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Os salteadores

(Szegénylegények, Miklos Jancso,
Hungria, 1966, 90", VOSG)

Texto tirado de Cahiers du Cinéma n.° 212, maio 1969,
p.17-30.

Cahiers: A que responde nos seus filmes esa insistencia a
rexeitar completamente as explicacions (principalmente
psicoldxicas) e mostrar unicamente actos dos que non
sabemos nunca exactamente o porqué nin cara onde
se dirixen.

Miklds Jancsé: De onde vefo eu, a maioria dos cineastas
tentan, con mais ou menos éxito, dicir algo. Repito “con
mais ou menos éxito” porque non podemos dicilo coa cla-
ridade e a nitidez que nos gustaria. Dito isto, non creo que
isto pase s6 en Hungria e, no noso caso, é un habito que
se remonta a varios séculos atras. Porque desde sempre
os hungaros viviron no medio de continuos cambios e
disturbios politicos, sociais, econdmicos. Desta manei-
ra, queremos dicir algo, pero como non somos quen de
abrirnos dabondo, confiamos moito na forma mesma
do filme para expresar ese dicir. Desde O meu camifio
a casa [lgy jottem] esforzome en facelo coa meirande
simplicidade e sequidade posibeis. Se cadra é por iso que
nos meus filmes o mais importante son as situacion e as
accions. O que mais me interesa é a forma. E se procuro
a meirande simplicidade e sequidade na forma é para
tentar aniquilar o romanticismo sentimental do que se
abusou na nosa terra para tratar de engaiolar ao publico.

Cahiers: Mostrando unicamente as accions das persona-
xes en bruto, vostede elimina non s6 o romanticismo e o
sentimental, mais sobre todo a psicoloxia, a “interiorida-
de”. Como espera validar estruturalmente esas accions
despois de ter borrado toda motivacion psicoloxica?

Jancso: Cando un comeza a estudar a complexidade das
confrontaciéns humanas chega de seguido a un con-
glomerado tal de datos psicoloxicos, sociais, politicos,
que un non ten a forza suficiente para describilos todos.
Cando comezamos a ser conscientes dos limites dos
nosos medios decidimos que non era posibel explicalo
todo. De ai pode vir esa escolla que fixen de rexeitar as
explicacions, o que deixa abertas todas as posibilidades
de explicacion.

Cahiers: Hai dous enfoques que funcionan & vez nos
seus filmes. Dunha parte, a vontade de simplificar a for-
ma, da outra un rexeitamento da explicacion que vai no
senso dunha certa busca de escuridade. Cando certos
espectadores ven os seus filmes saben que tefien un
valor metafdrico: o que se ve na pantalla representa de
maneira abstracta outra realidade que non € mostrada.
Mais temos a impresion de que iso vai mais lonxe e que
a metafora e moito mais ampla. Xa que vostede non se
serve so de situacions que vefen da Historia de Hungria,
utiliza as grandes ideas para facer construcions formais.

Jancso: Si, penso que é certo. E a diferenza do que pasa
n‘Os salteadores [Szegénylegények], onde perseguidores

e perseguidos estan claramente separados, cada un no
seu propio campo, en Silencio e grito [Csend és kialtas]
sitlanse no interior dunha mesma familia. O perseguidor
e o perseguido atdépanse mesturados. Tentei mostrar os
diferentes grados de violencia que penetra a familia, asi
como os diversos medios utilizados por ese familia para
sobrevivir.

Cahiers: As cousas estan establecidas xa claramente
no guion?

Jancsd: O guion non é mais ca unha base coa que nos
tomamos todo tipo de liberdades. Para Silencio e grito
non sabiamos nin sequera como ia comezar o filme. Du-
bidamos moito tempo sobre que escena ia ser a primeira.
Finalmente collemos a escena na que a moza corre cara o
bosque onde aparece a carruaxe, mesmo se esta escena
foi rodada con outro uso en mente. Debiamos entén subs-
tituila, sen renunciar as escenas que tinamos xa filmado.
Iso xustificaba colocalas ao principio. Por outra banda, as
relacions entre as duas rapazas non se mencionaban no
guion. Mais como elas eran tan interesantes, sobre todo
cando estaban xuntas, tiven a idea de establecer entre
elas unha relacién homosexual.

Cahiers: Hai duas maneiras de considerar o voso traballo.
Ben ten unha grande cantidade de material e procede
por eliminacion conforme se vai desenvolvendo a ro-
daxe para chegar ao que nés vemos na pantalla, ou ben
soamente ten a idea de partida ao inicio da rodaxe, e vai
enriquecendo pouco a pouco a materia do filme, do que
van xurdindo as significacions. Cal é o seu enfoque?

Jancso: A media que rodamos escollemos sen cesar entre
numerosas posibilidades, mais buscando sempre unha
lina principal que lle dea sentido as escenas. Iso aché-
gase ao segundo método que describiron. (...) Na base
de cada filme hai unha serie de ideas principais que son
a razon de ser do filme. Iso sabémolo ao principio e é
a guia que usamos. No plano técnico sabemos poucas
cousas: alguns planos, algunhas situacions, é todo. Por
exemplo, todas as escenas que tefien lugar na cocifia do
campesifo en Silencio e grito construironse a partir da
cocina, que non tinamos nin idea de como ia ser. Pare-
ceunos moi curiosa, coas duas portas, as duas fiestras e
a vista do patio. Habia que aproveitar.

Cabhiers: Hai dous tipos de improvisacion: no primeiro, a

idea e o tema son cofiecidos e a improvisacion consiste

en atopar a mellor maneira de expresalas. Na segunda,

atépase o que se quere dicir ao tempo que se fai o filme.

5.0 que fai as veces Godard e é o que fai tamén o cinema
irecto.

Jancso: O noso método de traballo achégase mais a se-
gunda opcion. Se cadra é por iso polo que me gusta tanto
o que fai Godard. Se tivese que respectar un plan preciso
non teria a impresion de estar a facer un filme. Para min,
a técnica e as circunstancias deben poder aportarnos
constantemente un tema novo.

Cahiers: Os seus filmes suscitan a miudo reaccions en
Hungria, o que nos indica que se ven dunha maneira mais
rica e violenta que aqui en Francia, onde somos menos
conscientes de todas as sUas implicacions.
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Jancsd: E sempre asi cando non situamos as cuestions
dunha maneira directa... Mais al6, onde todos entende-
mos os referentes das situacions e todas as cuestions
tefien un aspecto mais vivo é urxente, é certo que os
filmes evocan moitas mais cousas. Mais cando se fai un
filme hai que contar sempre con este tipo de fendomenos.
Na mifa opinién, o cinema non foi quen ainda de tratar
alguns temas como o fai a literatura, e iso pode sinalarnos
o camifio que debe recorrer o cinema para progresar.
Dunha banda, cara a expresion directa que tende a borrar
as fronteiras entre vida e representacion (por exemplo,
o cinema-verité), doutra, grazas a un desenvolvemento
da construcién dramatica destinada a equilibrar os limi-
tes que comportan a imaxe e a duracién. Para volver a
pregunta, hai tamén unha cousa que me reprochan en
Hungria, é o feito de que me repito.. e iso inquiétame.

Cahiers: Facémonos algunhas preguntas, sobre todo
arredor de Silencio e grito, sobre as relacions entre o filme
e arodaxe. Danos aimpresion de que as ordes que se dan
entre elas as personaxes (“vai ali”, “senta ai”, “camina”,
etc.) poderian corresponder as ordes que vostede lle
da aos actores ou ao seu operador... Non digo isto para
facer un chiste, senon porque isto nos permite facer al-
gunhas cuestions sobre o seu método de rodaxe. Ten a
posibilidade técnica de facer son directo, ou é que garda
ese método de rodaxe que consiste en dirixir os actores
durante a filmacion?

Jancso: Nunca utilicei o son directo, pero en Siroco [Si-
rokko] utilicei micros de gravata para ter son directo
nas escenas onde non se escoitan as mifas instrucions.
Obtiven resultados interesantes.

Cahiers: Dentro da loxica mesma do seu método e os
seus puntos de partida, temos por veces a impresion de
que existe unha contradicion entre a forma de filmar e o
uso da dobraxe.

Jancsd: Ata aqui fixen filmes de ficcion e o publico non
ten que saber que estan fabricados. Evidentemente, o
publico sabe ben que o filme non ¢ a realidade, mais
non debe sentir a presencia da camara ou do cineasta.
Por outra banda, non podo facer eses planos tan longos
sen dirixir os actores durante a filmacién. De utilizar o
son directo teria que atopar unha historia onde puidese
intervir con todo o meu equipo, e o publico sabera que
estamos a rodar o filme. Pero se o chegamos a facer, a
xente vaime dicir que o que fago parécese a Brecht, unha
relacién que xa me tefien sacado. E curioso, porque non
me gusta especialmente Brecht.

Cahiers: E curioso que acepte o xogo do azar nos seus
filmes e que ao mesmo tempo deixe fora o xogo libre da
voz con todo o seu azar e accidentes diversos. Ai parece
haber unha grande contradicion.

Jancso: E certo. E totalmente certo, pero insisto en crer
que no tipo de filmes que fago o son directo non é ne-
cesario. Por exemplo, na escena final de Siroco, cando
Michel Delahaye le o texto do sermon e a sta voz volvese
mais ou menos sensible, non me molesta o mais minimo
eliminar esa primeira expresion da voz. O meu filme xoga,
no que ten que ver cos didlogos, cunha certa relacion dos
textos entre eles e paréceme que o directo non aportaria
nada ao filme. (...) A sincronizacioén a posteriori € moi va-
liosa porque me permite remodelar no ultimo momento
a ficcion. E outro tipo de introducion do azar... (...) Volvo
aqui a idea que formulei antes: con planos-secuencia tan
longos seria necesario que estivésemos tamén dentro do
plano, non seria posibel doutro xeito.

(..)

Cahiers: Falenos un pouco dos decorados dos seus fil-
mes. Tefien tamén un rol moi importante.

Jancs6: Hernadi e mais eu pensamos sempre en pai-
saxes estrafos, mais en Hungria hai moi poucos tipos
de paisaxe. Estd a gran chaira e as casas que se erguen
sobre ela. (...)

Cahiers: Algo que destaca na utilizacién do espazo nos
seus filmes € que mesmo se o que vemos é a planicie ou
o horizonte, con perspectivas moi abertas, temos sempre
a sensacion de estarmos nun espazo reducido, pechado.
Isto débese, na mifia opinidn, non tanto a forma de filmar
0 espazo como a maneira de crealo. Non é un espazo que
exista xa e do que se rexistra a paisaxe, € mais ben un
espazo que existe s6 a partir do momento en que vostede
crea 0 movemento no interior dese espazo, delimitado
estritamente polos desprazamentos da camara. Mesmo
se se atopase no medio do deserto, teriamos a impresion
de estar pechados na pequena cela dunha prision.

Jancso: Para Siroco atopamos uns exteriores bastante
banais e tifa medo de que non resultasen demasiado
interesantes. Pero cando vemos o filme, ddmonos de
conta en efecto de que non estamos nun espazo dado,
sendn mais ben nun espazo abstracto, completamente
recreado. O espazo soé existe na pantalla.
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