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= ¢Cudl es ¢l origen de "OUT ONE", su situacidn con rospecto a sus films precedentes?
£Qué parte hay dc duda, de cortidumbre -incluso de premeditacidén y azar— en tal in~
. tento?

~ Bs una cspecie de sintesis brusea, voluntariamente bruscs, de cosas contradictorias

4 s

en las gue yo pensaba mds o menos desde hace tiempo. Yo sentfa el deseo, que habfa
experimentado ya antes de "LA RELIGTIEUSE" y se habfa acentuado en el rodaje de este
film§ dc hacer una policula que on lugar de cstar orientada gobre un personaje central
como conoiencia’ reflexilma de, todo lo que pasg en la accidén, fuera por el contrario
un film sobre una colectividad, sobre un grupo, pero no sabia exactamente bajo qué
forma, plantearlo. Una de las pocas cosas que sebia es que tenfa que situarlo no en
Paris, sino en una pequetla ciudad de provincias. > :

«esUn grupo de muchachos y muchachas que fluctian durante Pres meses, seis meses,
un atio, con la ideg tedrica —quizd demasjado tedrica~ de scguir las variaciones en el
interior del grqpo; aunque oventualmente, al final de la pelfcula, hubiera otros per-
sonajes distintos de los del principio, puesto que todos log personajes del grupo ha—
brfan cambiado y sus rolaciones se habrfan hecho diferentes, y ¢l propio grupo se ha-—
bria transformado en otra cosa. La idca quedd finalmente en el aire, porque yo no lle~
gué a Hallar un punto de fijacidn de estag ideaé; Al

Sentia también una segunda necesidad; cn contradiccién con la primera, que me vie
no mucho mds tarde, pensando quizd en "Méditerranée" y ese tipo de films. También pen-
sando en "Quelque chose d'autre" y cn los films hcchos sobre ese principio de dos Te-
latos paralclos. Deseaba hacer un film quc estuviera compucsto no yp de dos, sino de.
varios films entrecruzados; de series.e. Aunque no sea un bugn film, o tal vez a cau-
sa de ello, no lo sé; me habia intercsado "La vie conjugale", de Cayatie. Lo que me
gustaba es que al ver el film primcro parecia muy malo y cuando se vefa el segundo co=
menzaba uno a interesarse, pero sobre todo daban ganas de volver a ver el primeros Y-
yo tenia muchas ganas de hacer una serie de pelfculas que se rcemitiesen unas a otras,

Parti de todas estas ideas y cuando comencé a rodar fue con la intencidn de film
mar un material a partir de personajes distintos, es decir, de cuatro "hilog" diferqg
tes on ol principio, sin saber —~hubiera debido saberlo, pero habia evitado plantearme
la oiestidn= cémo iba a montar este material. Tal vez al llegar cse momento deberfia
montarse ocn forma de films independientes unos de otros, remitiéndose unos g otros,
de la misma forma que en "La vie conjugale", pero en lugar de ser dos films, cara y
cruz de una misme historiam, habrian de scr al menos tres, con rglaciones no d¢ positi-

% negativo; de derecho y revés... No era un proyecto preciso, estructurado, sino
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por el contrario una cspccie de magma de necesidades mias; mds o menos antiguas, que
habian cuajado asie

En resumen, ocho dfas antes del rodaje fue necesario encontrar un sistema de
escritura. Formaba parte dec un estado de urgencia para no malgastar las seis semanas
previstas en el presupuecsto: sc precisaba un plan de rodaje. Pasé dos dfas trabajando
con Suzanne Schiffmans clla me interrogd durante toda una tarde para que yo le cgntaé
ra todo lo que sabiae Y asf lo hice, en lincas genecrales; recordé los personajes, lo.
guc habia dicho cada actor que a €1 le apetoceria hacer, lo que habia hablado con ca=
da uno de ellos. , ;

Suzanne anotd todo cste material en 30 6 40 piginas de un cuaderno, luego me
mird y dijos squé se va a hacer con todo csto®ess Tratamos de estudiar personaje por
personaje y no,salfa nada y; de pronto, creo que fue ella quien tuvo la gran,idegs "
"hay que hacer, ya que de todos modos una historia pasa siempre en el tiempo, una
falsa cronologia,,sefialar un cierto nimero de scmanas y de dias arbitrariamente, en
lincas verticalesy y los nombres de los personajes en sentido horizontal: A partir
de ese momento todo fue como un juego; csta especie de casillero inflqys mucho en el
filMeese ;

Nuestra mayor tentacidn no era cerrar todag estas casillas, sino que a partir,
del momento en que se veia a Colin, por cjemplo, y cuando iba a encontrar a fulano,
decfamos ;y por qué no puede encontrar a mengano también?, La idea que teniamos,cons—
tantemente nc gra elo la de hacer que se encontraran uncs perscnajes con otros, Co-—
lin con Thomas, Jean-Pierre Leaud con Michel Lonsdale, ctc., Habrfa sido una ldstima
tener a la vez a tal y tal actor y no, poder enfrentarlos al menos veinte minutos para
ver si pasaba algo entre cllos. luego, todo se transformé en un Juego, como en los
crucigramas, y trabajamos muy deprisa.

Micntras que en "Llamour fou" la claboracidn partid de la base de dos tipos y
—en torno a Jean Pierre Kalfan— de un grupo de gentes muy,coherente en tanto que
grupo (era, por asi decirlo, el grupo Marc O de la &poca), por oposicidn a eso yo
gueria trabajar sobre un reparto ~cn ¢l sentido teatral— mds heterogéneos trabajar
scbre lo heterogéneo e incluso desde mi punto de vista lo heterogéneo resulta mucho

menos flagrante de lo que yo calculaba al principio.

— Al terminar el rodaje; sque relacién guardaba lo filmado con respecto a la idea
inicial® ,
~ En nuestra mente; el diagrama pertenecia al,orden de lo eventual; e¢ra la puesta en
marcha de un film que podfa ser atn mis largo, que podia continuarse, donde se anuda-—
ban los hilos de una intriga que podia proseguir y donde otros perscnajes podian lle—
gar mds tardese.e Se¢ habia hecho una lista cventual de todos los actores que tal vez
cetuvieran intercsados en una cmpresa de este tipoeess Bl final estaba voluntariamente
en blanco; yo habia pedido a Suzamme gue hiciera el plan dé rodaje de manera gue No.-
nos, viésemos aprisionados por ese casillero cn todo lo gue se rclacionaba con el fi;
nal, es decir, durante los dltimos dias de rodaje quc venian a correcsponderse con la

tiltima sema de nuecstra tabla cronoldgica, dec forma que pudiéramos movernos, cambiar
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eventualmente conforme a lo que hubicra pasado durante el resto del rodajes. Pero, brus—

/

camentc senti la necesidad ~y Suzamne, y los actores estuvieron de acuerdo— de, cn lu~
gar de dejar la historia suspendida, hacer como si la terminframos con objeto de que
fuera un film relativamente cerrados Me di cuenta de que no me iba a apetecer rodar la

7

continuacién seis meses o un afio mds tarde y he rodado cl final en funcién de eso,

7/ 2
mientras que cuando se preparaba el film mi Sptica cra, por el contrario, la de contim
nuarlo despuése.
7

Por otra parte, cunado comencé cl montaje con Nicole Iubtchansky, ante todos esos

"rushes" comenzamos a ordenarlos siguicndo una cronologia sumaria. Yo adn no sabia

4

si iba a montar la pelicula segin el principio de films diferentes, pero al ir montén~-

dola sentimos muy pronto la necesidad de gue tal escena viniera detrds dc tal otra.

4

Nog dimos cucnta de que todo aguello no se podia montar cn un orden cualguiera, con u n

sentido cualquiera. Por cjemplo, si se metfan una tras otra las cscenas de Juliet Ber—

P

to, o las escnas dc Jean-Pierre Leaud, o las de Lonsdale —cosa que por otra parte nun-—

ca sc 1llegb a intentar seriamente— sc hagfa evidente la necesidad de que unas fueran

7

partidas por las otras; que hubiera otro tipo de continuidad, basada en el entrecruza;

do de los hilos gue nosotros debiamos seguir o cncontar.
o’

— E1 método scfuido, gon qué se aparta de las concepciones tradicicnales y ain dominan—

¢ E

tes del cine? Varias nociones mids o menos establecidas gquedan asi dislocadas de forma
bastante radicals la de “director de cscena", la de "guién", la de "intérprete", ctCess

Expliguenos.

4

— Siguiendo una tradicidén llamada clésica del cine, la preparacién de un film consiste

4 e

en primer lugar en encontrar una buena historia, desarrollarla, cscribirla, dialogarlas
7 o

a continuacidén, buscar los actores gue correspondan a los personajes, hacer la puesta en

/ 7

cgcena, e¢tCeeee Yo 1o he hecho asf dos veces, c-n "Paris nous appartient" y "La reli-

/

gieuse", pcro cste método me dejaba completamente insatisfecho, aunque no sca mas gue
por 1ld tedioso que resuliz. Lo que a partir de entgnccs he intentado Qsiguiendo los pre-—
cedentes de Rouch, de Godard y de algunos otrosess— ©s encontrar por mf mismo o cntre
varios (yo crrancd sicmpre del desco de Todar con tal o cual actoxﬂ un principio gene-—
rador que a continuacidn y como por sf mismo (subrayo ol como) se desarrollara de forma

7

auténoma y engendrara una produccidén filmica a partir de la cual se pudiera desglosawr,
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mcjor dicho "montar" un film destinado a ser proyectado ante cventuales cspectadores.

Son, cn cfecto, varios los mitos que, a decir verdad, habria que sacar a la luz y
plantearsce. Fn primer lugar csta el mito de lo que se ha llamado cine dirccto, de lo que
incluso —abusando atin méds— sc ha llamado cinc-verdad. Eh fin, no creo que valga mucho la
pena hacer una vez mds un proceso al cine-verdadj cs una pdlabra, una férmula que sc ha
utilizado de mancra totalmente abusiva, porque, incluso los films para los que habia si-
do inventada tal férmula, cstaban lcjos de correcsponder a lo que tal etiqueta queria de-
jar cntender. Considercmos mejor la etiqueta Mcine directo" puesto que cs mds ambigua
més flexible. Se sabe ya desde hace tiempo, si es gue no sc ha sabido desde sicmpre, que
Noine directo” no es que signifique lo mismo que "cine-mentira™, pero en todo caso no
tiene ninguma rclacién con la idea de verdad o falscdad. Es una téenica; no diré quc co-
mo otra cualquiera, pero una técnica en todo caso que producc lo artificial por métodos
dis%intos a los de la pucsta cn cscena tradicional. Solo que &ste componente artificial
no ticne las mismas cualificaciones que los otros componentes artificiales del cin€..e
Pero no existe una inoccncia, una transparcncia o una espontancidad que pucda vincular-
se al cine directo.

— Y sabiéndolo, usted utiliza ese métado, spor qud?

— Porque cs a partir do csc aomento cuando el cine direccto resulta apasionantc. A par-—
tir del momento en que se sabe gue cs un crcador de artificios (repitos no de mentiras).
Pero quc, con rclacién al método tradicional, tiecne una toma dec contacto mds directa con
el propio artificio quc consistc en rodar, cn poncr en cscenas €tCso.

Al decir esto sin duda cxagero las cosas. Bs cvidente que la frontera cntre cine
dirccto y cine dc pucsta on csccna es una frontera falsa, es como la antigua frontera
Iumicro-Mclics. Sc puede, cn cfcoto, decir que son los dos cxtremos de la cadena, pero
no hay solucién de continuidad, se pasa de uno a otro mcdiante toda una scric de grada-
ciones, de alaptacidén a las circunstancias, de SOTPICSaSes o

Con todo, en los films quc yo hc hecho "despu'ts" nunca he sentido el desco de uti-
lizar una téenica dc forma brutal. Al contrario, lo guc mec intceresaba ~y si hago otros
£ilme scrd &sta la dircccidn que siga— cs ver como sc pucde, dentro de cste método di-
rcctoy, utilizarlo de la forma més "impura", ya quc para mi no sc trata nunca del, cine
dirccto propiamente dicho, sino de una técnica muy préxima a la puesta cn csccnas on
priner lugar porque yo he funcionado sicmpre con actores, a partir de un bosque jo mas
0 menos preciso, con un cquipo téenico normel y de ninguna mancra cn lag condicioncs del
dirccto "salvaje" como Perrault o Rouch cuando rucda "ILa chasse au 1ion"eoe
— ¢No hay acaso un intcnfo de renovar la ficcién on el desplazamicnto de sus responsabi-
lidades hacie los actores?

- 51, la hay.

- Al menos hay un umbral de intervencidnes.

- Bl mito do csta forma de cine cs tambidn ¢l de la creacidn colectiva que transcurre
en medio de la alegrfa, de las cospontancided, donde todo ¢l mundo "participa . Pienso
gque no cs werdad. Al contrario, todo transcurrc cn un ambicnte rclativamente tonso por-—

que nadic sabc ddnde estd, todo ¢l mundo anda desconcertado, cn tinieblas, tanto los
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actores como los técnicos y cl cincasta. Yo creo gue la tinica actitud posiblc cn cstos ca
808 =y c¢s lo que intentado hacer para bien o para mal- es la de situarse en wna dptica
m&s alld de los bueno y dc le malo. De momento hay casi que prohibirse Juzgar lo que se
?uedag Porque hay veces cn que se tiene lg scnsacidn de que hay que dejar que todo vaya
como sca y pasar a lo siguicnte; otras en que, por el contrario, uno sc obstina en un de-—
talle: eso tiene que scr asi, cn este momento es preciso que cse tipo diga esto,

— "Out" parcce construido a la inversa de cuallquier principio dramdtico cstablecido. Ios
clementos propiamente "de ficcidn", por cjemplo, tardan mucho tiempo en aparecers

— El problema nos lo hemos plantcado. Nada mds ficil, si sc hubicse querido, que hacer lo
que sc hace casi sicmpre en un film, cesto es, dar al comienzo unos elementos dramédticos
fucrtes gue permitiesen pasar luego a la exposicidn. Bs ¢l vicjo truco del cinc casi des—
de sus origencss toda narrativa obligae a ascntar un cierto nimero de elementos que lucgo,.
tramdndolos unos con otros, lleguen a desembocar cn situaciones de crisis gque son lo que
se 1léma tradicionalmentc la historia propilamente dicha, el clemento motor. Is una ncce-
sidad que data de los origenes de toda forma dramitica o narrativa y que cada periodo, ca=-
da medio de expresidn, ha resuelto de forma diferentCes.

Incluso en "L'amour fou" donde, mds a’in quc cn "Paris nous apparticnt", era cl ticm-—
po quien crcaba la accidn, que cra la accién misma, sec comcnzaba en todo menor con una
pequeia crisis, la secuencia en que Bulle Ogicr deja el espeetdculo. Debo decir que vo-
luntariamente se habia rodado la secucncia de forma bastante plena, no dramatizéndolas
Pero al llegar a "Out™” he pensado con Suzanne que no deblfamos aplicar el antiguo método,
guc habia que comenzar de forma documental, aungue ¢l término documental sca mucho decir,
pero al menos ein ningin clemento dramdtico, Y puesto que se¢ tenia la historia de los
"Trece" hemos dichos va a ser una exposicidén a lo Balzac, &s decir, guc ¢l interés drami-—
tico de las tres o cuatro primeras horas csté cn la pura descripcidn no sdlo de los deco-
rados sino de los difecrcntes personajos-actorres, de sus ocupaciones mas o menog apasio—
nantcsy de¢ los distintos mcedigs... Y en medio de estc aparente documental (casi documcn~
tal cn algunas secuencias sobre ¢l grupo Lonsdale rodadas como reportaje) la idea era
que la ficecidn fuera proliferando, cngrosando DPOCO a POCO.s.. Y 2l final, cuando la fic-
cién lo llcna todoy se auto-destruye.
~ Bl film cstd claborado sobre gran nimere de textos precxistcentesces
- Sc trataba de una de las bascs del film de trecc horas, una de las contadas cosas gue
se cxponian cn las cinco paginas quc hubo que entregar a la comisién del Centro Nacioral
del Cine para la subvencidn. Por otra parte estos textos cstdn mids on lag intenciones del
film que en el film tal como cs. Muchos de ellos han desaparccido sobre la marcha. En cam
bioy hay otros textos que han aparccido también sobre la marcha,; en los gue yo no habia
pensado, que he descubic rto en ¢l momtajCees

In los textos preexistentes cstaba Balzac, cstaban los dos Esquilo que promovian
més o mcnos cosas. In principio, cstos textos debla proliferar. Tambidén cstaba Le Tasse
del que no queda gran cosae. Bl quc ha llegado mds tarde pero que ha adgquirido mucha im-
portancia c¢s Lewis Carroll, el "Snark".

- ;Y Fcuillade?
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— Si, Feuillade también, cvidentemente, pero yo pensaba menos en un texto cincmatografi-—
COsos Habia vuelto a lecer un afio antes "ILes Miserables",; quicro decir... que mds quc en
Feuillade yo pensabaz en la novela popular del silo XIX, tipo "Mystdres de Paris". Inclu—
g0 1o que se ha tomado de Balzac consiste sustencialmente en tres o cuatro arguetipos de
novela popular. Bs, por una parte, esa idea de umos personajes al margen de la sociedad,
tanto si se les clasifica como "artistas" o si ticnen otras actividades "marginales" como
Jean Pierre Leaud o Julict Berto, o si estén decididamente al mergen, como la socicdad
secreta. Otro elemento-tipo cs cl mensaje secreto. Tal como lo hemos utilizado es mas Ju-
lio Verne que Poc. Lo que yo busccba cra un mensaje que pudiers tener varias lecturas su—
cesivas como en "ILes enfants du capitaine Grant". Resulta muy anccddtico ¥ quizd poco se-—
rio pero debo confesar que el principio del film, el deseo de hacerlo, radicaba cn el pla-
cer de escribir esos mensajes.
— Asi pues, no son clementos accesorios al films, son motorese.s.
- 51, pero motores descentrados, que no se ven.
— Finalmente, squd narra csts pelicula?
— In realidad, narra no sélo bastantcs cosas, sino demasiadaes tal vez. Al inicio, la Uni-
ca idea cra la dc un jucgo cn, todos los sentides de la palabra, jucgo de los actores, Jue
go de los personajes ontre si, incluso Juego cn ¢l sentido como jucgan los nifios y tam-
bién juego como cuando sc dice gue cxiste éstec entre las partes de un ensamblaje. Dse
cera el prineipio de base que implicaba la interdependencia relativa de los clementos, ol
alejamiento relativo de los cdmicos respecto a los perscnajes que interpretaban. Lo dis—
cuti con Mich&le Morctti, con Bulle, con Lonsdale, para contrarrcstar cl lado Falsamcnte
"vivido" de "IL'amour fou': cra mencstor que cada actor representara un personaje muy fiew
ticio y, teoricamente, con bastante distanciamicnto de este personaje. Como resultado,
hay realmente un "juego" centre los cdmicos ¥ los personajes gue intervretan y, al mismo
tiempo, dicen cien veces mds cosas sobre cllos nmismos gue 8i represchntasen csos persona—
Jes de ficcidn cn primer grado o si hubicscn intentado representar gus propiog "perscna-—
Jes",
— Constantemente sc habla de que los actorcs jamds podrian decir, dc esta manera, un tox—
Lo escritass .
— Una gran difercncia entre la vorsidén dc trocc horas ¥y la de cuvatro cs gue en ¢l montg—
Je de la versidn de trece, sc han conservado voluntariamente los balbuccosy; los cguivo-
coa, las vacilacioncs, porque en cllas habia cosas que nos gustaban, que nos conmovian,
que conscrvaban ¢l factor de riesgo del rodajes el "caminar sobre la cuerda floja%...
Hubiéramos podido suprimirlos. No siempre hubicra sido fdcily, pero sc hubiora podido,
siempre se pucde. Lo mismo que la larguisima sccuencia de "renortaje" sobre ol grupo Lons—
dales o sc conscrvaban cnteras o sc cortaban cnteras. Ha habido algunas gue no he monia—
do, otras que; por ¢l contrario, he conscrvado tal como cran, cn toda su longitud.
- De todas formas, csos balbuccos hubicran aparcecido como talcs si la duracidén fuera nor—
mal, pero ¢l film ecstablecce otros criterios de juicioc... Siendo su propia duracién el ele
mento generador de la versidn de trece horas, jcudl es el de la versidn corta de cuatro

horas?




BIVelteis s sooe. |
— Yo queria, pero no sabia cdmo, hacer un fidm bastantc distinto del otro. Pedf a Denise
de Casabianca quc sc pasase primero quince dfas sola con el film de doce horas cuarcnia
¥ gque lo mirase un poco, ya que no habfa otro material.

A partir de ahi, clla hizo un primer boccto. Inmediatamentc nos dimos cuenta de que
estdhamos obligados por ¢l centro de la ficcidny, que cra mucho mis cerrado, mucho mds
apremiante de lo que yo pensabas y que no tonia treinta ¥y seis soluciones, sino Unicamen-
te dos: o se hacia algo extremadamente arbitrario, con rupturas flagrantes de tiempos,
trocecando la cronoldgia, una especic de montaje a lo Robbe~Grillcte.. o se jugaba el jue-—
805 que cra al fin y al cabo el de esec material, de una gariencia de narracidn sc guarda—
ba una aparicncia de cronologia, aunque ésta cstuviera a menudo muy trucada.

In montaje de cuatro horas y cuario se ha hecho, pues, particndo del centro del film.
Casi no se podia tocar, porgue hay un momento, un plano cxactamente, cn ¢l que todas las
ficciones se crugan, oomo si las lincas debieran pasar por un anillo. Ese plano se ha
pucsto cxactamente en la mitad, lo que nos ha obligado a conservar todo lo que conducia
dircctemonte a ¢1 de un lado y de otro, aungue lucgo hemos toenido mis libertad para los
dos cxtremos: la primera ¥ la dltima hora.

Lo que nos interesaba cn el film de cuatro horas y cuarto cra gue, particndo de cse
material en el que cxistia gran parte de improvisacidn, Ibamos a utilizarlo de la mancra
mds precisa posible, mds corrada, mis formada. Intentar hallar el méximo de principios
formales, visiblos o invisibles, al pasar de un plano a otro. Los hay queVSOE.muy claros,
otros que han surgido por azar y nos hemos dado cuenta despudS..s
- ¢0émo se pucde cnfocar en uCuit la relacién con el espectador y qué piemsa usted a pro-
pésito de la imposibilidad de "distanciacidén" en cl cine, con relaciédn a "Out" v al fend-
meno de identificacién muy fucrte que Jugaba —cn partc de forma nogativa— cn "IL'amour"?

— La relacidn en el caso del film de trecc horas es una rclacidn totalmente falseada des—
de el principio, por el hecho de la marca gue impone. Ya en "L' amour fou" chocaba unm po-—
con con ¢l espectador la idea cn cntrar cn una sala y salir al cabo de cuatro horas y
cuarto, pero, en fin, entraba ain dentro de los limites razonables, era adn factible, sé-
lo un poco mds largo que "Lo que el vinto se 1levd™, aunque sin guerra dc Sccesidn.

Por ei contrario, un film de doce horas cuarenta no es que sca scguramentc ¢l mis
largo, pero el Unico equivalente, al menos para mi, es cuando Langlois pasa un Feuillade
en la Cinemateca, desde las seis de la tarde hasta la una de la madrugadas con tres pe—
duellas interrupciones...

Es cvidente que en esta pelicula las dos primeras horas, por cgemplo, se¢ soportan
sélo porgue se sabe que se cstdn cmbarcado cn algo que va a durar doce horas cuarentae.e.
Hay tres cuatros dc horas de histeria del grupo Lonsdale que se imponen al pdblico, lo
cual no resultaria posible cn otras condicionecs... Con todo, cn términos absolutos, yo
no pierdo la esperanza de gue el film pucda ser exhibido. No ha sido heche dentro de una
Sptica de film dificil, a no ser por la duracidén y porque hay momentos que se pueden lla-—
mar prolongados. Exceptuando cstas dos cosas, existc cn la pelfcula —por hipocresia tal
VeZy; pero una hipocresia en la gue me afirmo- un rechazo de todo lo gque pudicra tenecr apa—

riencia de obstdculo. Quizds sea estec un punto débil, ya gue con frccucncia es a eso a lo
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gue se aforran algunos espectadores. Como.ideal, veo perfecctamente la exhibicidn de
este film en las slas,de proycccidén, pero, precisamente porque cs muy largo, sdélo

tendria; a mi parecer, scntido pasarlo en salas muy cémodas, donde so csté bien sen—
tado, donde se pueda respirar, lo bastante amplias para que pugdan dar cabida a wn
publico numeroso rclativamonte. El1 film cstd rodado en 16 M.y pero cop una Optica
"gran pantalla" y ticne un sentido en la pantalla grande que, de seguro, no tendria
en la pequefias Inciusc plasticamente estd hecho con elementos gue implican una ima-—
gen grande, una cierta donumentalidad, P

~ (C6mo se podrfa definir la forma particular de narrativa que le interesas O; de
manera mids general, ¢de qué modo participa ¢ste film con otros (y cudles a su,pare—
cor) err una tentativa bagtante generalizada, aunque por ahora sca muy limitada, de
renovacién de la ficcidn, del espectdculo cinematogrifico cn su conjunto?

— Lo que me interesaria scria encontrar un cinc cn el qus la narracidn no tuviera
forzosamente ¢l papel motor. Nt digo que hubiera de eliminarse por completo, pionso
que esto es imposibles a 'la narracién si sc le saca por la puerta, mira por la ven-
tana. De lo que hablo es de un cine en gue los principales valores soore la pantalla
fuegen valores puramentc espectaculares en el sentide més exacto de la palabra. Por
esp, cuando digo que me pareceria necesario gue "Out" sc proycciasc cn pantalla gran—
de y ante 500 personas, no lo digo en absoluto por lo gue alli sc cuenta: cs uma
necesidad puramente pldstica ligada a un cierio estatuto de la imagen y cl sonido.

Pero hablemos en general del cine que me gusta y del que existen mejores ejom-
plos Que el mic en este momentos: films qus se imponen al espectado® por una especie
de dominio dc. los "“acontecimientos" plasticos y sonoros y guc piden la pantalla., una
gran pantalla, para recalizarsc... Porgue todos los films que en cstos dUltimos tiempos
me han interesado son films donde,sc juegy, de forma muy difercnic, con'este hecho del
espectéculo no narrativos Fellini5 Jancsd, la "Salomé" de Werner Schrocteress Films
gue sc¢ imponen visualmente por su monumenialidad Ia palabra monumental es una pala-
bra gue empleo a falta de otra. Lo gue quisiera significar ¢s que en cllos lo que
aparcce on la panfalla ticne un pesg, un peso que estd alli, on la pantalia, como Gs—
tarfa una estatua, una arquitectura, tna g¢norme bestia. Y ese peso os guizd lo que
Barthes llamaria el peso del significenie, aunque yo no pondria la mano,en ¢l fuego,;e
Son films que ticnden hacia el ritual, hacia ¢l ccrcmonial, el oratorios, lo teatral,
lo mfégico, en el scntido no mistico sino un poco sagrado de la palabra, Ia *tdcnica
y el rito", como dice Jancsbs es uma bucna definiciln, : ;

Habria gue intentar ver lo que ¢ncierran csas palabras: ritos, ceremonia, monu-
mentalidad. Encontrariamos, sin duda, como princinis, lo que Barthes o Ricardou indican
desde hace varios arios: en los Tilms; como ca los textos, como cn las representaciones
teatrales, hay que poner el acenio en los elementos enn los que el especticulo mismo
o la ficcidn, se representan. Por eso no basta para hacer patente ¢l clemento de

Y

monumentalidad y cuando pienso de nuevs cn csos filma,
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— El espectader de "Out" sc encuentra frente a una cnorme "maguinaria, aunque muy par-—
ticular, ;qué es lo que esta maguinaria pone en movimicnto?

-~ Un film sc prescnta siempre bajo una forma cerradas un cierto numero de bobinas gquec
se proycctan en un cierto ordecn, con un principio, un fin. En su interior pueden produ—
cirse todos csos fendmenos de circulacidén de sentidos, de funciones, de formas y, por
otra¥partc, csos fendmenos pueden no ester acabados, determinados de una vez para siem-—
pre. Sc trata sdlo de una labor artesanal, de algo construido desde el exterior, pero
volviendo a lo que al principio decia, de una materia quec ha sido "engendrada" como si

de algo bioldgico sc tratara. No sc trata de hacer un film o una obra que agote en si

su cohorencia,que sc cierrc sobre sf misma, cs preciso que ella continde actuando, crean—

do otros scntidos (tomando la f#Eabra sentidc en una acepeidn muy amplia y no sélo la
de los significados).

Es ahi donde volvemos a la definicidén de Barthes. Estoy citando muchc a Barthes,
pero ¢s que encucntro gue es actualmente guien mds claro habla de este tipo de proble-
mas. Dices hay texto a partir del momento en que se puede decir, "esto circula'.

Parza mi os cvidente que csta posibilidad cstd ligaeda, en cine, a aguella aparicn—
cia de monumcntalidad de la que he hablado. Es decir, que el film presenta en la panta-
1la un cicrto n¥mero dec acontecercs dc objetos, dec personajes cntrecomillados que estdn
al mismo ticmpo vuclios hacia cllos mismos, cerrados sobre si, cxactamentc como puede
cstarlo una estatua, gue sc presmntan sin rechazar de inmediato una identidad pero gue

estableocen a la vez una va y ven, un cco entre ellos...
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