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"EL OLTIMO SKBADO"

de Pedro Balafid

"Lumidre" recomienda

Durante estos Gltimos tiempos se viene hablando
cada vez con mayor intensidad del cine catalén, de
un posible cine oatalan e, incluso, del "actual"
cine catalén, oonfundiendolo muchas veces oon el
cine hecho en Catalufia, o mas concretamente en Bar-
celona, principalmente por personas de menos de
cuarenta aflose

Pedro Balafiid es el primer realizador cataldn sa-
lido de la Bsouela de Cinematograffa de Madrid, y
es muy interesante que, en su primer largometraje,
se haya volcado en una ocircunstancia oatalana tan
importante ocomo es el hecho social de los inmigra-
dos a nuestro pafs. En "EL OLTIMO SABADO", adoptan—
do la postura del observador-critico, Pedro Balafia
se ha sumergido en el mundo de los gue consciente o
inconscientemente han fundido su presente y su fu-
turo con los de nuestra comunidad é&tnica. Por esta
razén, EL OLTIMO SKBADO debe ser calificado como u-
no de los pocos films realmente catalanes.

Esta "opera prima" puede parecer a muchos una o-
bra "olas1oa" pero un examen atento conduce a otra
conclusidn. En la circunstancia de un barrio obrero
barcelonds de inmigrados, Balafii plantea su temati-
ca teniendo como base la crisis entre generaciones,
colooandoee siempre al lado de los jévenes, sin que
en ningin momento las "explicaciones" de los mayo-
res sean algo mAS que un testimonio condenable. Pe—
ro Balafiz no se limita al testimonio, sino que lle-
ga a formular un juicio; su film es verdaderamente
soocial, por cuanto los problemas son realmente co-
lectivosj en este sentido, la escena entre el padre
¥ el hijo es enormemente signifioativa, no sélo en
méritos del dialogo, sino tambien por la direccién
(planificacidn, uso de la oamara y dirececidn de los
actores). Sin reourrir a la "clésica" toma de cons-
ciencia bardemiana ——de naturaleza individualista
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aplicada a situaciones colectivas, lo que en sf es
un contrasentido--, Balafid sigue una l{nea temitica
determinada y 1ldgica gue parte del conformismo de
los mayores, avanza por la despolitizacién de los
jovenes y termina con un final dramaticamente indi-
vidual, pero de evidentes resonancias colectivas.
lo seria justo, en este aspecto, silenciar la apor-
tacidn de Luis Romero en el argumento y en sl guidn
de este gilm, ocuyas circunstancias de rodaje y de
groduocion han 1limitado muchas de sus posibilida-
oS,

Con "EL ULTIMO SKBADO", el cine catalan se en—
frenta con muchos de los problemas que tendra gue
vencer si guiere subsistir, o mejor dicho, nacer;
provlemas de oomercialidad, de ambientacidn y rea-
lidades lingiifsticas, de posibilidades de explota-
cidn, etc.; problemas, &stos, respecto de los cua-
les Balafia algunas veces se ha tenido que guedar a
mitad de camino, pero cuya consciencia e intento de
superacidn obligan a que una orftica constructiva
salga en defensa de este film, mixime cuando Balafd
no ha recurrido a la facil solucidn de 1la copia
godardiana ni a la gratuita evasidn de tipo forma-
lista. Una "opera prima" impone el deber de oxami-
nar las posibilidades y primeras orientaciones del
nuevo realizadorj pues bien, Pedro Balafif, si bien
a veces con cierta timidez, aplica a su guién una
técnica narrativa idénea, iniciando su obra con un
inconformismo y una insatisfaceidn que es ¢l nece-
sario patrimonio de todo realizador que guiera lle-
gar a ser un verdadero creador.

Arnau OLIVAR

}

s El texto del guidn de “EL ULTIMO SKBADO" que
publicaremos en el nimero préximo ha sido ex-
tgaido directamente por E. Re~F. de 1la proyeo-
cidn piblica del film, con la ayuda del guidn
de rodaje. Agradecemos al realizador y al produc~
tor las atenciones y las facilidades recibidas pa-
ra que nuestro deseo pudiera hacerse realidad,
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Entrevista
3 Entrevista
ENTREVISTA CON PEDRO BALANK
Entrevista
Entrevista

LA ESCUELA OFICIAL DE CINE:

RIPOLL- Sabemos que tu aficidn al cine data de
antiguo. Pero, ;podrias decirnos desde oudndo te
dedicaste a &1 de una forma plena, total?

BALANA- Bs diffcil fijar una fecha concreta,
puesto que el cine me ha interesado siempre por i-
gual,Sin embargo, a medida que he ido cobrando con-
ciencia de que podfa hacer algo en el cine, me he
ido entregando a 81 cada vez mis, hasta dejar el e-
jercicio de mi ocarrera de Ingeniero Industrial e
intentar incorporarme al cine profesionalmonte.

RIPOLL- jEntraste directamente en la Escuela O-
ficial del Cine, o tuviste antes algunas oxperion-
oias pricticas profesionales o en 16 milimetros?

£~ Hice mis oxperiencias particulares en
todos los formatos sub-standard y quem$ muchos me-
tros de pelficula hasta dominar la técnica mAs sle—
mental. Intervine en una co-produccién franco-espa-
flola titulada "EL CASCO BLANCO", gque por cuestiones
de tipo legal se utilizé mi nombre como el del di-
reotor responsable puesto que no pudo utilizarse el
del realizador francés.

RIPOLL- ;Pasaste a la Escuela creyendo que sus
ensefianzas eran lo suficientemente acertadas,o bien
como obligado trampolfn para adguirir el titulo o
reconocimiento de la profesidén de realizador? Como
veo gue vacilas en contestar, aclararé mi pregunta,
pensando tambifn en nuestros lsotores.Segin paracoe,
existen tres medios para pasar al profesionalismo
(o para que te dejen pasar): una experiencia de al-
gunos =afios en los estudios de rodaje, pasando por
el escalafdn gque sefiala el Sindicato, o haber rea-
lizado varios cortometrajes (en 16 o0 en 35 mm.) ¥
con el108 a la vista pedir el certificado del Sin-
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dicato, o, finalmente, seguir los tres cursos de la
Bscuela Oficial de Madrid.

BALANA- Despue de mi experiencia en "EL CASCO
BLANCO", no dudé en oreer gque de llegar al profe-
sionalismo tenfa que ser a trav8s de la Esouela,
porque a través de los ocontactos con los grupos
profesionales no me instrufa lo suficiente, y lo
maximo gque hubiese podido aprender en aquellos mo-
mentos era la rutina del profesionslismo, algo que
es preferible soslayar. Vefa hacer ¢l cine a base
de férmulas técnicas.

iRIPOLL- (Has encontrado en la Escuela 1la forma—
cion que esperabas?
£~ Mo informé antes de ingresar e¢n ella. No
ara entonces lo que es ahora, que cuenta con mis
medios y una mayor holgura de movimientos. La re-
conocida oficialidad de hoy y las facilidades de
tipo oficial que recibe el alumo titulado para
realizar su primer film profesional no existfan en-
tonces, Incluso existia cierta prevencidn y algunas
perasonas me recomendaron que no fuese a ella, pues,
gegin decfan, mi preparacién era superior a lo que
la Bscuela pod{a ensefarme. Lo cierto es que ingre-
88 y que algo me ha ensefiado, evidentemente, al o=
bligarme a reorganizar mis conocimientos y profun-
dizar en ellos, oon método, Sin olvides ni lagunas.
Quiza lo mejor que me ha proporcionadc la Escuela
es ¢l poder estar en constante contacto con Ilos
compafieros, avivando, por cotejo, mi deseo de supoe=-
racidn.

RIPOLL- Tu titulo oficial, tu pasoc por la Escue-
la, jte ha servido para encontrar un productor que
te confiase la realizacidn de tu primer film profe-—
sional de largo metraje, "EL OLTIMO SABADO"?

BALANA~ De no haber ido a la Escuela, no hubiese
tenido la oportunidad de hacerlo.Pero no quiero de=—
cir gue el contrato haya surgido gracias a ella. la
amistad con el productor es myy anterior al proyec—
to de "EL ULTIMO SABADO". Unicamente que el produoc=—
tor sabia que, habiendo sido yo alwmo de la Escue=
la, el proyecto del film tenf{a unas ventajas que no
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podria tener si yo no me hubiese titulado allf.

RIPOLL- ;Te refieres u la proteccidn oficial que
reciben los films en los gue intervienen un nimero
mfnimo de titulados en la Escuela?

BALANL- En efecto. Bsa proteccidn oficial faci-
lita el ingreso de los jovenes en la profesidn, en
la industria cinematografica. Pero tengo que decir
que, en mi caso, no fue esta cirounstancia la {nica
que estimuld al productor para hacer sl film.

RIPOLL- Sin influir decisivamente,influyd.Tu pa-
80 por la Escuela fue provechosc en muchos sentidose.

BALANA~ BEn efecto, y no sélo culturalmentes.

UN PRIMER FILM Y SUS PERSONAJES:

RIPOLL- Todo primer film entrafia una serie de
problemas, de tipo practico y de tipo intelectual.
Por ejemplo, iqué te llevd a realizar precisamente
"EL OLTIMO SABADO" y no otro tipo de film mas facil
¥ comercialero,mis adaptado a las normas gque ——des—
graciadamente— siguen imperando en nusstra indus-
tria?

BALANL- Lo que suele hacer un hombre que guiere
dirigir (sobre todo cuando no ha dirigido anterior-
mente nada) es escribir una serie de guiones con la
esperanza de que alguno de ellos llegue a gustar a
un productor y le confie su realizacidn. En mi ca-
so, debo confesar que yo no me sicnto estimulado a
escribir nada 5i no hay la esperanza inmediata de
convertir todo ajuello en un film. Me ouesta mucho
sentarme y escribir un guidn en frioc.Lo curiosoc del
caso es que la sinopsis de "EL OLTIMO SABADO" yo ya
la habia escrito mucho antes de pensar que podria
ser una cinta profesional. La escribf en el examen
de ingreso de la Escuela, Posteriormente, intenté
realizarlo como cine independiente, en 16 mm., con
un metraje reducido. Las dificultades no me permi-
ticron seguir adelante con el proyecto. Finalmente
cuando terminaba mis estudios en la Escuela me uni
con otros compafioros (Cuillermo 2Ziener y Hernan-
doz Marcos) y entre los tros ecscribimos una nueva
sindpeis desarrollada, que fue la que luego intere-
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88 al productor, si bien yo Lubiess preferido abor-
dar otros temas, algo diferente. Psero, sea porgue
esos otros temas estaban menos desarrollados, o
porque el de "EL ULTIMO SABADO" gustd mas, lo eli=-
gio el productor, come el mis adecuado para su pri-
mera produccidn.

OLIVAR- ;A partir de qué momento —-durante estas
fases previas— sitlas la accidn del film en Rarce-
lona?

BALARA- Originariamente, el nioleo, el punto de
partida, habfa sido siempre un personaje viviendo
" en Barcelona. Mas tarde, en la sindpeis que hice en
colaboracidén, la accidn se trasladd a Madrid porgue
allf viviamos en aquel momento. Pero yo era cons—
ciente de que, a pesar del cambio geografico, el
personaje segufa vinculado a Barcelona y los am—
bientes seguian siendo catalanes. Bstoy muy conten-
to de gque el film se haya realizado aqui, porque a-
sf los personajes no han sido dosvirtuados, no han
perdido su autenticidad primitiva.

OLIVAR- :En qué momento de los proyectos previos
este personaje quedd definido en lo gue se refiere
& su posicidn social y origen del mismo?

A~ Desde siempre ha sido un inmigrado de
oira regidn no catalana, pertenecciente a la clase
mas humilde. Deseaba destacar las diferencias de i-
dioma y de costumbres, incluso de mentalidades, cn-
tre este personaje y el ambiente de Barcelona. Zsta
cogplejidad no s2 hubiese producido situando la ac-
cidn en Madrid, pues, por ejemplo, la ocuestidn del
idioma no se hubieae dado.

RIPOLL- ;Tomaste a este personaje protagonista
como pretexto para presentarnos algunos aspectos
concretos de nucstra cociedad y de nuestra ciudad,
0 no? Quiero decir si para t{ era maAs importante el
personaje o el ambiente en que so movia.

£~ La importancia esta en la conjuncién de
ambos. El hecho de gue ese muchacho Sea un inmigra-
do, e5 una forma de llenar, de enriguecer tanto al
personaje como al ambiente en gue se musve, porque
uno y otro no se producirfan de igual modo si el
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muchacho fuess otro. Lo gue a mf we interesaba de
inmediato era el personaje y, una vesz definido, ha-
cerle participar naturalmente de los ambientes en
que vive ¥ de todo lo que 1le rodea &, incluso, de
aquello gue le ha precedido con @l fin de ver en
qué medida influyyd todo sobre &l.

RIPOLL~ Para la definicidn y enriquecimiento del
protagonista, iqué importancia tiene, dentro de la
trayectoria del film, un personaje cpisddico como
el de "Pablito"? ;Tan ocaracterfstico es de nuestra
ciudad para destacarlo como ti lo haces?

£~ He procurado que todos mis personajes no
fuesen de una sola pieza. He intentado darles una
"dimensidn" humana, mas o menos profunda segin sea
su participacidén en la historia, puesto que algunos
se reducen a una simple pincelada. El personaje del
seror Pablo no es que sea representativo de ningin
sector de la ciudad, si bien abundan los tipos como
81. Pero 8 un personaje que tiens impertancia por
dos razones. La primera, porque ecsta Intimamente
vinculado con todos esos individuos.

RIPOLL- ;Qué individuos?

£~ Los que forman parte de este grupo.

RIPOLL- ;Qué grupo?

BALANL- Me refiero conoretamente al grupo de Pe-
pe, ya que es 81 el mas importante, el joven que
forma perte del conjunto musical medio amateur, me-
dio profesional, el amiguito fntimo y protegido del
sefior Pabloe

RIPOLL- Te refieres eontonces a esos muchachos
que buscan la vida faecil por caminos muchas veoces
no demasiado clarosée.

BALARL- S5f. Lo hacen de un modo consciente o in-
consociente. Yo no diré que exista abiertamente esa
forma de actuar, pero 82 que inconscientemente e—
xiste y se la Tomenta. Son unos muchachos gue bus-
can una salida a sus problemas, una solucidn rapi-
da. Y la que se presenta, la admiton. Si puedene..

RIPOLL- No has contestado a mi pregunta.

BALAff~ Tal vez no la he entendidos

RIPOLI~ ;Qué importancia tiene pera la descrip-
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¢idén de José-Luis, el personaje central, ese otro,
secundario, de "Pablito", cuya naturaleza homoso-
xual resulta evidente? ;La actitud de José-Luis an—
te la vida hubiese estado menos claramente definida
8in la intervenoidén de "Pablito"?

BALANA- He tenido un interés myy grande en que
mi personaje se encontrara con una serie de posibi-
lidades —-y de imposibilidades—— para conseguir lo
que 61 guiere. Hay unas que &l acepta abiertamente,
como esa interesada relacidn sexual con la italia-
na., Y otras que no sabemos si las aceptara o no,
mas pronto o mas tarde.

RIPOLL- Pero esa relacidn con "Pablito"eee 4 mi
entender, queda claro que es un tipo de solucién
que &1 no aceptarfa.

BALA% K~ De momento, no.

RIPOLL- Acepta la relacién ocon la italiana, en
la que predomina el incentivo material (la moto),
el interés. En cambio, el tipo de amistad que 1le
propone "Pablito" —-de un modo muy ambiguo, pero lo
suficientemente claro para un hombre como José=-
Luis—, se advierte enseguida que &1 la rechazaj
me jor dioho, la evita, la "sortea", sin rechazarla
abiertamente.

£~ Exactamente. Por lo tanto, gqueda una po-
sibilidad abierta para el futuro, puesto gue no e=-
vita el trato con esta clase de individuos y tampo-
co rompe su amistad con Fepe, el muchacho del con-
junto musical a pesar de no ignorar qué tipo de re=
laciones f{ntimas mantiene con el sefior Pablos

RIPOLL- Yo no me referfia a i José-Luis podfa o
no aceptar la amistad superficial con esta clase de
personas. Yo deefa que rechaza el tipo de "rela—
eidn" qus "Pablito" puede proponerle y que le solu—
cionarfa algunos aspectos materiales de la vida. Y,
en cambio, si la acepta de la italiana, de la mu-
Jer.e Yo quisiera saber si todo este aspecto margi-
nal de la historia lo has introducido para hacer
mis simpatico el personaje de José-Luis, ya que en
otros momentos gueda bastante mal, moralmente ha-
blando. (Y me refiero concretamente sl episodio con
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la italiana, claro). En el episodio "Pablito" gueda
un tanto rehabilitado, por decirlo as{, por su ac-
titud seria, comedida y digna ante "Pablito".

OLIVAR- Por mi parte, no creo que se trate de u-
na rehabilitacidn, sino un modo de dibujarlo con
mas precisidn. Yo creo que, si bien no acepta lo de
"Pablito", se lo reserva por si mas adelante lo ne-
cesita, por un si acasSo... Lo cual termina de defi-
nir al personaje. José-Luis es un hombre amoral,
totalmente.

RIPOLL- ;T8 crees, pues, gue José=Luis podrfa a-
ceptar esa clase de relacidén en circunstancias més
apuradas?

OLIVAR- S{, completamente.

RIPOLL- BEsto se tratarfa ya de una especie de
prostitucidn masculina...

BALANL- Ffjate: en ninglin momento 81 adopta po-
siciones extremas, si bien podria adoptarlas.Se re-
serva, atento a todas esas posibilidades gue se le
ofrecen, y sigue la que mis le convienae.

RIPOLL- Asi, pues, si no se "aprovecha" de aque-
lla veoina suya o portera, que esta ecnamorada de
61, en aquella especie de almacéne..

BALANA- Es porgque para 41 aguello no representa
ninguna novedad ni interés, on agquol momento.

RIPOLL- ;La rechaza porque no le aporta nada?

BALANA- Tal vez no resulta demasindo olaro en al
film, y entonces seria un defecto. Para 81, aquella
relacion sexual no tiene interés porgue no despier-
ta en 81 ningin incentivo. Sabe que a aguella mu-
chacha puede poseerla cuando quieras. En el guidn
primitivo este episodio estaba mis elaborado. La
muchacha era menos joven y agraciada. Se dejaba en—
trever que habfa sido la primera aventura de José-
Luis, que se habfa prolongado un tanto y que ahora
habfa cafdo en la rutina, por lo que no le ofrsefa
el incentivo de otras conguistas. Todo lo contrario
para ella, mujer gue probablemente ya habfa fraca-
sado con algunos novios anteriores, y que shora
crefia ver en José-Luis una dltima posibilidad,si no
de casarse, sf por lo menos de sentirse feliz.
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RIPOLL- Evidentemente, el personaje de José-Luis
hubiese quedado mas claramente perfilado, mis co-
herente, si el personaje de la portera hubiese con=-
soervado las caracteristicas que t ahora nos preci-
sas., Porque, tal y como ha quedado el episodio en
el film --José-Luis respeta a 1la chica y elude sus
"avances" erdtico-amorosos—, lo que puede es des—
pertar en el espectador wna simpatfa hacia José-
luis y oconfundirle en el momento de valorar como
debe el episodio con "Pablito". Tal vez sea mejor
as{, pues en la vida real pocas veces tenemos la
certidumbre absoluta en lo que se refiere a la con-
ducta o reacciones morales de la gente.

UN REALISMC OBJETIVO Y LA SUBJETIVIDAD:
OUIVAR- En el film existe una dindmica temitica,
que arranca del conformismo de los padres, pasa por
la despolitizacidon de los hijos y termina en lo que
podrfamos 1llamar "eivilizacién de consumo", ;Has
considerado esta dinamica en funcidn de un momento
de la vida nacional determinado o en relacién oon
una civilizacidén, por ejemplo, propia de la segunda
mitad del siglo XX?

- Wo se pueden separsr. Lo que pasa es gue
las circunstancias hacen que se destaque mis esa
trayeotoria. Quiero decir que, si sl mundo camina
hacia esa "funcionalidad" de las cosas, como t lo
hae definido myy bien 1llamindola "ecivilizacidn de
consumo", "José-Luis", como persona que vive en
nuestra 8poca, cstard influfdo por esa tendenciae
Pero, de un modo mds claro —y en el film pretendo
ponerlo en primer té&rmino—, las circunstancias
histéricas de nuestra nacién ponen mas en evidencia
esta formula como la Gnica aspiracidn de este chicoe

OLIVAR- No me referia a le posicidn del protago=-
nista, que no ofrace dudas, sino a la posicidn del
realizador. Sc ve ensegulda gue existe una "distan-
ciacidn" critica entre tfi, como realizador, y la o=
bra. De modo que tu posicidn no es la de "José—
Luis", ;Tu posicidn critica es la de aceptar la si-
tuacibn nacional del presenta como una forma am—
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biental del problema general, o ha pesado mis la
cuestidn particular que el problema genaral?

BALANE- Tu pregunta no la veo miyy clarae

OLIVAR- Tal vez  ocon un ejemploess Los films de
Antonioni van de unas particularidades italianas a
la situacién, por ejemplo, de la Buropa del Mercado
Comiine De lo concreto a lo general, porqus lo gque
al parecer interesa a Antonioni es la civilizaocidn
en general. BEn cambio, Rosi prefiore concretarse a
una realidad local, en la gque estd implicita la
realidad total. Ambas posiciones son claras y ambas
son importantes, ademis de lfcitas. ;T4 te inclinas
hacia una generalizacidén a través de un ambients
particular, o te apasiona tanto ¢l ambiente parti-
cular que analizas la general en funcidn simplemen-
te de la particular? En una palasbra, si para tf 1lo
importante es lo particular.

BALARS- Como he dicho al principio, a mi{ me
interesaba el personaje en funoiln del ambiente,
pero esto de una manera muy equilitradaj ahora me
resulta myy diffcil contestarte si en el caso oon-
oreto de mi personaje quierro generalizar o si par-
tiendo de la generalizacidn de ambientes y persona-
jes quiero particularizar. En el fondo, no se trata
mas que de dar noticia de lo particular y de lo go-
neral y la relacidn cooxistento.

OLIVAR- Siempre estdn presentes. Pero, joual bha
pesado mas para t£? ila ideologfa dindmica de la
historia, o la historia de nuestro pafs?

BALARE- Como ciudadano de nuestro pafs que soy,
hoe pesado mis la historia de nuestro pafs, eviden-
temente.

OLIVAR- Quiero ocompletar mi pregunta con otra.
Tu postura es de oritica, y tu critica a lo largo
de todo el film o8 una critica negativaes.., 1o cual
no quiere decir que sea negativa como resultado.

A~ He procurado ser lo mias objetivo posi-
ble, ya que la objetividad pura no existe.

OLIViR- Puede existir, pero pasando por la sub-
jetividads

BALANE~ He procurado exponer los hechos ocon la
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mAxima objetividad posible para que el espectador
juzgase por ef mismo lo gue puede admitir como algo
progresista, positivo, interesante, conveniente, o
como algo negativo, censurable. Yo no acuso ni de-
fiendo al protagonista, y me refiero ghora al pro-
tagonista porque es lo mis importante, lo que mas
se destaca del film. No quiero convertirlo, con su
muerte, en un héroe. Y tampoco presento su muerte
como la consecuencia o el "castigo" de la vida que
ha llevado. Bs algo gque me ha interssado muchisimo
que quedase bien claro, y fue lo gque mas nos preo—
cupd al establecer &l guidn y buscar un final. Si
bien el personaje puede ser malo para algunos ¥y
bueno para otros, en realidad podia ser mas bueno
de lo que es y también mds malo. La diferencia de-
penue de gue el personaje esté inmerso en unas cir-
cunstancias o en otras.Es lo gue a mi me importabat
las relaciones entre individuo y circunstancias, y
es aquf donde debe verse mi posicidén orftica.

RIPOLL- Por lo tanto, el final tragico es un fi-
nal... casual. No es a consecucncia de nada en con=—
creto.

BALARA- El1 film tiene una factura realista. La
muerte, desde este punto de vista realista, aparece
en ¢l momento mAs inesperado.

RIPOLL- A mi entender, es la consecuencia légica
de algo: del modo inconsciente, irreflexivo, un
tanto animal o instintivo, como obra el personaje,
José-Luis obra siempre, no por reflexidn, sino a
impulsos de estimulos exteriores,

BALANE- S{, exacto.

RIPCLL- En este punto concreto, es la veloocidad
de una moto més potente de la que €1 tiene por cos-
tumbre menejaTrse.

OLIVAR- Permitidme que formule una pregunta:  Es
que esa lfnea dinamica que conduce hacia la despo-
litizacidn, hacia la inconsciencia social, hacia la
desmoralizacidn y la falta de ideales o de cual-
guier otra cosa positiva, no conduce hacia una cosa
que es estupida (como dice la chica, al final), una
cosa que lleva al batacazo? Y no importa ahora que
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8l batacazo sea la muerte fisica del protagonista u
otra cosa parecida.

RIPOLL- iQuieres decir la destruccidn, esa des-
truceidn a que alude "LA CAZA"™?

OLIVAR- Una anulacién colectiva, gue corresponde
a la anulacidn del individuo como tal en la "ecivi-
lizacidn de consumo™ o "ecivilizacidn de masas", que
para este caso viene a ser lo mismo. 2

£~ Aquf ya pasamos a la interpretacion que
sl espectador puede dar a esa muerte, y esto s{ que
me interesa ocomo realizador. Desde el punto de vis-
ta Bimt)éliooooo

RIPOLL~ Aquf no cabe el simbolismo.

OLIVAR- No. Debemos referirnos mis bien a la ne-
cesidad dramiticae .

RIPOLL- Desde el punto de vista dramatico era
necesario un final fuerte, duro, gque produjese un
impacto.ess Como ha apuntado un buen amigo nuestro,
un factor y motivo preociso y necesario gracias al
cual el espectador tomara una posicidn de juicio
ante lo jue ol film le ha expuesto previamente, pa-
ra que el contenido del mismo no se diluyera en la
indiferencia al terminar la proyeccidne

OLIVAR- Un eguilibrio histdrico por un lado y un
equilibrio dramatico por &l otro.

f- Bsto lo tuvimos myy presente, Luis Rome-
ro y yo.lLa muerte de José-Luis no viene como conse-
cuencia del argumento,pero es necesaris para %ntro—
ducir definitivamente al espectador en la tematioca.
Os habréis dado cuenta de que he proourado mante-
nerme siempre dentro de una técnioca objetiva a lo
largo de todo el film, excepto en el desenlace. En
el momento del accidente, el film toma una forma
subjetivas Si a lo largo del film he procurado que
el espeotador no perdiera sus facultades oritiocas,
en cambio, en el momento del accidente, proguro im-
ponerme a su voluntad,impresionandole. No sdlo por-
que el accidente es ya de por si espectacular, sino
porque he resuelto la escena utilizando un estilo
diferente.He procurado que el espectador se sintie-
se protagonista del acoidente. El accidente me ser-
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vfa de final adecuado, porgue producfa un impaucto,
dramiticamente acertado, y ademis porque forzaba al
espectador a la reflexidn, obligandole a avandonar
por un momento el distanciamiento, la frialdad ob-
jetiva, con la que venfa desarrollando la pelfcula.

RIPOLL- Todos los que frecuentamos el cine sabe-
mos que un film puede salvarse o hundirse gra-
cias a su final. Y que este final puede dar un sen-
tido determinado a todo lo gque 1le precede. Por e-
jemplo: el del "EMPLEO", de Olmi, Sin el ruido, am-
pliado, de la multicopista, el film hubiese podido
pasar como un film conformista e incluso reacciona-
rio, de estos que tanto gustan a determinadas per-
sonalidades italianas de la democracia-cristiana.
La intencidén cr{tica quedarfa demasiado dilufda ¥y
pasaria por alto, si no existiese ese toque de a=
tencidn final.Del mismo modo, ®in el accidente tra-
gico con que se cierra "EL OLTIMO SABADO", es muy
posible que las intenciones que te han llevado a
realizar el film podfan pasar por alto. El adecuado
final las pone en evidencia, no permite que el es-
pectador se las "escamotee" a sf mismo, consciente
o inconscientemente.

OLIVAR- Es la conclusidn 1dgica de todo el film,
pero impuesta.

RIPOLL- Pero es un auténtico hallazgo.Un acierto
poco comin,pues lo diffcil es terminar una historia
de un modo satisfactorio. Sin este final, el film
no ejerceria ningin efecto sobre el espectador.

OLIVAR- Lo que le da una dimensidn es su inten-
cidn social.

CAMINO DE UN ESTILO:

OLIVAR- Hay unos detalles de realizacidn que me
han llemado la atencidn poderosamente. Y son esos
fundidos encadenados rapidisimos —-casi inadverti-
bles—- para pasar de un plano a otro. Concrestamen—
te, el plano de José-Luis tendido en el suelo,
muerto, y las imAgenes finales del puerto de Barce-
lona que vinculan de nuevo al personaje a nuestra
ciudad. También en la secuencia del "barrio chino".
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Son unos fundidos encadenados preciosos, que me han
recordado un poco 2l estilo de Alain Resnais. ;Por
qué has reourrido a ellos?

BALANK- Hay otros. La seouencia de amor entre la
italiana y José Luis estd resuelta a base de estos
fundidos encadenados rapidfsimos. Vamos progresando
en las relaciones amorosas entre ollos dos a base
de este procedimiento de monta;a, ¥ 8i he reocurrido
al mismo ha sido para hacer mas suave, mas dulce,
esa progresidn a base de pocos planos. No querfa
que este momento, este clima creado entre los dos,
viniera a romperlo sl paso demasiado brusco entre
un plano y el siguiente. En la secuencia de la ca-
1le Robador ("barrio chino") el motivo es otro. Los
planos fueron rodados directamente, sin prepara-
cién, de un modo espontdneo, con una camara oculta.
Después, seleccionamos los trozos més interesantes.
Sin los fundidos encadenados rapidos, el ocambio
brusco de plano a plano hubiese podido producir
confusidn al espectador, haciéndole oreer que se
pasaba a otras calles o que transcurria un tiempo
distinto al deseado, al real. Yo querfa dar una
fluidez total a esta seouencia. Querfa dar la sen-
sacidn de que no nos moviamos del mismo ambiente.
Querfa dar una unidad al material de que disponfa-
mosS.

RIPOLL- Lo diffecil era dar a ese encadenado el
ritmo preciso.

BALAN A~ Y en cuanto al final, tampoco deseaba a=-
fiadir un plano mas, sino volver a pasar del perso=-
naje al ambiente, prolongar el personajcess, cerrar
el circulos

RIPOLL- Otra cosa buena del film es su continuo
tono de autenticidad. En ningin momento se produce
una discordancia, ni siquiera de didlogo, cosa rara
en una primera peliocula.

OLIVAR- Otra cosa que valora "EL OLTIMO SKBADO"
es lo siquiente: a pesar de sus predilecciones ci-
nematografiocas (Godard, Antonioni y Ber s por su
estilo, y Francesco Rosi, por sus temas), Balafid ha
seguido para su primera obra un camino apartado de
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ellos, buscando un camino personal, algo que el dia
de mafiana veremos si cuaja en un estilo.

EL PROELEMA POLITICO:

RIPOLL- ;Qué te gustarfa hacer como segunda pe—
licula?_

BALANL- ;Quieres decir qué es lo que me preocupa
actualmente? Pues muchas cosaSese

RIPOLL- No. La pregunta es mis modesta y conore-
ta. 3Qué pelfcula desearfas hacer ahora?

BALANA- No tengo posibilidades de rodar, por a—
hora. Pero sé exactamente lo que me gustaria haoer.

RIPOLL- ;Tantas ideas tienes en cartera que no
sabes por cual decidirte?

£~ Pues son muchaS.es ¥y, en realidad, nine
guna. Ya te he dicho que no me siento inclinado a
escribir y madurar un guidn si no veo unas posibi-
lidades inmediatas de rodaje.Ahora bien, Gltimamen-
te me ha venido preocupando una temitica que hasta
ahora me preocupaba de un modo complementario. Y es
la cuestidn politica. No s& de gué modo esa temAti-
oa =—nueva para mi—— llegari a concretarse, pero me
interesa mucho. Y no como simple fendmeno particu=—
lar, sino como fendmeno colectivo. La politica como
repercusidn en la cuestidn social, y no la politica
en sf misma...

RIPOLL- Aunque tu admiracidn como espectador se
incline preferentemente hacia Godard, un hombre de
cine predominantemente formalista, veo gue en rea-
lidad te inclinas mas como realizador hacia el cine
que hace Rosi. "LA SFIDA", "SALVATCRE GIULIANO",
"LE MANI SULLA CITTA" y, con menor intensidad, "EL
MOMENTO DE LA VERDAD", son films donde incide la
polftica como un elemento mas, decisivo, del cuerpo
social de una comunidad.

f- ...No me interesa la polftica en su as=
pecto anecdbtico (la vida de un polftico, por ejem=
plo) o abstracto, sino la repercusidn de unas for—
mas o unos sistemas polfticos sobre una comunidad.
0 las reacciones de una comunidad ante unas presio-
nes polfticas determinadas.
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RIPOLL~ ;Serfa éste el tema ds fondo de tu pré-
ximo film, si tuvieses la oportunidad de realizarlo
ahora?

BALANA- Yo s6lo de fondo.

RIPOLL- He dicho de fondo, porque es de Suponer
que encima, en primer plano, transcurrira lo que se
llama "trama' o "peripeecia argumental',

BALANA- No.El tema polftico quedarfa mds en pri-
mer término y no finicamente implfcito en la trama.
La situacién politica condicionarfa la accidén o 1la
reaccién de los personajes dentro de una comunidad.
Pero la situacidn por la que esta atravesando en
estos momentos la industria espatiola de cine es tan
orftica que veo muyy diffcil o improbable que yo ¥y
otros muchos realizadores puedan dirigir un film en
un préximo e inmediato futuro. Por otra parte, 8ste
es un tema myy diffoil para ser realizado abierta-
mente en el momento actual.

PROELEMAS DE CENSURA:
RIPOLL- ;Ha significado para tf un freno consi-
derable pensar que "EL ULTIMO SLBADO" tendrfa que
ser sometido a los criterios de una Censura?
BALANL~ La Censura es como una gran piedra que
desde cierta altura amenaza aplastarte.Pensar en e—
1lo limita considerablemente la libertad de inspi-
racidn, aungue despuds, a la hora de la verdad, sea
la censura menos rigida de lo gue wno presumfa. Pa-
ra evitar contratiempos al productor —ya que cual-
quier cambio en el guidn y, mis alin,en el film ter-
minado, representa un gasto considerable-, el rea-
lizador se autocensura, aunque procurando siempre
no exagerar. El1 productor, en mi caso, ya presiond
para que ciertas cosas quedaran atenuadas, o desa-
parecieran del todo, en el guidn. Aunque siempre
queda el temor de que, una vez terminado el film,
la Censura exija cortes o cambios. Pero yo tenfa la
impresidn de que al film no se le podfa cortar na—
das o era autorizado tal y como gued§, o era prohi-
bido totalmente. No cabian las componendas.
RIPOLL~ Quicres deoir, entonces, que el film, u-
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na vez terminado, no ha sufrido ninguna modifica-
cién por parte de nadie, ni censura ni produccidn.

BALANE- Exacto.

RIPOLL- No deja de ser un caso raro.

OLIVAR- :Y por parte de la autocensura?

K- Pues, s{. El aspecto erdtico de las re-
laciones entre José-Luis y la portera desaparecie-
ron por completo, y también se atenuaron las esce-
nas amorosas con la italiana. A m{ me hubiese gus-
tado mostrar al personaje entregado a la relacidn
sexual de un modo activo, en un caso, y de un modo
pagivo en ¢l otro. Creo que esto hubiese enrigueci-
do considerablemente al personaje. También elimind
algunos detalles de tipo ambiental, como por ajemn—
plo un sacerdote que se detiene a conversar oon el
sefior Pablo mientras José-Luis estf arreglando 1la
moto, Pero eran detalles sin demasiada importancia,
que podfan complicar las cosas. El productor las e
liminé. .

RIPCLL- Como se ha dicho en tantas ocasiones,
plantear el probloma de la censura oinematografica
es plantear el problema de Espafia,.

OLIVAR- Si pudieses rehacer alguna cosa, sin'las
dificultades de produccidn con que te haas debido
enfrentar, ;qué secuencia eligirfas?

BALANA- En realidad, lo que har{a es terminar el
film, porque considero que no esta terminado del
todo. Hay escenas que s6lo han gquedado abocetadas,
limitadas a unos pocos planos, y que las dificulta-
des de produccidn a que te has referido no me paer-—
mitieron rodar como yo lo tenfa previsto. Escenas
secundariss, si td quieres, de enlace entre wna y
otra secuencia importante. Pero hubiesen dejado més
redonda le realizacidn, en particular el episodio
con la italiana.

RIPOLL~ El film no da la sensacidén de que estd
truncado por algfin sitio. La continuidad es perfec-
taj por lo menos, a simple vista. Esto quiere decir
que colaboraste intensamente en el montaje.

A- El montaje se ha hecho delante mfo, pla-
no a plano. Y algunas secusncias nos han dado mue

130

chisimo trabajo. Como la de la fiesta eon ocasa de
Pablo, con los Sirex.
OLIVAR- ;Y el doblaje?

£~ Ha sido un problema bastante gordo. No
estoy totalmente satisfecho del resultado, si bien
creo que se ha logrado un doblaje myy diferente al
habitual en los films esparioles. Yo guerfa voces
con acentos regionales, cumndo lo habitual es tomar
voces sin acento de ninguna clase, vooces neutras
ouya unica preocupacidn se reduce a vocalizar bien.
Al final, se 1llegd a un compromiso.Y, como en todos
los compromisos, todos tuvimos gue ceder un poco.
Los resultados no son los que yo querfa (pues el a-
cento regional de los personzjes me hubiese ayudado
a terminar de perfilarlos), pero tampoco ha resul-
tado ser ese doblaje hibrido y standard de todos
los dfaB.

PROBLEMAS DEL CINE ESPANOL:
(Al llegar a este punto, la entrevista aborda los
problemas eoondmicos del cine espafiol. Todos los
males —como la inmensa mayorfa de especialistas
han afirmado y ouya opinidn han venido a refrendar
las recientes declaraciones del director general de
Cine y Teatro— derivan de un decreto del afio 1941
obligsndo a doblar al castellano todos los films
axtranjeros autorizados a ser exhibidos en nuestro
pafs. Nuestro cine vivia muy bien de si mismo, como
cualquier otra industria libre, antes de 1939. El
doblaje obligatorio desposeyd al cine espafiol de su
propio mercado. Para que no desapareciera la indus-
tria, el Bstado se vio obligado a conceder ayudas,
premios, anticipos de todas oclases, etc., que de
poco o nada habfan de sexrvir ante la arrolladora
fuerza de los films extranjeros "hablados" ea el i-
dioma oficial del pafs. Lo ideal hubiese sido su-
primir el doblaje o restringirlo de tal modo gue,
en la prdctica, viniese a ser lo mismo. gPor qué no
se hizo, a pesar de lo catastrdofico que fue para
el cine eapanol el aludido decreto-ley? gPor gué no
se ha hecho después? No dobsmos olvidar gque esta a-
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yuda estatal no es desinteresada pucsto gque va a-
compafiada de un control de produccidn severisimo,
un control preferentemente ideol8gico, que desapa~
recerfa si desapareciera la ayuda. El estado ya no
podria promocionar el cine que desea se haga, limi-
tando su futuro control al c¢ine ya realizado, a
través de la Censura. Un control nada desdefiable ¥
gue pesa mucho sobre los realizadores (y producto-
res, sobre todo), sungue parezca insuficiente a la
Administracién pifiblica. Pero, ya gque las cosas es-
tan como estan, lo que s{ deberfa hacer la Adminis-
tracidn —tanto si se va como 5i no se va a la Su-
presidn del doblaje— es cuidar y estimular las ex-—
portaciones. A juzgar por las cifras, las declara-
ciones de Summers y otros realizadores, y las mis-
mas ordnicas de algunos corresponsales en el ex—
tranjero --concretamente, el de "La Vanguardis" en
Buenos Aires—, el organismo encargado de semejante
tarea, vital para nuestra producoidén nacional, no
hacc naday 0 bien no hace lo suficiente. Nosotros
vimos una muestra de como hace las cosas dicho or-
ganismo —~—Uniespafia-— con el llamado Congreso His-—
panoamericano celebrado en Barcelona en octubre pa-
sado, y, la verdad, los resultados no fueron preci-
samente alentadores, no pudiendo despertar optimis—
mos ni confianzas plenas. Si ante una manifestacién
tan sencilla como 8sta, los resultados fueron tan
pobres ——por no decir catazstréficos para el presti-
gio de algunas cinematografias—— y 1la organizacidn
tan lamentable, ;odmo esperar que Uniespafia consiga
abrir nusvos mercados o pueda conservar los gque o=
tros han obtenido con su esfuerzo personal?).

(Otro aspecto importante, gue merma las poeibilida~
des de nuesiro cline, tanto en el mercado nacional
como, sobre todo, en el internacionaly es la falta
de libertad de expresidn, Hay temas tabl y otros
que sdlo pueden tratarse con los mayores circunlo-
quios y precauciones. Con semejante limitacién, tan
extremada, diffcilmente podemos luchar de igual a
igual, y mucho menos compeiir, con otras cincmato-
graffas mis libres, menos pudibundas e hipderitas).
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Llegados a aste punto de la entrovista (parte de
la cual me he visto obligado a resumir en el apre-
tado parrafo que antecede, por razones de espacio),
paso a preguntars

RIPOLL- ;Qué ha hecho Uniespafia para dar a cono=-
cer "EL OLTIMO SLBADO" en los mercados internacio-
nales?

BALANA- Supongo que lo primero gue habrd hecho
Uniespafia 88 cobrar del productor la cuota corres-—
pondiente, ya que de lo contrario no hubiésemos re-
cibido el permiso de rodaje. No tengo noticia de
que haya hecho nada més...

RIPOLL- La contestacidn es definitiva y nos bas-
ta para poner punto final a esta cuestidn.

(Otro escollo que todavfa no ha podido wvencer el
film espafiols la desconfimnza y la desidia del dis-
tribuidor y del empresario. Si bien se ven obliga=-
dos a comprar y a proyectar estos films, no ss pre-
ooupan lo més 0 en saoar ol maximo provecho de
los mismos, perjudicando légicamente a sus realiza-
dores e intérpretes, para no citar a todo el cuadro
de colabaradores. Los tratan ocomo si fuese un im-
puesto gubernamental molesto pero ineludible, que
pagan a regafiadientes y del gque procuran olvidarse
enseguida. Y nos referimos, obviamente, a ajuellos
films espafioles que no tienen un caracter descara-—
damente "comercial"”, si bien no sismpre los films
"comerciales" dan a ganar el dinero gque 8o espera
de ©110Ssses Bl distribuidor y sl exhibidor de nues-—
tro pafs sigue viviendo en la década de los afios
cuarenta, soflando todavia con los fabulosos ingre—
sos que entonces percibian. De nada les sirve, al
parecer, la experiencia do estos dltimos afios: cam—
bios perceptibles en los gustos del pfiblico, expe-
rimentos rentables de Salas de Ensayo en Francia,
etc, Ellos siguen en sus trece... El comerciante de
cine, por lo menos en nuestro pafs, es el hombro
que menos conoce y menos se preocupa en conocer el
negocio gue lleva entre manos, porgue hasta ahora
era un negocis gue iba poco menos que solo y daba a
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ganar sumas enormes. ;Sera preciso que se oreen u-
nas Escuelas de Cine reservadas a distribuidores y
exhibidores para que las cosae cambien favorable-
mente? Esperemos gue no sean Bsouelas oficiales ¥y
que no radiquen con cardcter finico en una sola ciu-

dadess)e
o o o

Rl fi 1n fue pzoyeotado en Molins de Rey el 9 de
fobrers (primera exhibicidn pliblica en Espafia), y
al *.-'Srm.‘.no de 1la misma Pedro Balafia se sometid al
habitual "interrogatorio", del gue hemos entres:xca-
do el fragmento gque =igue:

LOCUTOR- El film refleja ciertos aspectoz de
nuaes ora juventud, El personsje que encarna Julian
Matcos, jpuede decirse, a juicio de Pedro Balafd,
gus 3 prototipo de un cierto sceior de nuestra ju-
ventud? 3S{ o no?

BALANA- Sf. Con las particularidades que, nata-
ralmente, le dan el estamento social y, digamos, lo
que €l viene a representar dentro de Catalufia, como
un elemento que es de la juventud inmigrada.

LOCUTCR- ;Puede decirse que hay muchos jovenes
que rcaccionan con esa irresponsabilidad?

BALANA- En realidad, hay dos tipos de jdvenes.
Unos gue actuan con una cierta responsabilidad, y
de los cuales no se puede hablar en el oine. Y e-
xisten los otros —dentro sus respectivos niveles
sociales--, los jévenes que se inhiben, unos con
plena consoiencia y otros de un modo inconsciente,
como e2 el caso de mi personaje.

Entrevista con PEDRO BALANA efec-
tuada por ENRIQUE RIPOLL-FREIXES
al magnetofdn, con el concurso de
ARNALDO OLIVAR, la noche del 18
de enero de 1967.
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