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F LA S H B A C K

EMIR KUSTURICA

EL TIEMPO DE LOS GITANOS
(DON ZA VESANJE, 1988)

Envueltos comoestamosenla
véragine de acontecimientos que de
un tiempo a esta parte se suceden en
nuestro continente uno ya no sabe
en qué nacionalidad encuadrar a
estas alturas la pelicula que nos
ocupa. Porque resulta que Emir
Kusturica esbosnio y vive-o vivia-en
Sarajevo y mira ti por donde su
guionista y habitual colaborador,
Gordan Mihic, vive y trabaja en
Belgrado. Resulta también que la
ayuda de la television de Sarajevo
posibilité el que en determinado
momento el proyecto no se fuera al
garete...Total, que hace dos afios-
cuando fue estrenada- la pelicula
constaba como yugoslava. Enfin, en
la actualidad ereo preferible delegar
en el lector la decisién al respecto,

Para quien no tenga el gusto
de conocer su obra decir que Emir
Kusturica es el joven autor de ;RE-
CUERDAS A DOLLY BELL? y
PAPA ESTA EN VIAJE DE NEGO-
CIOS. Después del éxito de este 1l-
timo film-sorprendente revelacién
en su dia en el Festival de Cannes,
delquelogréllevarse contodajusticia
la Palma de Oro-, Kusturica se tomé
su tiempo (cuatro afios) para embar-
carse en un nuevo proyecto. Por el
camino quedaron otros: un intento
de adaptar la novela de Ivo Andric
"Un puente sobre el Drina" y un
guién que le habia enviado Harry
Saltzman sobro los Dukobos, una
secta rusa que vive en Canadi,
cristianos que no reconocen una
Iglesia y que creen que su templo es
el cuerpo humano. Asimismo, se
dedicé también a tocarla guitarra al
frente de su grupo "No smoking!"
con el que, de paso, grabé dos discos.

Por fin, un articulo aparecido
enundiario proporcioné a Kusturica
la idea de partida para su nueva
pelicula, La noticia en cuestion tra-
taba sobre la venta de nifios por
parte de gitanos yugoslavos sobre la
base de un grupo de peronas que
habian sido detenidas en frontera
entre la ex-Yugoslavia e Italia,
cuando intentaban entrar ilegal-
mente en este dltimo pais con objeto
de mendigar e incluso vender los
nifios que habian reclutado en su
pais de origen.

Sin duda, la pelicula se erigio
como un proyecto arriesgado: ahi es
nada tratar dellevar ala pantallala
manera de ser de un grupo étnico
que ha sobrevivido muchos siglos
sin tener propiedades, permane-
ciendo al margen de la sociedad-
inclusocuando abandonaron suvida
némada-y conservandosuidentidad
sin escuelas ni libros. Por si esto
fuera poco, Kusturica se propuso
mezclar en la pelicula a actores pro-
fesionales con gitanos verdaderos
que nunca se habian puesto delante
de una cdmara.

Hay que reconocer que el re-
sultado de este riesgo es mas que
notable: baste recordar la creacién
que Ljuvica Adzovic hace de la
abuela Baba.

En el momento de enfocar la
realizacién del film Kusturica partié
del conocimiento de dos circunstan-
cias fundamentales (producto de su
estancia de varios meses en uno de
los suburbios de Skopje, donde vivian
alrededor de 50.000 gitanos): que en
el pueblo gitano apenas existen
individualidades-sentimiento de co-
lectividad que ha contribuido a su
superviviencia y que se traduce en la
importancia de fiestas y celebracio-
nes-y que lo mitico y lo mistico tienen
una enorme importancia en una cul-
tura de la pobreza.

Con relacién al primer aspecto
el retrato que se hace es logicamente
un retrato de grupo. Kusturica trata
de rodar planos muy largos, los cua-
les predominan claramente sobre la
insercién de planos de muy corta
duracién.

La importancia de lo mitico y
lo mistico se plasma estilisticamente




intentando conseguir ese realismo
"mégico" del que Kusturica se siente
deudor (es conocida su admiracién
por autores como Garcia Mérquez y
Carlos Fuentes), partiendo de un to-
tal (y a veces crudo) realismo pero
tratando que del mismo surjan acon-
tecimientos de corte surrealista. Asi,
el director ha dotado de elementos
fantdsticos incluso a las escenas m4s
cotidianas, en un intento de lograr
una transicién fluida al universo
onirico (cosa que no siempre conse-
guira).

El gran problema del film es
que a Kusturica se le haido la mano
en cuanto amorosidad, de tal manera
que lo que empieza siendo una inte-
resante pelicula se va degradando
poco a poco por un evidente exceso de
metraje (quizds producto de un
encarifiamiento subjetivo con el in-
gente material filmado- al parecer
unos 120.000 metros de pelicula), por
una inadecuada relacién entre lo que
senarray el tiempo elegido por el direc-
tor para narrarlo. Por otra parte, tam-
poco ayudala excesiva tendencia hacia
ampulosos movimientos de gria que
desequilibran en diversos momentos
el ritmo de la pelicula. En consecuen-
cia , el gran interés inicial que en el
espectador despierta la historia de-
cae claramente entre los entresijos
de su iltimo tramo hasta limites pe-
ligrosos.

No obstante, Emir Kusturica
senosmuestraenotros aspectos como
un realizador habilidoso y dotado de
un fuerte sentido poético (la inolvida-
ble secuencia en el rio) que nos ofrece
en esta nueva ocasién una obra inte-
resante, honesta e insélita dentro del
contexto en el que habitualmente se
mueven las ofertas de nuestras salas
cinematograficas.

XOSE NOGUEIRA

VITALI KANEVSKI

QUIETO, MUERE, RESUCITA,
1990

Enlaciudad de Sutcham, enel
extremo oriente de la Unién Soviéti-
ca, afo 1.947, conviven prisioneros
deguerrajaponeses, presos por delitos
comunes y los habitantes del lugar.
No hay mucha diferencia en sus
condiciones de vida: miseria, dolor,
hambre, fatiga... y también discipli-
na, normas estrictas, la existencia
reducida a unos estrechos limites.
Valerka y Galia viven alli. Valerka,
12 afios, vive atn en la inocencia, al
margen de las normas que, sin em-
bargo, rigen su vida. Sus ilusiones
son las de un nifio: sus patines, el
cerdito, las bromas en la escuela...
pero descubre en propia carne que
rige la ley del mas fuerte y sufre las
consecuencias, desmesuradas, de sus
actos: expulsién de la escuela, desca-
rrilamiento del tren... Galia, algo
mayor, es una conciencia licida a su
lado: conoce la situacion, las posibili-
dades del entorno, el papel de cada
cual en la comunidad y parece resig-
nada a asumir su presente sin futuro.
Su amistad con Valerka es, sin em-
bargo, una muestra de que todavia
existen valores més alld del interés y
del embrutecimiento a los que ese
inframundo obliga. Cuando Valerka
huye, y en su inocencia y sus ilusio-

QUIETO, MUERE, RESUCITA

nes cree haber descubierto una nue-
va y mejor vida, es Galia, que ha ido
en su busca, quien le descubre la
falsedad de la situacién que vive. No
duda en ir a rescatar a Valerka a la
propia guarida del lobo, lo que le
costara la vida. De nuevo aparece
una consecuencia desmesurada a la
accién de Valerka, como si la huida
exigiera pagar un alto precio y ade-
mas cargar con la culpa del pecado.

Kanevski, que declara el ca-
racter autobiografico del film, logra
transmitir, con una serie de secuen-
cias en apariencia anecdéticas, pero
cuyaacumulaciéntensacadavezmas
elrelato, el ambiente angustioso y sin
esperanza del lugar y sus habitantes.
Al mismo tiempo, es capaz de mos-
trarnos, enuntonointimoy dilatado,
el desarrollo de la amistad entre los
muchachos y como Galia va asu-
miéndo el convertirse en la madri-
nadelallegadade Valerka al mundo
de los adultos.

Por tanto, es légico que la
muerte de Galia quiebre el relato.
Perono que Kanevski reivindique su
propio protagonismo cuarenta afios
después, poniéndose a si mismo en
escena en la accién de filmar. No sélo
parece querer expurgar su "culpa”
("He salvado mi vida haciendo este
film", dice en una entrevista), sino
que pierde 1a memoria y obliga a una
nueva mirada sobre el relato: filma el
dolor de la madre de Galia, pero el
pequefio Valerka ha desaparecidodel
relato, siendo sustituido por el direc-
tor de cine. ("He querido aparecer en




tanto persona fisica para dar a mi
obra todo su vigor, como una especie
defirma"). Significa esterecursouna
fosa insalvable en el discurrir del
relato. El rigor y la perfeccion con
los que estructuraba la narracién se
ven alterados, y si bien es aprecia-
ble el pudor con que Kanevskinarra
la muerte de Galia (en fuera de
campo y sélo con algunos sonidos
que anuncianlatragedia), laruptura
que sigue deja la historia sin conti-
nuidad y el relato truncado. Des-
aparecidos los dos jévenes, uno por
necesidades del relato y el otro pr
capricho del autor, a éste ya no le
interesan las miserias terrenales y
discurre por caminos que no son de
este mundo.

Asi comenta Kanevski, a pre-
gunta del periodista, el plano final
que asciende hacia el cielo: "Se pasa
en esta escena de la energia artistica
a la visin de Dios". (Cahiers de
Cinema, num. 443).

Ante esto, ;Que se puede de-
cir? En el mejor de los casos, la pér-
dida de memoria, con coartada mis-
tica incluida, pone en escena un ar-
tificio que dirige nuestra mirada ha-
ciaun final inciertoy fragil, que elude
una solucién, como ya se apunt6 an-
teriormente, a esta emotiva historia.
En el peor, podemos pensar que se
nos ha dado el final més falso y enga-
fioso que, como espectadores,
pudieramos merecer.

ENRIQUE ALONSO QUINTAS

ROSA VERGES

BOOM, BOOM
Espana-Bélgica, 1989

Decir que Rosa Vergés es una
debutante en el campo de la direccion
cinematografica seria cierto pero sélo
en parte. De hecho, Vergés trabajaen
el cine desde 1978 en en calidad pri-
mero de script y después de ayudante
de direccién para gente tan diversa
como Vicente Aranda, Bigas Luna,
Bellmunt, Salgot y Agusti Villaronga.
Y todo ese bagaje se deja notar, qué
duda cabe, en BOOM BOOM. Quien
si es un absoluto debutante es el
guionista Jordi Beltran ( a quien se-
guro que més de uno conocera por su
trabajo en la prensa musical), pero
jvaya debutante! Beltran se revela
como un guionista talentoso
sorprendentemente bien dotado
para la construccién de didlogos-
francamente estupendos-, con un
gran dominio del ritmo, de la medida,
en los que no faltara la complicidad (
reparemos en las alusiones a Tristan
e Isolda y a Cenicienta, sin ir mds
lejos).

Y iqué nos ofrecen estos dos
nuevos personajes como carta de pre-
sentacién?. Pues una comedia urba-
na y exquisitamente sofisticada, he-
redera de ésas quenosregalaron gen-

BOOM, BOOM

tes como Hawks, Lubitsch y Tashlin,
sin olvidar tanpoco cierto cine
Rohmer. Pero,jojo! hemos dicho here-
dera, que no -como muchas veces
ocurre en nuestro cine-mimética. An-
tes al contrario, BOOM, BOOM po-
see un universo propio fisica y
visualmente hablando (esto Gltimo
habria que incluirlo en el debe de Josep
Mz, Civit), una narrativa raramente
personal.

Lo primero que hay que rese-
fiar es que Rosa Vergés se nos descu-
bre como una maestra delaeconomia
expresiva, manejando la elipsis con
una fascinante habilidad. Aquiel tra-
bajo de la elipsis no sélo sirve para
eliminar los fragmentos narrativos
conmenor peso especificoenla trama
que realmente nos interesa sino que
se utilizan todas sus posibilidades
como recurso narrativo.

Y junto a éstonosencontramos
con un impecable trabajo sobre el
"racord" visual entre secuencias: cada
escena, cada cambio de ambiente
aparece unido al que le sigue median-
te la perpetuacion de una situaeién o
el protagonismo de un objeto (me-
diante la inclusién de planos
significativamente cortos). Con lo
cual, ademds de constituirse en el
elemento esencial del perfecto
"timing" del filme da lugar ala apari-
cién de diversos gags visuales como
expresion mds brillante de ese senti-
donarrativo que se otorga al "racord”
(;quieren ejemplos? desempolvemos
la filmografia de Jerry Lewis).

Por otra parte resulta muy no-
table la capacidad de Rosa Vergés
para desarrollar todos estos elemen-
tos sin limitarse solamente a la plas-
macién en imdgenes de un brillante
argumento en el que la confusién de
personalidades -el equivoco como
elemento esencial de la vida- y el
protagonismo del azar (jqué menos!)
se constituyen como pilares.

Un cuidado sonido directo y un
reparto muy eficaz en todos sus co-
metidos (cualquier minima manifes-
taciéon de divismo brilla por su au-
sencia) completan el listado de de
virtudes que hacen de BOOM BOOM
una pelicula hermosa, elegante como
pocas hoy en dia, divertida, eficaz e
inteligente ( es realmente dificil ha-
cer més en una comedia urbana con
tan pocos desplazamientos y persona-
jes): tan inteligentes como ese irénico
plano final perfectamente
contrapunteado por la banda sonora.




Para que luego digan de Almoddévar.
Vayan a verla si las
distribuidoras les dejan.

XOSE NOGUEIRA

JOHN MC NAUGTHON

HENRY, RETRATO DE UN ASESINO
(Henry, portrati of a serial killer, 1986)

EL SIMPLE ARTE DE MATAR

Fuera del sumidero donde
Henry, Becky y Otis sobreviven, sélo
hay cucarachas que exterminar, llu-
via y la noche.

Elpasadoresulta determinan-
te para Henry y para Becky. Pasado
de humillaciones, depravacién y vio-
lencia. "Si. Yo maté a mi madre”,
comenta Henry. Si fue con cuchillo, o
con pistola, o con un bate de béisbol,
poco importa.

Dentro del mundo cotidiano, el
filme descubre €l horror de la violencia
mésabsurda. Violenciaindiscriminada,
sin concesiones, mostrada en toda su
crudeza -destacando, en este sentido,
el uso dramético que McNaugthon
sabe extraer de las imdgenes de la
cdmara de video, en el triple asesina-
to-, obien sugerida a través del relato
eliptico, reforzado por el inquietante
empleo del sonido en off.

El trasfondo sexual recorre
todo el filme, desde los rojos labios de
la primera victima, hasta lo que
intuimos como la causa del asesinato
de Becky, adecuadamente encajada
en el interior de la maleta, en el
tltimo plano de la pelicula.

"Abre los ojos. Mira al mundo.
Eres ti o ellos.” A Henry le queda
tiempo para filosofar con Otis, antes
de trocearlo con la misma destreza e
indiferencia con que despedaza un
pez.

El lado sérdido, oculto, en el
queseadentralapelicula, esescindido
graficamente por McNaugthon de la
brillantezdelmundo"civilizado™ dentro
del mismo plano ( ambos son las dos
caras de la misma moneda): en el fon-
do, muy lejos, las débiles luces de los
rutilantes edificios; en primer térmi-
no, Henry "el fumigador" arroja el
cuerpo descuartizado a las negras
aguas.

Narracién distanciada, preci-
sa, eliptica, para una crénica aterra-

dora que deja al espectador en un
estado de total indefensién: en sus
nocturnas salidas, Henry podr4 ir a
tomar una cerveza, a comprar ciga-
rrillos , 0 a romperle el cuello a
cualquier mujer en algtin rincén os-
curo de la ciudad. Es igual.

DANY ARIAS

BILLY WILDER

LA VIDA PRIVADA DE SHERLOCK
HOLMES

(The private life of Sherlock Holmes,
1970)

Volvemos en flashback al
nimero 1 de VERTIGO para tra-
tar de nuevo de Billy Wilder. La
reciente proyeccién de LA VIDA
PRIVADA DE SHERLOCK
HOLMES; sobre la cual se habia
pasado de puntillas en aquella oca-
sién, es el momento adecuado porlo
que significa de recuperar una de
las peliculas mds desconocidas del
genial director.

‘Wilder acomete el film con los
presupuestos habituales en su obra,
sin que de ello resulte ausencia de
originalidad o repeticion sistemati-
ca. Més bien al contrario, parece que
el recurso a las variaciones sobre el
mismo tema agudizan el ingenio del
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realizador y el de su guionista desde
1959, I.LA.L. Diamond: juego entre
aparienciayrealidad, representacién
del "otro” (la personalidad oculta del
hombre piblico), el disfraz como me-
dio de engario, y, eniltima instancia,
la destruccién del mito (aungue su
figura publica se mantenga intacta).
Con un par de apuntes novedosos:
Wilder y Diamond eligen un mito de
verdad, no el tipico personaje cotidia-
no, vulgar y burgués, representativo
del hombre de bien de nuestra socie-
dad contempordnea. Cierto que se
trata de un personaje literario, peroa
estas alturas de su existencia no se
sabria distinguir de un personaje de
carne y hueso. Y ademds, existe como
talenlamente del espectador previa-
mente al film.

Y segundo apunte: un cierto
toque "british", que por otro lado pa-
recia obligado. Wilder, dado el espa-
cio elegido, no puede ser tan explicito
ni tan directo como en otras ocasio-
nes. Por lo tanto, actores britdnicos,
buenas maneras, cierta forma de ro-
dear los asuntos en vez de ir directa-
mente al grano ... dan un tono distin-
tivo al film.

Esta suavidad no impide que
Wilder aparezca en toda su potencia:
Ya al comienzo del film se nos hace
saber que los tipicos atributos y ves-
timentas de Holmes no son mas que
un invento de Watson, asi como que
éste sélo escribié los casos gloriosos
del detective, sin decir nada de sus
fracasos. Se inicia asi la historia, con
un Holmes aburrido, ocupando su
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tiempo en insipidas investigaciones
v, cuando al fin apareece una oportu-
nidad de accion, no se trata de resol-
ver ningun misterio, sino de enfren-
tarse a la dura misién de ser el padre
del hijo de madame Petrova, para la
que ha sido expresamente elegido
debido a sus muchas y buenas cua-
lidades ( aunque no antes que
Tolstoi, Niestche y Tchaikovsky, que
por unas causas u otras no resulta-
ron adecuados).

Estas secuencias sirven de
presentacién, nos sitian ante un
Holmes y un Watson muy pocomiticos
y dan la oportunidad a Wilder para
hacer de las suyas en la secuencia en
que por un lado Holmes, Petrova y el
director del Ballet negocian sobre la
paternidad, y por otro Watson se di-
vierte con el elenco femenino del ba-
llet, hasta que, resultado de las insi-
nuaciones que hace Holmes para es-
currir el bulto, las chicas que acom-
panan al doctor en sus evoluciones
son sustituidas por bailarines. Des-
hacer este malentendido va a origi-
nar otra historia que aparece en el
film como una segunda parte conse-
cuencia de la primera, independiente
en su desarrollo, pero complementa-
ria en lo que tiene de desvelamiento
de las apariencias: Debido a lo suce-
dido en el ballet, Watson se ve obliga-
do a contar un caso de Holmes que,
aunque ha sido un fracaso y pone en
entredicho la lucidez del detective,
testifica su amor por la sefora
Vallaton, en realidad la espia alema-
na Von Hofmannsthal.

Eltono de la narracién cambia
desde el momento en que la supuesta

Sra. Vallaton aparece. El juego
interpretativo se hace mas sutil; la
personalidad de Holmes, cayendo
continuamente en los enredos que la
espia pone en su camino para que la
ayude en su verdadera misién, estd
mostrada de forma excelente, evi-
denciando, a pesar de su légica y su
maravillosa inteligencia deductiva,
una inocencia y una chochez insupe-
rables. Toda la intriga y el misterio
concurren en el enorme artificio crea-
do alrededor de las pruebas del sub-
marino, un divertido y circense Mac
Guffin, y en todo este circo Holmes se
nos aparece como una triste mario-
neta cuyos hilos manejan a placer la
espia alemana y su propio hermano,
funcionario del servicio de inteligen-
cia britanico.

Y para cerrar el circulo de este
juego de apariencias y falsedades,
otra mentira mas: Von Hofmannsthal,
cuando es descubierta, cree que ni por
un momento engafié a Holmes y que
este supo la verdad desde un princi-
pio, siguiendo el juego sélo para lle-
varla a su perdicién. Holmes no la
quita del error.,

El mismo error en el que todos
seguiriamos si a Watson, para lavar
el honor de su jefe y el suyo propio, no
se le hubiera ocurrido contarnos este
caso de tan tristes resultados. El
humor de Wilder recorre aqui cami-
nos inusitados, y se hace amargo y
escéptico. La quiebra de la verdad
univoca y universal no crea méds que
ambigiiedad y confusién. Sila histo-
ria se cuenta para apuntalar el mito
en entredicho, no puede evitar cola-
borar a su derrumbe. Si el espectador

sabe muchas més cosas ahora, tam-
bién es verdad que no esta seguro de
ninguna. Aunque su visién del mundo
(ydel mito) sea siempredivertida, en
este film Wilder nos ha dejado sin
final feliz '

ENRIQUE ALONSO QUINTAS

ORSON WELLES

SED DE MAL
(Touch of Evil,, 1958)

"En el centro de una llanura
interminable de nieve blanda habia
un charco de agua negra. La cabeza
de un hombre emergid del charco, el
hombre abrié la boca y empezé a
gritar.”

DAVID GOODIES

SED DE MAL nos introduce
en las profundidades de uno de esos
"charcos de agua negra', tan afines
al novelista de Filadelfia, descu-
briéndonos en su descenso un abis-
mo oscuro que tiene su fin
ineluctable enun putrido estercolero
aglutinante de miserias fisicas y
humanas.

El filme adquiere, desde la
célebre secuencia inicial, un tono de
distorsionada pesadilla dentrode la
cual se va desarrollando y consta-
tando un estado de Animo marcado
por el miedo y sensacién de ahogo
més paroxistico: la mujer desnu-
ddndose espiada desde la oscuri-
dad, el terror del sospechoso ante los
métodospoliciales, siluetasamenazantes
corriendosubrepticiamente porlascalles

Es en esa deseripeién de la
sordidez y de la violencia donde SED
DE MAL evidencia, en convergen-
cia con el mundo Goodsiano, un
sentimiento: el del fracaso. Fracaso
que ambos transmiten a través del
retrato de perdedores solitarios,
autodestructivos, dentro de los pai-
sajes urbanos mas desoladores.

Entre bares con rancio aroma
de decrepitud, regidos por cansadas
encubridoras, l6bregas pensionesde




necrofilicas reminiscencias, y las
sucias calles de la onirica ciudad
fronteriza de Los Robles ( de andlo-
go protagonismo a cerradas ciuda-
des de Goodis ), arrastra su deca-
dencia fisica y moral el capitdn
Quinlan, testimonio turbador del
abuso de poder policial, cuya "mons-
truosidad" sélo serd comparable a
suvulnerable humanidad. "Cuando
un asesino anda suelto yo debo co-
gerlo". La alternativa "positiva" que
ofrece Welles, el inspector Vargas,
ir6nicamente, también llega a ceder
asus impulsos de venganza ( tras la
agresién sufrida por su mujer ),
acercandolo con su peligrosa reac-
cién, de alguna manera, al propio

Quinlan. " No voy a dejarle hasta
que la reputacién de mi mujer esté
limpia. Para qué crees que llevas
este micréfono”. Con diversas mati-
zaciones, esta inquietante perspec-
tiva habia sido observada con ante-
rioridaden LA CASA EN SOMBRAS
("On Dangerous Ground", 1952,
Nicholas Ray), AL BORDE DEL
PELIGRO ("Where the Sidewalk
Ends", 1950, Otto Preminger), EL
MERODEADOR (" The Prowler",
1951, Joseph Losey), v especialmen-
te, en LOS SOBORNADOS ( "The
BigHeat", 1953, Fritz Lang): "Resulta
tan fécil, en pro de uno de estos
momentos convertirse en un crimi-
nal... Estoy convencido de que si uno

SED DE MAL

efectia el primer paso, los abismos
se abren y el segundo paso llega a
ser ineluctable..." (Fritz Lang, en
PRESENCE DU CINEMA).
Sublimacion del barroquismo,
universo caético y nocturno impreg-
nado de contornos expresionistas,
ambigiiedad de comportamientos,
amistades traicionadas, atmoésferas
densas tras las que se adivinan la
frustracién y el escepticismo, inde-
leble vertedero, en fin, donde consta-
tarlo apéerifo dela"tranquilizadora”
frontera entre el bien y la sed de mal.

DANY ARIAS

Estas peliculas han sido proyectadas en la Il Mostra do Cine Europeo (noviembre 1991)
y et el Ciclo organizado por el Ateneo da Corufia e Coneello da Corufia, temporada 1991-92




