montaje conocida hasta ese momento, de
caracterizar la pelicula como una auténtica “revolucién formal”, marca su vision

de aquello que los diferencia:

Lo que en "Hiroshima mon amour™ no era sino la intensificacion de
un método, en Godard es la destruccibn de ese método y su
reemplazo por uno que él acaba de inventar. Este nuevo método
esta centrado en la libertad absoluta para el corte y el empalme sin
preocuparse si el espectador va a entender o no (...) qué es lo que

ha pasado. (Leoplan, Nro. 653).

La relacién de este critico con la filmografia innovadora de mediados del
siglo XX, recorre un espectro que va de la aceptacion apasionada al llano no
reconocimiento. Los extremos de este espectro transitan las afirmaciones y
posturas resefiadas. Los parametros que miden sus textos recorren los tépicos
de la “creacion” cinematografica, el manejo del montaje y demas herramientas
del lenguaje filmico, la construccién dramatica y psicoldgica de los personajes.

Asi como sefiala que el defecto del neorrealismo es su representacion

nl4

“naturalista™”, en la que se “constata” lo que sucede en la vida “misma”,

destaca en las peliculas “modernas”, o reclama cuando no lo encuentra, una

14 Cfr. Critica “Los jévenes marinos” (Giovanni mariti, Mauro Bolognini, 1958) en Leoplan, Nro.
593.
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indagacion o recreaciébn dramética de las relaciones humanas, de su
complejidad, de su diversidad.

De todos modos, lo que aplaude en algunos realizadores, que sean
autores de sus propios guiones por ejemplo, es rechazado en otros. Celebra
esa autoria en realizadores como el mencionado Godard o en Francois
Truffaut. Rechaza con fervor aquellos films de Luis Bufiuel con argumento del
mismo director mientras rescata Nazarin (Luis Bufuel, 1959) en tanto
adaptacion de la novela de Benito Pérez Galdés™. La importancia crucial que
Leo Sala le adjudica al guién debe estar acompafiada, en forma evidente, por
un manejo singular de los elementos del dispositivo cinematogréfico, por una

representacion imaginativa, profunda y novedosa de la conflictividad humana.
El cine “nacional”

La actividad de Leo Sala como critico analizada en este articulo es
contempordnea al surgimiento, dentro de la cinematografia argentina, de un
innovador conjunto de films, que se conoce bajo el mote falsamente aglutinador
de “nuevo cine argentino”, realizados durante la década del 60 por un diverso
grupo de jovenes formados en el cortometraje, la publicidad o el cineclubismo.
Su acceso a la direccion de peliculas de largometraje conlleva nuevas
propuestas, no sélo creativas sino también productivas, y una irrupcién que
cuestiona, explicita o implicitamente, al sistema de produccién dominante de la
época. Estas peliculas pueden asociarse, en sus busquedas y rupturas, a otras
corrientes contemporaneas™® surgidas en diferentes paises luego de la
Segunda Guerra Mundial y la experiencia fundante del neorrealismo italiano.

Las posturas de este critico frente a las innovaciones mencionadas, Si
bien se encuadran en sus parametros de aceptacién o rechazo resefiados
hasta ahora, se hacen notoriamente sensibles en su desagrado frente a

algunas peliculas que denotan una pretensién referencial con el contexto

15 Cfr. Criticas en Leoplan nimeros 669, 682, 694.
'® Nouvelle vague en Francia, Free cinema en Inglaterra, Nuevo cine aleman.
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social. Dicha pretension, que este critico nombra como “testimonial’, es
rechazada en general por considerarla refiida con la estética cinematografica y
carente de “vuelo poético”, con excepciones en la obra de Leonardo Favio y
Fernando Birri.

Asimismo, el contenido de los textos criticos de Leo Sala trascienden,
cuando el film lo amerita, los aspectos cinematograficos e incluyen su opinién
acerca del contenido ideoldgico y tematico. Su visibn sobre Paula Cautiva
(Fernando Ayala, 1963) insinla cierto oportunismo en el tratamiento
argumental para adaptarse al contexto de su produccion: “..los
norteamericanos son criticados y elogiados, para que todo el abanico, desde la
extrema izquierda hasta la extrema derecha, se queden conformes (...) los
golpes militares son criticados y elogiados (lo primero abiertamente, o segundo
a la sordina).” (Leoplan, Nro. 700)

Inicia el texto objetando criticamente la alternativa referencial por la que
se opta en la pelicula: “Este es el tipico film argentino de los llamados
“testimoniales” o de “critica social” que solo testifican lo que no necesita
testimonio o critican una realidad generalmente inventada, pegan en todos
lados y en ninguno...” Luego de aludir, con franca ironia, a la representacién
“inventada” de la alta burguesia que la pelicula despliega, Leo Sala pasa a
referirse a los aspectos de la realizacion. En su constante relevamiento de
influencias, sefiala que Ayala toma de Peter Brook, y su Moderato Cantabile
(1960), tanto el “tempo solemne y moderato del montaje” como el uso de
ciertos travellings.

La critica de la pelicula Shunko (Lautaro Murta, 1960), (Leoplan, Nro.
633), comienza con una extensa alabanza al libro de Jorge Abalos. Sefala que
es un testimonio vivo de las tensiones u oposiciones entre el modo de ser de
los nativos del lugar y los “extrafios” que llegan a catequizar o a ensefar.
Califica a la pelicula de adaptacion “honesta” porque no convirtio dicho
testimonio en una “obra declamatoria y demagdgica, una pelicula que ladrara
contra la pobreza y las injusticias a la manera de tantas y tan baratas peliculas
nacionales”, aunque pierde en general la esencia poética del texto literario y
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sélo la alcanza en algunas escenas. Con respecto al desempefio del director,
Sala menciona que la realizacion “honesta y digna” lo deja deseando que
muchas peliculas del cine argentino sean de este tenor.

Este critico tiene una postura especifica frente a algunas “adaptaciones”
de la cinematografia local, aunque entra en contradiccion con las expresadas,
por ejemplo, por las hechas por Orson Welles'’. Parece tener claro no sélo la
diferencia entre la narracién literaria y la cinematogréfica, sino la diversidad
ficcional que puede desplegar el pasaje de un dispositivo a otro. Frente a la
pelicula Don Segundo Sombra (Manuel Antin, 1969), tras definir al director en
un epigrafe como el “mas fino y lirico de los directores argentinos”, sefiala que
a partir de dicho film esta obra se duplica. Por un lado se cuenta con la version
de Giiiraldes, con “personajes terrosos galopando la pampa béarbara castigada”
no so6lo por los efectos climéticos sino por la “metéafora dramética” del autor. Por
otro, con la version del cineasta, “fresca, lirica, casi volatil”. Los elogios sobre el
trabajo de este director se apoyan en el tratamiento poético de la historia a
partir del uso del dispositivo cinematogréfico: “En medio de la morosidad del
baile, la suavidad de la musica, los graciosos movimientos, Antin va calentando
la secuencia con los grandes primeros planos del Otelo gaucho (...) Los
cuadros de montaje se suceden aqui como los latidos de un corazén.” (Gente,
Nro. 214)

En otro péarrafo se refiere también a la “modernidad del tratamiento del
montaje” y luego de describir estéticamente diferentes planos y calificarlos
como la “explotacion lirica del paisaje” , sefiala que a partir de esas imagenes

8 | a critica

descriptas “todo, de pronto, magicamente se parece a un Renoir
deja de lado toda comparacion entre el texto base y el texto filmico. La fidelidad
de la historia es apenas una mencion referencial. La calidad del film, para este
critico, esta dada por la articulacion de diferentes elementos del lenguaje
cinematografico. La modernidad de dicha articulacion es celebrada en lo

poético de su plasmacion.

7 cfr. Apartado El cine de los inventores
18 Pierre-Auguste Renoir (1841-1919) pintor francés.
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En las criticas se puede rastrear no sélo la competencia general de Leo
Sala, su minucioso conocimiento de diferentes directores, sino su regular
dedicacion, ya mencionada, a la hora de encontrar influencias. En la nota sobre
Los jovenes viejos (Rodolfo Kuhn, 1962) sefiala que Rodolfo Khun remeda a
Antonioni pero de manera errénea. La influencia de este director, para el critico,
se expresa en el estilo del montaje, demasiado exterior “puesto que se reduce
a una imitacion de la parsimonia antonionesca (sic) para cortar y pegar” los
planos demasiado largos; en el uso de ciertos encuadres y en la clave
fotografica elegida, “de gamas de grises”.

Sefala que no se puede tomar la “manera de hacer” de Antonioni que
“nunca explica ni aclara nada” y “rellenarla de retorica explicativa’. Entre otros
ejemplos, menciona una escena en la que el personaje del cineasta, alter ego
del director del film representado por el actor Alberto Argibay, parece
manifestar la tension existente dentro del campo cinematogréfico de la época.
Dicho personaje expresa que va dirigir su primera pelicula, que el guion le
gusta “porque no es mentira” y se queja de la actitud de “los viejos que se
aferran” y obstaculizan el despliegue creativo de los jovenes cineastas que
representan la “generacion de transicion”. Leo Sala manifiesta que Rodolfo
Khun no tendra futuro como director en el mundo del cine “sino aprende a
callarse la boca y a decir todo esto por medio de una trama sugerente”. No
toma partido por la discusién tradicion — innovacion que parece encarnar la
escena, soélo fija posicibn sobre la importancia de contar con un guidn
conformado por una coherente estructura narrativa.

La critica se cierra con un parrafo que permite apreciar la postura frente

al arte en general, no soélo el cinematograéfico:

Quizas el argumento ideado por Khun no sea mentira en la realidad
(asi lo proclama un personaje), pero la realidad en arte, por lo
general, sélo da falsedades. Sélo lo inventado, lo imaginativo, es lo

gue termina por dar lo real. El arte es una mentira que dice la
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verdad. Confiemos que para su proximo film Khun (sic) haya

aprendido a mentir como un loco.” (Leoplan, Nro 670)

Interesante planteo expresado en un momento en el que los “jovenes
cineastas modernizadores” la emprendian contra el artificio del modo de
representacion clasico y el anquilosado modelo de produccién cinematografica
vigente. Leo Sala defiende el arte como representacién, como artilugio y parece
mantenerse al margen de las tensiones que atraviesan el campo
cinematografico, entre los sectores que dominan el modelo de produccion
mencionado y los jovenes que pugnan por introducir renovaciones, tanto
estéticas como productivas.

La tarea de analizar la labor como critico de Leo Sala se hace compleja,
nuevamente, cuando los aspectos rechazados en la obra de ciertos cineastas
son celebrados en la de otros. El objetado perfil testimonial es apreciado desde
otra perspectiva frente al film Los inundados (Fernando Birri, 1962). En la
critica sefiala que la cantidad de defectos que este film posee, en casi todos los
aspectos técnicos, hasta “la hace encantadora”. La califica como una de las
peliculas “mas lindas, mas auténticas y mejor ambientadas” del cine nacional:
“Lo mejor que puede decirse de ella es que parece un documental (...) porque
no lo es, (...) porque el director Fernando Birri conoce bien la tela que corta, la
zona y los tipos que viven en ella y, sobre todo, conoce la manera de ser de
esa gente.” (Leoplan, Nro. 667)

Su reconocimiento se basa en que la “critica social” abarca a todos, “el
pais entero”, inundados incluidos y esta hecha “a través de la ironia, de la burla
suave, del toque satirico”. Rescata declaraciones de Birri en las que califica a
su pelicula como “una satira de picaros”, sobre todo porque en esa picardia
caen por igual los que gobiernan y los que sufren las inundaciones. Y en la
pelicula, su director manifiesta por estos ultimos “amor, complacencia (...) pero
no defensa engolada”. Y este critico, defensor del uso experto y creativo del

lenguaje cinematografico, celebra también en este film, luego de compararla
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con Milagro en Mildn (Miraccolo a Milano, Vittorio de Sica, 1950) su simpleza
de recursos en la utilizacion de dicho dispositivo:

Dicho sea de paso, otro de los grandes aciertos de Birri ha sido el
de no meterse en lios con encuadres raros, abreviaciones o
alargamientos exagerados de los tiempos en las tomas.(...) No
inventa nada nuevo, corta y pega de acuerdo al mas elemental
sentido comun, pero asi evita caer en ridiculeces imitativas. Es el
camino de la sensatez que busca la autenticidad por lo que pasa en
el cuadro y no por la manera de mover la camara. (Leoplan, Nro.
667)

Cierra el texto sefialando que el “Instituto de cine lo dej6 (al film) fuera de
los quince premios que acuerdan recompensas” y Se pregunta, con su tono
irbnico habitual, “¢Sera porque es uno que testimonia con justeza sobre un
aspecto de la realidad nacional?”. Se puede inferir entonces que aquello que
Leo Sala rechaza de las peliculas pretendidamente “testimoniales”, es su tono
admonitorio. Aquél que utilizan para apostrofar a su audiencia con lecciones
de conducta “astutamente” moral.

La critica de El dependiente (Leonardo Favio, 1969) lleva como subtitulo
la frase “otro gran film de Favio”. En este texto Leo Sala muestra una vez mas
su apasionamiento por algunos estilos en el uso del dispositivo cinematografico
y arriesga aun mas. Luego de destacar la “férmula de montaje” y la “inmensa
sabiduria” en el manejo de los intérpretes, “usuales” en este director, indica : “
(Favio consigue) un film que se parece tanto a los cuadros del aduanero (sic)
Rousseau® que no seria excesivo decir de él que inaugura el género del
realismo magico® en el cine.”

Leo Sala vislumbra en esta pelicula una protesta de su director hacia la
permisividad de Dios frente a la mediocridad humana. Aquél imputa también a
sus personajes por “no buscar lo insdlito, (...) no frotar el musgo para que

!9 Henri Rousseau (1844-1910) pintor francés representante del arte naive.
% En negrita en el texto original.
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aparezca la piedra limpida de la vida”. Y el tono existencialista del texto
persiste cuando celebra la “ambigledad de culpa y destino” con que el cineasta
dibuja a sus personajes principales, destacando que “eso es lo que enriquece
la pelicula, la eleva a la categoria de obra de arte, (...) la dota de humor negro e
infinita tristeza”. Estos topicos motivan en el critico la recurrencia a una prosa

de mayor tono poético que el habitual:

Cuando la camara, inmovilizada como un testigo atroz, escondida a
veces en las sombras de un pasillo, muestra y muestra con la
tenacidad rabiosa de un indignado este mundito de la inocente
estupidez, esos dos personajes cuya Unica y terrible culpa es la de
no tener espiritu, la realidad se tifie de magia y entonces, como en
el Aduanero, aparece cada hoja de un arbol, cada pelo y la pupila

de un ledn, y Favio inventa un cine jamas visto.”

Dentro de las controversias mencionadas que agitan el campo
cinematografico de la época es dificil rastrear, en los textos del corpus
analizado, alguna postura de Leo Sala que pueda ubicarlo cerca de alguno de
los sectores en tension. Incluso en notas escritas con motivo del Festival
Internacional de Cine de Mar del Plata?*, no se encuentran referencias a la
politica cinematografica o a las personas ejecutantes de la misma, salvo a
algunos hechos de censura®.

La nota realizada para resefiar el festival de 1965, “Los films de un
festival que lucha contra el tiempo, el asilamiento y el presupuesto” (Leoplan,
Nro. 732) puede considerarse una excepcion. En la introduccion, previa a la
resefla de los films presentados, expresa su posicion frente al aislamiento
mencionado en relacién a la grilla que ocupa el certamen en cuestion, dentro
de la programacion anual de los festivales existentes a nivel mundial. Califica al

festival vernaculo como “el Ultimo orején del carro cinematografico” en su

2L Cfr. Leoplan, Nro. 636 y Nro. 712)
%2 Ver apartado sobre la censura de la pelicula “El silencio”.
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dificultad para conseguir films de calidad para su programacion, en relacion a
Venecia, Cannes, Karlovy Vari, Berlin y Moscu.

Asimismo, ademas de las ironias destacadas, como la falta de premios a
Los inundados, no se encuentran, en los textos analizados, expresiones que
permitan inferir las ideas de este critico en relacion a los modos de produccion,
distribucién o exhibicion vigentes en la cinematografia local. Las semejanzas o
diferencias estéticas entre los jovenes cineastas que irrumpen y aquellos que
dominan el campo tampoco son sefialadas especificamente. La tarea del critico
sb6lo se despliega frente a cada pelicula como obra singular, o a las
recurrencias destacables en algunos directores. No se observa expresion
alguna que indigue una posicién acerca de lo que debe ser el cine nacional, de
cémo favorecerlo o desarrollarlo, como si manifestaban algunos de los criticos

antecesores 0 contemporaneos resefiados en el presente dossier.

Un genio del cine

A partir del nro. 602 de Leoplan, Leo Sala comienza a publicar, bajo el
titulo que da nombre a este apartado, un estudio minucioso sobre la obra del
director Ingmar Bergman. La misma seccion continla hasta el nro. 634, con
variable frecuencia. En ella analiza parte de su filmografia, presenta al director

y manifiesta los alcances de su labor como critico:

...Como todo gran artista Bergman es un incomprendido (...), quizas
porque la principal regla de todo arte consiste en sugerir mas que
decir (...) Sucede que los criticos, hombres de un engafioso aspecto
humano, nos hemos otorgado la graciosa tarea de encender velas
en las partes opacas de los cerebros de nuestros conciudadanos,
interpretando para ellos las sugerencias insidiosamente espesas a
gue son afectos los artistas. Hay que decir que éstos no sufren dafio
alguno por mas disparates que digamos, puesto que, en el fondo, lo
gue conseguimos es aumentar la confusién provocada por tales

sugerencias, darle mas lustre a su halo misterioso, hacer (...) de una
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cosa perfectamente explicable un denso barullo inexplicable..”.
(Leoplan, Nro.602)

A partir de esta declaracion preliminar y de afirmar que él posee “...un
sistema de alumbrado propio para las sugerencias bergmanianas...(sic)”,
introduce al lector en el corpus filmico de dicho director, con motivo de resefiar
la proyeccion de un ciclo realizado durante el mes de julio de 1959 en el cine
Lorraine. En esta introduccién Leo Sala presenta a Bergman citando parte de
sus propias declaraciones, tomadas de un reportaje publicado en julio del
mismo afio en la revista “Films and Filming”. Estas citas le permiten
caracterizarlo como un director-creador para quien ejercer “el arte del cine”
implica la concepcion completa de una pelicula, incluyendo idea original y
guién. Esta apreciacion conceptual sobre el “director-autor”, que parece no ser
exclusiva de Bergman sino compartida por el propio Sala, es un tépico que se
reitera en las criticas ya mencionadas en los apartados precedentes.

A través de este estudio Leo Sala aborda, en sucesivas ediciones, las
siguientes peliculas de éste cineasta: Puerto (Hamnstad,1948), El demonio nos
gobierna (Fangelse Pais, 1949), Un verano con Monica (Sommaren med
Monika, 1952), La sed (Torst, 1949), Hacia la felicidad (Till gladje, 1949),
Juventud divino tesoro (Medan staden sover, 1950), Noche de circo
(Gycklarnas afton, 1953), Una leccion de amor (En lektion i kéarlek, 1954),
Confesion de pecadores (Kvinnodrom, 1954), Sonrisas de una noche de verano
(Sommarnattens leende, 1955), Tres almas desnudas (Néara live, 1957),
Cuando huye el dia (Smultronstallet, 1957), El séptimo sello (Det sjunde
inseglet, 1956). En numeros posteriores continla analizando en forma
exhaustiva otros films del mismo director en coincidencia con sus estrenos en
Buenos Aires.

Enuncia, en la primera nota, la siguiente hipo6tesis “en los primeros
quince afos de su carrera”, la obra de este cineasta, (excluyendo ElI 7mo.
Sello, Cuando huye el dia y El rostro (Ansiktet, 1958), aun no estrenadas en

Buenos Aires) ha “tocado insistentemente el tema del amor y sus derivados



IMAG@FAGIA

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia N° 5 — 2012 — ISSN 1852-9550

morales”. Sobre este eje y la forma singular en que es plasmado
cinematograficamente por el “autor Bergman” despliega este critico sus
apreciaciones.

Cada una de las notas, de este primer estudio, transita una frontera suitil
entre la crénica y la resefia®®. La estructura compartida por dichas notas se
inicia con un comentario general en el que se sitla la pelicula, tanto en relacién
con las otras obras de la filmografia, como con los temas que obsesionan a
Bergman y parecen atraer de la misma manera al critico. Asimismo Sala
interrelaciona constantemente, ya comparando, asociando o diferenciando,
elementos variados de las peliculas que aborda. En algunos casos asocia
personajes de diferentes films, en otros sefiala rasgos simbdlicos que se
reiteran. Valga como ejemplo un parrafo de la nota sobre Juventud divino
tesoro®*: “En Hacia la felicidad, la muerte de Marta venia a ser (...) una suerte
de trampolin hacia la salvacion. En Juventud, divino tesoro la muerte de uno de
los componentes de la pareja amorosa, Henrik, viene a ser todo lo contrario: un
trampolin hacia la desesperacion y la muerte del alma.”

Mas alla de este modo de analisis transversal de la obra filmica, el rasgo
predominante de las notas lo constituye la narracion de la trama argumental.
Leo Sala expone, a veces con minuciosidad y citas textuales de las lineas de
didlogo, las peripecias que van atravesando los personajes a lo largo de la
historia. Dicha exposicién no siempre sigue la cronologia del film. En un
“montaje” propio extrae diversas secuencias narrativas del relato filmico y las
enlaza en su texto para ilustrar su hipétesis interpretativa. Un ejemplo extremo
de esta estrategia discursiva es la critica en paralelo de Puerto y Un verano con
Ménica, tomando como eje la comparacion entre las conductas contrapuestas

de las protagonistas de ambos films frente a situaciones idénticas o similares:

% para la diferencia entre estos conceptos ver la clasificacién de los géneros periodisticos
segun su funcién comunicativa en Dante Peralta y Marta Urtasun, La crénica periodistica,
Buenos Aires, La Crujia, 2004.

2 «Un genio del cine: Ingmar Bergman — Juventud Divino Tesoro” Leoplan, afio XXV, namero
604, 7 de octubre de 1959.
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Es probable que cuando Bergman estaba haciendo el guién de
“Puerto” ya estuviese prefiado, como él dice, por Moénica. Hay una
frase idéntica en las dos peliculas: (“¢Por qué algunos no tienen
nada y otros todo?” dichas por las dos protagonistas (Berit y
Monica) que empuja a pensarlo asi). Es dificil que los dos novelistas
(Lansberg y Fogelstrom)® hayan puesto en boca de sus dos
personajes la misma frase. Todo lleva a creer que es un trabajo de

guion.

La nota continla comparando a estos dos personajes en su
antagonismo ya que, para este critico, estas peliculas son “un estudio del
caracter de dos mujeres esencialmente distintas”. La intencion del director es
plasmar estos caracteres opuestos “a través de las relaciones familiares y del
amor”. (Leoplan, Nro.602)

El estilo textual habitual, utilizado por Leo Sala en estas notas, es
describir los avatares de las historias narradas y encontrarles una simbologia
en la que puedan rastrearse los pensamientos, las posturas del director
Bergman acerca de Dios, del mundo, de los hombres y de sus tribulaciones.
Aproximarse a la obra para descubrir al hombre detras del autor.

Las extensas notas parecen situarse entre la explicacion tematica,
inferencia de significados a partir de la presentacion argumental, y la
interpretacion sintomatica®®, como el develamiento del sentido de la historia a
partir del desciframiento y articulacion de elementos velados, contradictorios.
Tal vez para facilitar la comprension del espectador, el critico ahonda en la
busqueda de significados explicitos, implicitos y ocultos para su interpretacion.

En esta tarea, llega a indagaciones inesperadas. Asiste a la Iglesia
Protestante Sueca®’ para averiguar la cantidad de salmos que contiene su
liturgia y asi poder develar una inscripcion en el frente del templo de Luz de
invierno (Nattvardsgastern, 1962). Se hace traducir otros salmos (el 14 y el 4

% Autores de cada una de las novelas adaptadas respectivamente en cada film.
% para un mayor desarrollo de los conceptos cfr. Bordwell,1993.
27 Cfr. Leoplan, Nro. 697.
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de dicha liturgia) para buscar relaciones entre éstos y los temas de La hora del
lobo (Vargtimmen, 1967)?. Concurre diariamente durante una semana a ver la
misma pelicula, unay otra vez, equipado con hojas oficio para registrar detalles
y lineas de didlogo en la oscuridad de las salas de cine®. Recurre a citas
textuales de la Biblia, a textos de Carl Jung®, y otros autores de diversos
campos tedricos, para constatar sus razonamientos e interpretaciones.

La critica de El silencio (Tystnaden, 1963) (Leoplan, Nro 709) se puede
indicar como emblematica dentro de este corpus dedicado a la obra de
Bergman. Leo Sala inicia su texto afirmando que, en dicha pelicula, el director
plasma “prodigiosamente su interpretacion personal del Evangelio de San
Juan, del Génesis, de algunas partes del Apocalipsis” y de este modo “escribe
nuevamente la Biblia”. Ubica el film dentro de una trilogia compartida por
Detras de un vidrio oscuro (Sasom i en spegel, 1961) y Luz de invierno, sin
dejar de remarcar, como cada vez que nombra esta pelicula, que en sueco se
llama Los comulgantes. Menciona la cantidad de simbolos compartidos por
estos films que permiten considerar a esta trilogia como parte de la singular
“lucha con Dios” que parece librar Bergman en su busqueda de respuestas o
claves para comprender la creacién divina: los hombres y el mundo que ellos
construyen.

Mas alla de las conexiones simbdlicas y tematicas que destaca entre las
diferentes peliculas de este director, Leo Sala acomete la interpretacién de
cada una a partir de una hipotesis que expresa clara y tempranamente en sus
textos. De manera que el lector conoce de antemano el punto de llegada del
analisis. En este caso: “Lo que Bergman esta queriendo decir (me parece a mi
por supuesto) es que la carne privada de espiritu es una suerte de mutilacién,
algo que configura un ser humano incompleto...pero que, a su vez, el espiritu

privado de la carne es tan incompleto como la carne privada de espiritu.”*

2 “Dios, el Diablo y Bergman”, Cfr. Atlantida Nro 1220.
% Reportaje a Mara Sala citado.

%0 Ctr. Leoplan Nro 697 y Atlantida Nro 1220.

*! Ibidem.
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A partir de esta afirmacion, Leo Sala ubica el rol simbdlico que
despliegan cada uno de los tres personajes principales del film, (Anna, la
madre; Ester, la tia; Johan, el hijo de Anna y sobrino de Ester). En esta nueva
“trinidad” cada una de las adultas representa para Bergman, segun Sala, la
incompletud descripta en la cita y el nifio, aquello que las completa en su
carencia. La interpretacion se desarrolla dentro del marco conceptual de las
teorias psicoanaliticas y en una nueva exégesis de los capitulos de la Biblia
mencionados, a partir de la relacion directa entre citas textuales de éstos y
circunstancias del argumento. Cada uno de estos personajes adultos son
equiparados en sus conductas y reacciones con las “dos caras de Dios” de las
gue Bergman parece dar cuenta en este film, siempre segun el autor del texto.

Este tratamiento del dogma catolico, el hecho de comparar a estas
mujeres segun sus acciones, con diferentes encarnaciones de Cristo en
marcadas en situaciones edipicas triangulares, habrd motivado, seguramente,
qgue fuera acusado ante la justicia por “desacato a la autoridad y apologia del
crimen” por la publicacion de su critica sobre esta pelicula. Al ser absuelto, el
juez interviniente enjuicié a los miembros de la Comisién Honoraria de
Calificacion por ejercer la censura previa (sic). Leo Sala menciona este hecho
en una nota posterior donde critica la labor de la censura y de dicha
Comision.*

Las referencias a los elementos formales de la estructura
cinematografica, aunque muy escasos en relacion a los avatares narrativos,
denotan el conocimiento que este critico posee de los mismos. Menciona
técnicas de montaje y otros recursos temporales, pero no relaciona
analiticamente la singularidad de las narraciones con el uso particular del modo
de representacion elegido por el director.

La lectura en conjunto de estas notas escritas por Leo Sala sobre la
flmografia de Ingmar Bergman sorprende por la minuciosidad en la

consideracién de los detalles, el apasionamiento en desentrafiar los mensajes

32 Cfr. Gente, Nro. 139.
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del director, la profundidad con la que se apela a te6ricos y teorias varias para
abordar dicha filmografia. Parece descubrirse la fascinacion de un critico por la
obra de un cineasta y su necesidad de compartir dicha fascinacion con el
publico en general.

La critica como mediacion

La estructura textual de las criticas de Leo Sala se mantiene en forma
relativamente constante. Los parrafos iniciales introducen al director, los
responsables del guidn, de la produccion o de algun area técnica relevante, y
sirven asi para informar sobre el contexto de produccion de la pelicula. El
cuerpo central del texto contiene una descripcion, a veces en detalle, de la
trama argumental. Dicha trama es, generalmente, relacionada y comparada
con otros textos, literarios o filmicos, para transitar su interpretacién. Algun otro
parrafo le permite expresar apreciaciones de algunos aspectos de la
realizacion, en general en relaciéon al montaje, los encuadres, el desempefio de
los actores. En el cierre, acude el humor para referirse tanto al film como al
contexto de su recepcion, y asi apela directamente al lector. El lenguaje que
utiliza transita con facilidad de lo coloquial a lo técnico, de lo cotidiano a lo
culto, de la ironia al apasionamiento.

No es en la estructura mencionada que puede rastrearse la singularidad
de la tarea de este critico. Es en su recurrencia a ciertos contenidos, teorias, o
areas tematicas puestas en juego al momento de “descifrar” las peliculas, de
intervenirlas con sus pareceres y elucubraciones, donde puede destacarse la
particularidad de su trabajo. En este sentido, sus textos trascienden cierto
verosimil critico instituido al trasponer normas de pretendida objetividad o gusto
y apelar a otros recursos para elaborar sus interpretaciones.

Las nociones de intervencion y verosimil dentro del discurso critico se
hacen pertinentes para integrar una mirada sobre la produccion textual de Leo
Sala, y arriesgar una comprensiéon de sus interpretaciones, obsesivas y
minuciosas en el caso de algunas peliculas, resistidas o no compartidas por
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sus colegas. Asimismo permiten soslayar el rol de dicho discurso critico,
apartado del que despliegan las revistas especializadas® que surgen en la
época, como antecedente de cierta produccion critica innovadora posterior que
se transforma en dominante promediando la década del 60.

A partir de la Poética de Aristoteles se considera que lo verosimil en
una obra o en un discurso se sustenta en alguna de las opiniones o
representaciones sociales instituidas. Por lo tanto “lo verosimil (..r)
corresponde sencillamente a lo que el publico cree posible y que puede ser en
todo diferente de lo real historico o de lo posible cientifico” (Barthes, 1972 : 14-
15). En cada época, un verosimil critico, como entramado dindmico de
consideraciones, categorias, calificaciones, enmarca como deben ser leidas,
apreciadas, comentadas las manifestaciones estéticas. Dicho entramado se
constituye, entre otras cosas, por las teorias circundantes en discusion, dentro
del campo cultural del periodo a considerar. Si se tienen en cuenta las
tempranas lecturas de Sigmund Freud que se realizan en Buenos Aires*, la
paulatina inclusion de sus textos y los de sus seguidores dentro de dicho
campo cultural; la relacion intertextual que Leo Sala establece entre los textos
de Jung y algunos films de Ingmar Bergman o de Federico Fellini cobra
sentido®.

Desde esta perspectiva, es dable observar que el modo de abordaje que
este critico utiliza para analizar los films mencionados puede equipararse a una
intervencion, base de la funcion critica, para “establecer la manera de que (sic),
para cada pelicula, alguien nos diga alguna cosa™® (Daney, 2005: 240). Dentro
del alguien, los “autores” cinematograficos son reconocidos por Leo Sala en
Sus recurrencias y variaciones, en las singularidades presentadas al publico

como estilos y modos de construccién de relato cinematogréfico, sefialados y

% Cfr. “Paginas de cine”, Clara Kriger (ed.), Buenos Aires, Archivo General de la Nacién, 2003.
% para ampliar este tema véase: “Aventuras de Freud en el pais de los argentinos”, Hugo
Vezzetti, Buenos Aires, Paidos, 1996 y “Cuéntame tu vida”, Jorge Balan, Buenos Aires,
Planeta, 1991.

% Ver apartado sobre Ingmar Bergman. En el caso de Fellini cfr. con “Fellini: un genio
mentiroso”, Atlantida, Nro 1227).

% En italica en el original.
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recordados frente a cada pelicula. Para esa “alguna cosa” a decir, este critico
recurre a las normas y obras literarias, a las interpretaciones de la Biblia, a los
postulados de la psicologia, a diferentes posturas filoséficas; en fin, a las ideas
circulantes de la época en la que ejercié su discurso critico.

Frente a la complejidad de algunos relatos de los directores
mencionados, con el bagaje de su formacion y competencia y dentro de la
expansion socio-cultural de la época, este critico apela a todo lo que tiene a su
disposicion para hacer “visibles”, comprensibles dichos relatos a un conjunto
amplio de espectadores.

Dentro de la difusién crecientemente masiva de los medios graficos en
los que escribe, sus criticas son leidas y comentadas antes y después de ver
las peliculas. Algunos sectores de clase media concurren a ver estos films
guiados por los comentarios de Leo Sala®’. En esta linea, dichas criticas
ejercen su funcion mediadora entre las peliculas y su publico, facilitan el
dialogo simbdlico que éstas mantienen con otros textos culturales.

Se puede afirmar que, junto a otras formaciones discursivas
contemporaneas, los textos de este critico contribuyen a dinamizar el horizonte
de expectativas®® de la recepcién cinematografica del periodo. A la vez que
propicia dicha recepcion, su discurso permite legitimar el estatuto estético y
filmico de algunas de las peliculas que expresan las rupturas e innovaciones

mencionadas en este capitulo.
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