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EDITORIAL
u

En La Plata, a pesar del contexto agluti-
nador que genera la universidad, el circui-
to audiovisual no se consolida como posi-
ble industria, ni garantiza el derecho a la
comunicacién. Las condiciones fragmen-
tarias e inestables de nuestra escena local,
generadas por las insuficiencias de las po-
liticas de federalizacién -que en este mo-
mento histdrico se profundizan-, impiden
la articulacién de un movimiento regional.
Ante este panorama, desde el equipo de
Pulsién asumimos nuestro compromiso.
Entendemos que el primer paso para cons-
tituirnos como “audiovisual emergente” es
definirnos como tal. Y, por eso, nos pregun-
tamos: ;Qué podria ser el cine platense?

Superando al dogma estilistico y a la
marca vacia y condescendiente, creemos
que la definicién debe ser geopolitica.
Proponemos una identidad basada en la
mistica, la poética: aquella que requiere
tanto del ritual como del programa, de la
articulaciéon como de la problematizacion.
Nuestra forma de acompanar este proceso
es la reflexion que permite enriquecer la
obra, ya que esta es el mejor instrumento
para introducirnos en el imaginario co-
lectivo. En definitiva, la pregunta por el
audiovisual platense es una inquietud por
el lenguaje ;Qué creemos que es el cine?
;Quiénes lo hacen?;Paraqué? m
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LANIEBLA DEL FUTBOL.

LA NIEBLA DEL FUTBOL

POR PABLO CECCARELLI I

Un manto de niebla cubre el espacio fores-
tal. Pintura azul y blanca se cuela en arboles
y postes por los costados del encuadre gene-
ral. “Lo traiciond su corazdn tripero’, se oye
en el relato que comienza a sonar, ante un
error tactico de un jugador. Gimnasia y Es-
grimade La Plata empata1-1 con San Martin
de San Juan y desciende a la segunda divi-
sion. El estadio llora desconsolado. El dlti-
mo plano de esta secuencia inicial muestra
nuevamente la niebla rodeando los arboles
;Qué puede haber detrds de esa nebulosa
blanca tan caracteristica de La Plata? El bos-
que. Y alli, el estadio de Gimnasia, ubicado
en calle 60 y 118 ;Qué puede significar este
espacio concreto en el imaginario del hin-
cha? ;Cémo se construye un sentimiento de
pertenencia? ;Como se habita este espacio?
Estas son algunas de las preguntas que el
realizador, Diego Galliani, trata de indagar
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en su film Bosque profundo.

El relato coral de los protagonistas - todos
socios del club - va dilucidando cémo las
expresiones populares y colectivas, surgi-
das mas alla de lo meramente futbolistico,
conforman la identidad y la pertenencia.
Las organizaciones barriales, las pintadas en
paredes a lo largo de la ciudad y sus alrede-
dores, las murgas, los eventos solidarios, las
reformas en las boleterias, la construccién de
un museo, son algunos de los procesos que
van forjando este sentimiento. Pero el relato
también aborda un proceso histérico del que
no se puede ser ajeno. El origen “aristocratico”
de la institucién, formada 5 afios después de
la fundacién de la ciudad. Los miembros de la
alta sociedad de Buenos Aires y La Plata, que
iban al club para practicar esgrima. Pero con
el tiempo, este se fue transformando cuando
el futbol comenz6 a atraer a las clases obre-



ras de los ferrocarriles. Asi Gimnasia empez6
a desarrollar su perfil popular. El pasaje de lo
que “‘queria ser”a lo que “termind siendo”.
Este “terminar siendo” intento ser revertido
en la década del 90' por el paradigma politi-
co-econémico reinante, que quizo transfor-
marlo en un “querer ser” ajeno a la voluntad
de los afiliados del club. El traslado de su
sede principal en el bosque al Estadio Unico
de La Plata: la pérdida de la tradicién, de su
historiay de su lugar originario. Alli, sobresa-
le ese material de archivo donde Néstor Ba-
sile - referente histérico del club - con su voz
aspera y gruesa reclama en una asamblea:
“ladecision politicaserd lo que la calle revela”.
Una gran marcha que dé cuenta de la volun-
tad de las multitudes que se negaron a ser sa-
cadas desu cancha. De esta forma, laidea del
territorio, del lugar de pertenencia, cobra di-
mension en la pelicula porque esta arraigada

eneldeseo de un colectivo que se resiste a ser
arrancado del espacio sobre el que construye
suidentidad. No existe gimnasia sin bosque.
No existe club sin su gente.

Laescena final del film resignifica estas dos
ideas de forma contundente. Muestra cémo,
a partir de la prohibicién de la hinchada vi-
sitante por los organismos de seguridad, un
grupo de seguidores del club se junta a ver
el clasico en una casa con el obligado asado
previo, todo registrado con una extrema cer-
cania a los protagonistas. En un momento
determinado, un grupo de personas en el lu-
gar toman una estructura de tablones y, en
un instante, lo que conforman es un simula-
cro de tribuna en el patio, frente al televisor
colocado delante de ellos. La dimensién es-
pacial arquitectonica de la canchaesaquire-
constituida en la intimidad del patio de una
casa. La practica perteneciente a la tradicion
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LANIEBLA DEL FUTBOL.

“ COMO EN EL CINE,
NO PUEDE
EXISTIR FUTBOL
SIN PUBLICO ™

del visionado colectivo, del encuentro de los
pares -comparable al visionado en una sala
de cine- nunca mejor representada en esta
tribuna casera. En esos primeros planos,
mostrando sus gestos de atencién, de curio-
sidad, de alegrias y ansiedades. Como en el
cine, no puede existir fatbol sin piblico. Sin
la mistica. Sin el ritual. Ese que las nuevas |6-
gicasdevisionado en los hogaresy el alcance
de los medios de comunicacion masivos pa-
recen querer desplazar. Pero que la dimen-
sidén socio-cultural sostiene en el imaginario
audiovisual colectivo, como un movimiento
s6lido. Como un terremoto que, en esta es-
cena, es provocado por un festejo al unisono
(como el de aquel famoso gol de José Per-
domo contra Estudiantes en 1992). Pero que
esta vez no es detectado por un sismégrafo,
sino por la cdmara, que tiembla ante el grito,
el estruendoy el desenfreno festivo.

Este movimiento de multitudes reunidas
en una celebracién, puede ser la analogia de
lo que necesita el audiovisual platense para
construir los tablones de su propio estadio,
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de su propia mistica. Y que no sea como Gim-
nasiay Esgrima ensusorigenes, funcionando
como un espejo, una institucion duplicada,
que los visitantes de la Capital Federal ten-
gan como refugio para realizar sus mismas
practicas en la ciudad de las diagonales.

Por todo esto, es meritorio reconocer en
Bosque profundo las ansias de su director
por retratar una tematica mas que cerca-
na para él y desarrollarla con dedicacién
y seguimiento. Hacerlo con una mirada
que medie entre lo emocional y lo politico.
Con lasinceridad y la nobleza con la que él
identifica al fatbol y a su club. Con la mi-
rada de Diego Galliani, hincha apasiona-
do de Gimnasia y Esgrima de La Plata. Esa
misma que mira a cdmara en uno de los
altimos planos de la pelicula, casi en com-
plicidad con el espectador.

Pero también, es igual de importante que
la nobleza de su enfoque no termine por
generar una mirada Gnica y totalizadora,
que no permita problematizar con mayor
profundidad las caracteristicas propias de
la idiosincrasia tripera y las contradicciones
contenidas dentro de ellay el fitbol. Que no
lo “traicione su corazon tripero”, como afirma
el relator de futbol en el inicio.

Ya que antes de la escena final, hay un mo-
mento que atenta contra todo el desarrolloy
la complejidad que se venia sosteniendo en
la mayor parte del film. Me refiero a cuando,
luego del ansiado ascenso, se menciona el



esperado clasicoy al histdrico rival, Estudian-
tes de La Plata, que se encontraba comple-
tamente ausente en el relato. Alli, unos de
los entrevistados - con una expresion suma-
mente criticable- comenta que ademas de
ser“tripero” es “antipincha”. Y que asi, “uno no
tiene colores, amigos, familiares, nada que se

j«

asemeje con el ‘archienemigo'“. Un poco mas
afortunado es el comentario de otro entre-
vistado, que afirma que sus mejores amigos
son de Estudiantes y no tiene problemas con
eso (s6lo que no les permite que entren a su
casa ni a su auto con la camiseta roja y blan-
ca). Aqui por lo menos se puede argumentar
que lo que aparece presente es la idea de la

territorialidad, mas relacionada con la Ii-
nea conceptual trabajada en la pelicula. No
obstante, a pesar del tono humoristico que
puede adoptar este pequeio momento, no
deberia tomarse a la ligera. Ya que en esta
secuencia, lo queda en evidencia, es la identi-
ficaciéon que se sustenta en la negacién de un
“otro”. La incapacidad de ver mas alla de esa
nieblaazuly blanca.

Las otras realidades. Las otras visiones. Las
otras historias. Dialogando e interactuando
con la propia mirada, la predominante en el
film. Lo que falta, lo que queda oculto, detras
de esa nebulosa, de esa cancha de Gimnasia,
es el resto del bosque profundo. m
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CONVERSACION CON DIEGO GALLIANI .

‘A mi me emociona mds un nene llorando un gol,
que un futbolista levantando un trofeo”

CONVERSACION CON DIEGO GALLIANI,
DIRECTOR DE “BOSQUE PROFUNDO™

POR PABLO CECCARELLI + GIULIANANOCELLI I

Diego Galliani se recibi6 el afio pasado
en la Licenciatura en Comunicacién Audio-
visual en la Facultad de Bellas Artes de la
UNLP. Bosque profundo es su tesis de grado.
En este largometraje, el realizador deci-
dio retratar el universo que mejor conocia:
Gimnasia y Esgrima de La Plata. El mismo
recorrié durante este ano varias muestras
y festivales en la ciudad de La Plata. Luego
de obtener el premio en la seccién “La Plata
filma” del Festival de Cine Latinoamericano
(FESAALP), decidimos reunirnos con él para
intercambiaralgunas palabrasalrededorde
su experiencia en el desarrollo del film, su
vision acerca del fatbol y su opinién sobre la
escena audiovisual platense.

¢Cémo fue que decidiste la temdtica que
ibasaabordar en tu tesis?

DG: La tesis fue una especie de “cuco” de mi
generacion que entr6 a la carrera en Bellas
Artes en el “95. Todos terminaban de cursar
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y ninguno la hacfa. Ahi dije: “Yo voy a seguir
tranquilo y el dia que me decida hacer la te-
sis, la voy hacer con ganas”. La tematica fue
variando. Yo iba hacer en principio otra cosa.
Queria hacer un relevamiento de la vida y
obra musical de Daniel Melingo (que tocaba
en Los abuelos de la nada y en la actualidad
hace tango). Fui haciendo todo un boceto
pero al final, por dificultades para coordinar
con Daniel, lo termine cancelando.

Hasta que un dia me desperté pensando en
Néstor Basile (referente del Club de Gimna-
siay Esgrima La Plata). La [lamé a mi mujer
y le dije: “Mechi, tengo que hacer un docu-
mental sobre Néstor Basile”. A él lo conoci en
una agrupacion politica del Club que él enca-
bezaba, empecé a militar como parte de ese
grupoy con el tiempo nos hicimos amigos. El
era periodista y director de la revista Tribuna
Gimnasista. Yo de pibe iba absolutamente to-
dos los meses a buscar la revista al kiosco de
un amigo. Y si entiendo a Gimnasia como lo
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hago, es por haberlo leido a él. Yo me pregun-
taba“sComo puede haber gente de Gimnasia
que no conozca a Néstor Basile?” Me parece
muy injusto. Claro que también era una per-
sona que tenia sus enemigos, basicamente
porque decia las cosas de frente.

&Y de ahi en mas, como llevaste todo el
proceso de la realizacién de la pelicula?

DG: Con Marcos Tabarrozzi, mi tutor de
tesis, trabajamos mucho en el proceso. Yo
queria que sea una pelicula en la que el hilo
conductor fuera llevado por los mismos per-
sonajes que participan. Entonces, a pesar de
que continuamente fui moviendo las piezas,
siempre tuve una estructura bastante firme
en donde se abordara la campafa en la se-
gunda divisién, los hitos de ese periodo de
tiempo, como también los hechos sociales
que ocurrian paralelamente.

Una de las cosas en la que mas tuve que en-
focarme, fue trabajar la distancia con el obje-

FESAALP
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to de estudio. Cuando tenés algo muy inter-
namente arraigado, algo indivisible, cuesta
mucho ser objetivo. Sobretodo cuando estas
en el medio de los asados, en el medio de la
gestacion cultural, en el medio del carnaval.
Entonces la apuesta fue, ademas de hacer
un documental observacional y siempre tra-
tando de mirar lo que ocurre desde afuera,
queria darle un tinte participativo. Al estar
ahi, tu presencia siempre influye; incluso si
estas ahi enfrente de la cdmara, no como di-
rector, sino como uno mas entre el montény
teniendo relacién directa con lo que sucede.
Inevitablemente tu presencia sigue teniendo
importancia e influye en la escena.

Para trabajar esa lejania me sirvieron mu-
cho los consejos de mi equipo. Sobretodo de
Maro (Leandro Rodriguez), de Gabriel Herce
y de mi tutor, ya que ninguno de los tres es de
Gimnasia, pero les gustan el fatbol. A ningu-
no le tenia que explicar lo que es ser hincha
de un equipo. Yo intentaba no hacer un rela-
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CONVERSACION CON DIEGO GALLIANI .

“LATESIS FUE
UNA ESPECIE
DE ‘CUCO’ DE
MI GENERACION *

to “tribunero” y por eso sus consejos fueron
muy importantes. Marcos ademas siempre
me alentd a buscarle un tinte cinematogra-
fico. Personalmente no me gusta ponerme
pilcha de que soy un director de cine. A mi
me sale mas decir que soy un tipo que narra
ciertas cosas, con mas o menos herramien-
tas. Sin embargo, él me insistia: "vos tenés que
mirar, enfocar y hdcer, cinematogrificamente”.
Me lo dijo diez millones de veces. Es ahi don-
de empecé a trabajar con mayor dedicacién
el espacio, el campo sonoro y todos los ele-
mentos de la construccion audiovisual.
Quise que de entrada se mostrara como
una cuestién densa. Por eso la secuencia de
titulos en el inicio con esa niebla. Vos ves la
nieblay tenés la sensacion de estar entrando
en algo stper espeso. En un bosque donde
cuesta penetrar. Y de ahi la decisién que se
empiece a hablar del descenso. Basile me
decia que Gimnasia deberia ser como una
musica flamenca. Porque es una danza muy
pasional, pero las mujeres que la interpre-
tan estan siempre con un gesto de seriedad.

PULSION 16

Entonces la idea era tomar todas estas cosas
que habla la pelicula muy en serio. Algo de
eso se marca en el titulo Bosque Profundo. No
queria que sea una mirada frivola. No, es el
bosque. Es profundo. Vas a escarbar acd y vas
a seguir metiéndote. En el bosque, en el sen-
tido de pertenencia, en la idiosincrasia de un
pueblo,y cada vez mas.

¢Vos sentias que la tematica podria ser re-
sistida en la facultad?

DG: Y... yo pensaba. Si yo hiciera un docu-
mental sobre Montoneros o acerca del bo-
leto estudiantil, iba a ser mas facil, porque la
facultad tiene una historiay una tradicién en
cuanto al abordaje de esas tematicas. Ahi no
tenés que explicar nada.

En cambio, aca yo tengo que explicar lo
que es el fatbol. Después ir bajando. Como
es en Argentina, después como es en La
Plata y finalmente como es en Gimnasia.
Para que cualquiera que no sepa, cuando
lo lea, entienda todo. Entonces tuve que
explicar lo que era el fatbol como fenéme-
no. Si bien es un juego super simple, es el
deporte que mas se ve en todo el planeta.
El que mas gentey plata mueve. A partirde
ahi, enfoqué mi pelicula. Meterse con un
tema que en la facultad no debe estar muy
bien vista - imaginaba - iba a ser mas difi-
cil. Porque, en si, hay una mirada despec-
tiva y prejuiciosa sobre el fatbol. Siempre
quise mostrar el costado sociocultural, la



cuestion de los rasgos identitarios, ya que
en el fatbol convive todo esto.

En la pelicula se cuenta que el “Dia Inter-
nacional del Hincha de Gimnasia” se conme-
mora el 10 de Diciembre debido a la marcha
masiva que se hizo para mantener el Estadio
en el bosque. Se puede establecer un parale-
lo con el “Dia de la Lealtad Peronista” y el 17
de octubre. ;Vos lo pensas de esa forma?

DG: Si. En realidad, no lo pensé intencio-
nalmente. El que lo pensé intencionalmen-
te fue Néstor Basile. Cuando se gesta el
Dia del Hincha - que lo motoriza gente de
mi edad - lo consultaron a él en cual dia se
debia conmemorar. Le preguntaron: El 3
de junio, el dia que nace el club?”. Y Basile,
al toque les respondié: “Sin dudas el hecho
mas trascendental del pueblo gimnasista es
cuando fuimos a pedir las tierras. El 10 de di-
ciembre”. Entonces ahi hay un paralelismo:
un pueblo que se movilizay, a partir de eso,
crea sus propios simbolos.

Hace unos dias Lucas Finocchi, uno de los
lideres de la banda Mostruo, me decia “que
bueno que hayas mostrado todo ese proble-
ma de los 90'”. Es que lo vimos veniry lo su-
frimos en carne propia: cuando empezaron
a construir el estadio Ciudad de La Plata sa-
biamos que iban a querer venir a sacarnos.
Y eso es algo horrible que no se lo deseo a
ningtn club, tampoco a Estudiantes. Yo no
quiero que los pinchas no tengan cancha.

Quiero que latengan asiy que vayamos alla,
como fuimos siempre.

Cuando estaba haciendo la pelicula, pen-
saba que la sociedad muchas veces vuelve a
lo mismo, a las mismas recetas y los mismos
errores. Como lo que estamos viviendo ac-
tualmente con la politica nacional y regio-
nal debido a que, lamentablemente, mucha
gente es desmemoriada. Y el conflicto de la
“modernidad” vs. los estadios del bosque yo
queria exponerlo, porque es algo que no pue-
de quedaren el olvido, porque cada dia va es-
tar mas vigente. Y porque, entiendo, se van a
volver a embestir sobre las mismas cosas.

En el Encuentro Cinematografico Otra
Ventana le comentabas al publico que vos
sentis que hay unaintencién de que la gente
no vaya a la cancha, para que vean los parti-
dos enla televisiony de esa forma favorecer
los contratos televisivos y pagar porel cable.

DG: Eso es asi. Cuando yo hablo del prejui-
cio con el que se ve al fatbol es porque qui-
lombos hay por todos lados, en cualquier
ambito social. Ahora resulta que el fatbol
es recontra violento. Dichos tales como “no
podes ir a la cancha porque te matan” son
moneda corriente, forman parte del incons-
ciente colectivo y es mentira, no se mata
exclusivamente en una cancha. Todo eso
responde a las bases de esos ciertos intere-
ses. No vayas a la cancha, tené miedo, que no
vayan los visitantes... Ahora cuando el Lobo
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CONVERSACION CON DIEGO GALLIANI .

juega de visitante yo estoy obligado a ver los
partidos por television, que por fortunay por
poco tiempo seguird siendo gratis, pero que
todo indica que no lo va a ser mas. Entonces
tenés que poner servicio de cable, que te lo
cobren lo que quieren. Y siempre se llevan la
guita los mismos. Total a ellos no lesimporta,
side lo tinico que son hinchas es de la guita.

Por eso en la pelicula también queria que
se muestre la crisis que hay a partir de esto.
De qué le pasa a los hinchas que no pueden
venir a ver a su equipo porque los organis-
mos de seguridad que tendrian que garan-
tizar que vayas a la cancha, hacen todo en
contrario. Es decir, son de prevencion. Y
cémo previenen? Diciéndote que no vayas.
Eso no es prevenir, eso es prohibir. La policia
sigue cobrando la misma cantidad de dine-
ro que cobraba cuando habia hinchas visi-
tantes y locales. Y ahora no hay visitantes
y va la misma cantidad de policia. Y cobran
un montdn de guita eh...

Entonces lo que yo buscaba es que se toque
ese tema, que todos los hinchas lo sufrimos.
Lo sufren los de Gimnasia, los de Boca, los de
Rivery los de Chicago porigual. Todo hincha
genuino que quiere ir a la cancha hoy esta
imposibilitado de hacerlo y yo queria refle-
jarlo porque lo sufri. La gente se tiene que
juntar en su casa, ver un partido por televi-
siény generar su lugar. Como la escena final.

Es muy interesante lo que sucede en esa
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escena final. ;Como fue que la pensaste?

DG: La escena final no estuvo armada, fue
todo espontaneo. Fuimos a verel clasicoa esa
casa. Fue dentro del transcurso del desarro-
llo de la tesis, cuando estidbamos generando
material y veniamos laburando ya hacia un
ano y medio. Estdbamos todos ahi muy ner-
viososy recuerdo verlo a Mauro Infante plan-
tarlacamara que, bajo laadrenalina general,
al instante fue olvidada por todos.

Fue una discusién muy fuerte dentro de
la defensa de la tesis con uno de los jurados
que esa escena sea el cierre. Me pregunté
por qué no recurria a un relato clasico, que
termine con un plano festejando el ascenso.
Y le dije que no, que eso no era lo que queria
representar. Porque entendia que si era una
tesis para la facultad, me tenian que alentar
a que haga cosas nuevas y no a apelar a un
relato clasico. Pero principalmente porque a
mi me emociona mas un nene llorando un
gol, que un futbolista levantando un trofeo.
Asi que le contesté que de ninguna manera
me arrepentia de mi decision.

En la pelicula se puede ver que ademas
de lo futbolistico, hay incluidas varias re-
ferencias a otras representaciones cultu-
rales, sociales y artisticas, ;Qué nos podés
contar al respecto?

DG: Creo que uno va captando ciertas ideas,
las va internalizando, y las toma prestadas.
El futbol es un deporte hermoso, a mi me



encantajugarlo, pero no iba a cerrarme a ese
universo. Uno va nutriéndose del cine, de la
literatura, de hechos histéricos o, como de-
ciamos hace un rato, de las figuras populares,
como el caso de los fenémenos de masas del
peronismo. Seguramente se va construyen-
do también a partir de la musica que se ha
escuchado. La muisica también es una cues-
tion muy fuerte para mi. Me conmueves las
canciones que hablan de estas cuestiones, de
los rituales, de los mitos. Como Los Redon-
dos, que si bien no se nombran ni suenan a
lo largo de la pelicula, creo que la esencia de
la misma es muy ricotera. Te puedo asegurar
que soy “redondito de ricota” desde muy chi-
coyparamiiraunrecitaldeelloseiralacan-
chaiban de la mano desde lo emotivo.

¢JTuviste profesores o gente que fuiste co-
nociendo en el transcurso de tu carrera que
te hayan influenciado?

DG: Lo de Marcos Tabarrozzi, mi tutor, es

muy loco, porque fue compafiero mio en mi
primera etapa en la facultad. Después me
fuiy dejé la facu por 7 u 8 anos. Cuando volvi
la materia que mas me gusto fue Teoria de la
Practica Artistica, donde él estaba de profesor.
Ahf lef a Rodolfo Kusch y Mario Casalla, entre
otros. En ese momento tenia otra cabeza, ha-
bia leido otras cosas y recorrido mas de la vida
que a los 18 afios cuando habia ingresado a
la facultad. Volvi con 26, 27 afios y ya era otra
historia. Entonces conoci a esos autores y me
volaron la cabeza. Me gust6y marcé mucho la
idea de hablar del lugar donde uno ha salido
y se ha forjado, ser como un “gestor cultural”y
narrara partir de saber lo que pasa en tu lugar,
en tu localidad, en tu comunidad. Y empecé
a preguntarme a mi mismo: ;Qué tenés para
decir desde ahi?” Asi fue que comprendi que
yo tenia que decir algo de Gimnasia.

Otro profesor que también me marcé fue
Carlos Vallina, a quien admiro mucho. Algo
similar me ocurria con Basile: son de esas
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CONVERSACION CON DIEGO GALLIANI .

“10 QUETE DICE
UNHINCHAL...]
NO TE LO PUEDE
EXPLICAR NADIE
DESDE AFUERA *

personas que te dejan mucho. El Chino no
necesita ser un director de cine reconocido
para que, cuando hablas con él, sea el tipo
que mas te motiva y con el que podes hablar
de lo que se te ocurra.

Por otro lado, el documental esta dedica-
do a dos personas muy queridas que no es-
tan fisicamente pero que me siguen guian-
do: uno es el amigo Roberto Sanguinetti con
quien militamos por el estadio desde Centi-
nelas del Bosque. Y el otro es el flaco Héctor
Eandi, quien fue primero docente mio en
la carrera, luego mijefe en el laburo y con
quien derivamos en una relacién de respe-
tuosa amistad. Una de las personas que mas
me marcaron y quien mas me alentd a reto-
mar la carrera. Cuando regresé él habia em-
peorado mucho su salud, hasta que fallecié
y no pude contarselo. Eso se me clavé como
una espinaimposible de extirpar.

Teniendo el antecedente de La pasion, de
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Alejandro Encinas, otro film sobre Gimna-
sia, ;quisiste diferenciarte en algiin aspec-
to en particular de esta pelicula?

DG: Tenia que hacerla diferente si o si.
Ademas, corresponde hacerla diferente
cuando tenés el mismo objeto de estudio,
la misma tematica. Yo aliento a que hagan
20 mil peliculas de Gimnasia asilasvoy aira
ver a todas. Lo que si me parecia era que te-
nia que contar el fendmeno gimnasista des-
de la entrafia de los hinchas, desde como
estos nutren su sentimiento y conforman
sus valores en torno a Gimnasia.

Uno de los entrevistados en La pasién dice
una frase célebre: “sia un hincha de gimnasia
le pones a una vaca pintada de azul y blan-
co, el tipo se emociona”. Eso es verdad y me
encantd esa frase ya que es parte de esa estu-
pidez hermosa que tenemos los hinchas. Yo
voy a otra ciudad, veo a alguien con la cami-
seta de gimnasia y me vuelvo loco. Me pare-
cia que tenfa que contar también eso mismo,
pero de otra manera. Y como era una Tesis
Audiovisual de la Universidad, tenia que te-
ner un compromiso social. No me podia que-
dar Gnicamente en la tribuna.

Entonces encaré por otro lado. En primer
lugar, nunca me imaginé ficcionalizar ni un
segundo. Toda la gente que habla en el docu-
mental, son todos de La Plata y de Gimnasia
(excepto la Doctora en Geofisica). Aunque la
mayoria de los entrevistados son hombres,
hay voces fundamentales que son femeni-



nas, que tuvieron un rol importante en varios
sucesos. En muchos documentales, hay vo-
ces autorizadas que hablan sobre un tema.
Como Victor Hugo Morales, por ejemplo. Yo
queria darle voz a quienes habitualmente no
la tienen, al pueblo de a pie. Porque lo que
te dice un hincha de Gimnasia, como el pibe
que pinta los murales, no te lo puede expli-
car nadie desde afuera. Cuando vos tenés
que exponer lo que significa ese sentimiento
por tu club, lo expresas como vos podés. Ha-
ciendo muralismo, construyendo el proyecto
de una tribuna, haciendo una cancién, una
revista, una filial, un museo, o haciendo una
pelicula. Gimnasia te impregna la vida, y vos
querés devolverle algo de alguna manera.

¢Como fue la interaccién con las personas
que aparecen en el film?

DG: Cada persona tiene una mirada, cada uno
explica a “su Gimnasia” Eso esta buenisimo.
Y ademas no termino de estar totalmente de
acuerdo con todos los relatos de esas personas
quedanla palabra al documental. Pero, sinem-
bargo, correspondia respetar sus dichos porque
es sumirada. ;Quién soy yo para andar metién-
dome en lo que alguien siente? Ya que prestan
su testimonio, su tiempo y hablan de algo que
sienten profundamente, lo minimo que puedo
hacer como entrevistador es respetarlos. No
puedo andar recortando porque a mi no me
parece. Hasta en eso me lo tomé seriamente, en
el compromiso con la palabra de la gente.

En un momento de la pelicula, uno de los
entrevistados dice “no tengo ni familiares,
ni amigos ni nada que se asemeje con Estu-
diantes”. Y otro dice que sus mejores ami-
gos son pinchas. ;:Cual es tu postura sobre la
rivalidad entre Gimnasiay Estudiantes?

DG: Estoy totalmente a favor de la rivali-
dad, bien entendida por supuesto. Cuando
hay dos clubes grandes en una ciudad, con
sus matices, sus idiosincrasias, se brinda la
posibilidad de elegir y es genial. Entonces
esta bueno que sean bien distintos y que no
te represente nada del otro. La rivalidad tiene
que ver con una cuestion de valores y repre-
sentaciones. Por o tanto, tiene que estar, sind
no tendria gustito esto del fatbol.

Personalmente no tengo problema de tra-
tarme con hinchas de otros clubes. Yo elegi
ser del lobo y no hay nada mas lindo. El hin-
cha de otro club va a sentir posiblemente
algo cercano a eso, no va a ser igual porque,
precisamente, simpatiza con otros colores, lo
van a representar otras cosas y te va explicar
por qué es hincha desde su lugar. La rivalidad
tiene que existir, y la cancha tiene que estar
llena de las dos hinchadas. La violencia exce-
deal futbol, vive entodos ladosy no es efecto
exclusivo del fatbol.

¢Cémo fue la participacion en festivales de
La Plata, como el Festival REC, FESAALPy el
Encuentro Cinematografico Otra Ventana?

DG: Algo muy placentero, sin dudas. Des-
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pués de haber superado la entrega de |a tesis
el afio pasado, luego de estar 20 afios en la
carrera, empez0 esta nueva etapa: la de la di-
fusion del documental en distintos espacios.
Ahi empezd otra historia.

Primero, la proyeccion en el Anfiteatro
René Favaloro en el Cine del Bosque duran-
te el verano. Con todos los nervios de pensar
qué impresion que podia tener los hinchas
de Gimnasia al verla por primera vez. Luego
ocurri6 lo del ciclo “La Plata en pantalla”, en
Pasaje de Dardo Rocha, donde se proyectd
dos veces con la sala llena de gente. La pri-
mera fecha fue el 5 de abril, en el aniversario
del “Col del terremoto” (el movimiento sis-
mico provocado por el festejo en un clasico
en 1992) donde la gente empez6 a cantar
una cancién del terremoto dentro del cine.
La otra fue el 3 de junio, para el aniversario
del club. Fueron muy emocionantes.

Después estuve en el Festival REC, en el
Encuentro Cinematografico Otra Ventana y
finalmente en el FESAALP Este Gltimo es mi
festival favorito. Siempre fui a este espacio,
me gusta mucho su tinte latinoamericano.
Ademas se percibe un ambiente de festival
muy grato, con gente con muy buena predis-
posicion. Y en esta 11va edicidn del FESAALP
nos dieron lugar para hacer una muestra
fotografica tripera cuando se proyectd la
pelicula y musicalizar la antesala de la pro-
yeccién, ademas de obtener el premio en la
seccion “La Plata filma”.
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Para estas cuestiones independientes, en
donde todo se hace en un grupo reducido de
gente, un reconocimiento como este es algo
enorme. También lo bueno de los festivales
es que va otro tipo de gente, personas quiza
ajenas al mundo del fatbol que no hubiera
visto el documental en otras circunstancias.
Estos ambitos son fundamentales porque po-
sibilitan la difusién de las obras audiovisuales
a quienes no contamos con un aparato de di-
fusién que nos permita una llegada masiva.

En el FESAALP se proyectaron varios lar-
gometrajes que eran Tesis de la facultad.
¢Por qué pensas que esta ocurriendo esto
en los tltimos tiempos?

DG: Creo que la tecnologia ayuda mu-
chisimo. En este caso nosotros filmamos
un largometraje sin usar un solo farol. Los
equipos tienen otra calidad. Y la gente que
los manejan son personas muy capacitadas.
Antes era imposible eso. Habia un piso y
un techo de calidad. Ahora ese estandar se
elevé muchisimo. Vos podes filmar en “Alta
definicion”, con buenos lentes, sin gastar en
cinta, en revelado. Eso te permite también
volcarte mucho mas a la experimentacién.
Y ni hablar en la edicién. En mi época yo
editaba los trabajos de la facultad de forma
lineal. Lo haciamos en Super VHS. Después
haciamos la bajada, manipuldbamos ese
el material que se degradaba muchisimo,
después volviamos al Super VHS, poniamos
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esos mismos fragmentos, lo pegamos uno
al lado del otro. Toda esa concepcién del
tiempo y la limitacién que tenias en la ma-
nipulacién del trabajo se perdié. Ahora po-
des intentar hacer varias cosas, todo a bajo
costo ni hablar todo lo que quieras profun-
dizar en postproduccién.

Nosotros en la revista hablamos de
construir una mistica audiovisual en la
ciudad. ;Vos como ves esto en el panora-
maen La Plata?

DG: Para mi, lo mas importante de la mo-
vida audiovisual en La Plata es el compane-
rismo entre las distintas productoras. Eso ge-
nera un clima muy lindo. Tenés una riqueza
técnicay sabes que hay una comunién de co-
legas alucinante. Esta situacion es sanamen-
te llamativa. Conozco chicos de distintas pro-
ductoras que hacen trabajos muy distintos.
Esos son puntos muy fuertes. Me pone muy

contento cuando a los colegas les va bien.
Por ejemplo, cuando se estrené el largome-
traje El lechon, de unos amigos que hicieron
una pelicula que es stper platense (a pesar
de que uno de los directores no es de esta
ciudad). Creo que en esa peli se respira algo
de eso y ver lo buena que quedd, me puso re
orgulloso. Es poder hacer una pelicula 'y no
necesitar un montén de plata.

También lo que veo es que se estan
abriendo mas pantallas, que inciden muy
positivamente en que se forme todo un
gran circuito y que puedas pasar tu pelicu-
la en estos espacios. Entonces, cuando la
gente me decia que le pase el documental
para verlo, yo les respondia “anda a verlo
al cine”. Pero para que no se privaran de
disfrutar ese ambito. No hay nada mejor
que ver una pelicula en una sala de cine. Es
como un partido de fatbol: en ningtn lu-
gar se vive mejor que en lacancha. m
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EL FUERA DEFOCO _

EL FUERA DE FOCO
DEL GINE PLATENSE

PORIGOR GALUK W

Hace tiempo que nos preguntamos sobre
el Cine Platense y, afio tras afos, volvemos
a la misma pregunta sin sentido: ;Existe el
Cine Platense? ;Acaso el cine noes solouno y
parece que cualquier regionalismo lo achica?
Puede ser. Sin embargo, hay historias, obras
y huellas que nos hablan de un cine que sur-
gid en La Plataa mediados de los 50"y que se
diferencié de los otros cines de nuestro pais.
Ahora,si el cine platense existiera: ;donde ra-
dicasuidentidad? ;Cual es su legado?

Un fundido a negro histérico opaca la van-
guardia, la estética, el compromiso social y
politico de las obras y los realizadores de la
vieja Escuela de Cinematografia de La Plata.
Creada pocos meses antes del golpe militar
de 1955 que derrocara al presidente Juan
Domingo Perén, la misma es intervenida
décadas mas tarde por el golpe civico-mi-
litar y cerrada definitivamente en 1978. Su
cierre significo el vaciamiento de los recur-
sos técnicos y las obras filmicas, ademas de
la desaparicion de sus alumnos y docentes,
el exilio de otros tantos en el exterior y el
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silencio de muchos que, escapando del in-
fierno, se exiliaron en el interior oscuro de la
memoriay el olvido personal.

¢Acaso nos olvidamos que en esta Es-
cuela se formé el cineasta desaparecido
Raymundo Cleyzer? ;Que aqui realizaron
sus primeros cortometrajes y experiencias
Carlos Sorin, Marcelo Pifieyro, Eliseo Subie-
la, Alejandro Malowicki, Clara Zappetinni,
Alberto Yaccelini, entre tantos otros? ;Nos
olvidamos que Humberto Rios, Rodolfo
Kuhn, Antonio Ripoll,José Martinez Suarez,
Simén Feldman, David José Kohon, Pablo
Tabernero, Carlos Gandolfo, Saulo Benaven-
te, René Mugica fueron docentes aqui? ;Qué
Leopoldo Torres Nilson y Lautaro Muria
tuvieron contacto con la Carrera? ;Nos ol-
vidamos que de aqui salieron importantes
profesionales y técnicos que tuvo la indus-
tria del cine nacional por aquellos afios?
¢Que la generacion de cineastas del Nuevo
Cine Argentino de los 60 formo e influen-
ci6 a toda una generacién de pensadores y
realizadores audiovisuales en La Plata? ;O
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que los jovenes cineastas del Grupo de Cine
Peronista expusieron suvida para reflejar la
realidad histérica y las luchas sociales que
vivian los militantes de los 707?

Segln los especialistas, existe una serie
de obras y cineastas que se destacaron en
aquella época del cinerealizado en La Plata,
que eran una realidad, una promesa para el
cine argentinoy latinoamericano y que me-
recen un lugar en la historia del Cine Nacio-
nal: Cirugia (1960), de Luis Vesco; Los Indefen-
s0s (1962), de Luis Fernandez; El Ciclo (1963),
de Raymundo Cleyzer; Hombres del rio y
Lucho Robledo (1965), de Diego Eijo; Carta de
Ramona (1966), de Alejandro Malowicki; Sin-
gle (1967), de Alberto Yaccelini; Observatorio
(1969), de Carlos Vallina; el mediometraje
Los Taxis (1970), obra colectiva realizada por
el grupo conformado por Diego Eijo, Eduar-
do Giorello, Ricardo Moretti, Alfredo Oroz,

Carlos Vallina y Silvia Verga; Casa Tomada
(1970), de Ricardo Moretti; Bienamémonos
(1971), de Silvia Verga; Hilanderia de Berisso
(1971), de Néstor “Pichila” Fonseca, Shack
(1971) y Pueblo y Antipueblo (1972), de Adan
Reynaldo Huck; y, el Gnico largometraje de
la carrera, Informes y Testimonios: La tortura
politica en Argentina (1973), realizado por el
mismo grupo de Los Taxis. Estas obras, entre
tantas otras no recuperadas y/o perdidas,
son materiales atin muy poco conocidos.
Durante muchos afos, la desaparicion fi-
sica de la Escuela de Cinematografia de La
Plata hizo que nuestra historia cinemato-
grafica regional, sus referentes y las obras,
quedaran entre paréntesis, ausentes, per-
didas. Invisibilizando una base de nuestra
identidad audiovisual y olvidando la histo-
ria de una carrera cinematografica que tie-
ne el mérito -entre otros- de ser la primera
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“ AQUEL CINEASTA
QUE NO CONOCE
SU PASADO
ES UN CINEASTA
SIN PROYECCION *

de América Latina. Fundido a negro.

Luego de quince afios de luchas, marchasy
contramarchas, y con la vuelta de la demo-
cracia a nuestro pais, un grupo de cineastasy
docentes comprometidos de la vieja Escuela
de Cine-entre los que se encontraban Carlos
Vallina, Pupa Saenz, Ricardo Moretti, Rosa
Teichmann, entre otros-logran la reapertura
de la Carrera de Comunicacion Audiovisual
en 1993. Timidamente esta historia comen-
zaba a rodar nuevamente aunque sin poder
recuperar gran parte de lo ocurrido. Quizas
el dolor, la pérdida de seres queridos y las
contradicciones de la época, hicieron endu-
recer y callar los sentimientos y seguir para
delante a pesar de ello. O, quizés, el efecto
cruel y perverso del silencio, un logro de la
cultura instaurada por la dictadura.

La reapertura de la carrera es un primer
intento de revisidn historica. Alguna de las
obras legendarias de los chicos de la vieja
escuela comienzan a aparecer como una
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metafora de la vida, como la poesia en el
cine. Un viejo y olvidado armario de hierro
es el tesoro de los inocentes de la genera-
cién del 60" y afios mas tarde unas cuantas
latas -en perfecto estado de conservacion,
ocultas en el laboratorio filmico Alex de
Buenos Aires- son la exposicion perfecta de
la generacion silenciada del Grupo de Cine
Peronista del 70"

Gracias al trabajo del historiador y critico
de cine Fernando Martin Pefia quien, en su
paso -en la década del 90"~ como docente
de la flamante materia curricular Semina-
rio de Mediateca, colabora personalmente
en la recuperaciéon y copiado del material
filmico encontrado. Luego, una posterior
investigacion realizada por Romina Massa-
ri, junto a Carlos Vallina y Fernando Martin
Pena, recopila en el libro Escuela de Cine. Uni-
versidad Nacional de La Plata: Creacion, rescate
y memoria parte de la memoria latente de la
vieja Escuela de Cinematografia de La Plata.

Pero poco de ese inmenso trabajo sobrevi-
ve en los afios posteriores, en la formaciényy
conocimiento de los nuevos estudiantes de
la carrera. El desinterés, la falta de criterio
y la indiferencia, hacen que los materiales
y aquellas afiosas latas de 16mm vuelvan a
desaparecen misteriosamente sin ningin
sentido y sin mas explicacién que lo dicho.
Como si alguien estuviese empefiado en
que esta historia no se cuente, que esta peli-
cula no se filme. Como si se tratara de un in-



trincado guion de policial negro. A este rela-
to subexpuesto -y aunque se intente forzar
el negativo- aln le falta luz y tiempo de ex-
posicion. Esta, es una pelicula muy sensible.

Desde hace décadas una gran cantidad de
jovenes que estudian y egresan de la Carre-
ra de Artes Audiovisuales de la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Nacional de
La Plata desconoce la historia filmica de la
Carrera. Se ignora la huella y el legado de
los antepasados y de una parte crucial de la
identidad cinematografica regional. No se
puede continuar una formacién audiovisual
sin conocer la estética, la mirada cinemato-
grafica y el compromiso social, cultural y
politico de aquellos referentes del Cine que
se gestaba en La Plata, que con audacia y
estilo supieron construir un Cine Indepen-
diente en la regién. De esta historia no se
habla. Es otro fundido a negro.

El desconocimiento, la falta de memoriay
formacién (o deformacién) crean cineastas
vacios. Vacios de una mirada cinematogra-
fica, carentes de una mirada critica. Una
puesta en escena para una cimara seca, una
mirada sin foco, vacia de celuloide. Aquel
cineasta que no conoce su pasado es un ci-
neasta sin proyeccion.

La produccién actual: contemporanea, di-
versa, espasmddica, dispersa, solitaria, nos
plantea nuevamente los mismos interro-
gantes: ;Hacemos Cine Platense? ;Para qué?
;Para quienes? ;Qué queremos hacer con

ese Cine que se hace? ;A quién le interesa?
¢Es Cine o es otra cosa? ;Cual es su impor-
tancia regional, nacional o internacional?
;Cual es su importancia estética, politica,
cultural? sPara qué hacer Cine Platense?
;Quién lo mira?

Esta situacién de nuestro indefinido pre-
sente, también es una oportunidad: nos
invita a conocer e indagar ese montaje im-
perceptible, atin no resuelto, en la sala de
edicion. Escuchar la palabra del otro, cono-
cery redescubrir las obras cinematograficas
de la regién y sus realizadores, buscar alli
nuestra identidad, la identidad del Cine
Platense. Desde el Movimiento Audiovisual
Platense (MAP) nos proponemos revelar el
negro manto que oculta este relato ;Pero
qué oculta? Acaso el cine de lo verdadero, el
cine de las imperfecciones. El cine humilde,
comprometido, independiente, austero, au-
daz, estético, spolitico?. Un Cine de mirada
real, de amigos y companeros, de amores y
pasiones, aciertos y desacuerdos, de errores
y de algunos dispersos encuentros magi-
cos de poesia cinematografica. El Cine es
el compromiso con la vida. Abrimos el dia-
fragma, hacemos foco. Filmamos. Otra vez
¢Un cine imperfecto? Si, es el cine que pode-
mos hacer.;Un Cine independiente? Si, cada
uno aporta lo que sabe y tiene ;Un Cine po-
bre? Si, siempre desde una mirada popular
¢Un Cine militante? Sf, con una camaraen la
manoy unaideaenlacabeza.m
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LA PATRIA GRANDE (DEL GINE)

POR PABLO PONZINIBBIO I

Este afio la séptima edicion del Festival REC
comenz6 con la proyeccion de Rios de la patria
grande, |a tesis de grado de Joaquin Polo. Un
documental homenaje en el cual, retoman-
do la tradicién platense del “documental po-
litico”?, se pone en valor la figura de Humber-
to Rios. Cineasta latinoamericano y profesor
de Bellas Artes? que fallecié en octubre de
2014. Frente ala ausencia que deja la muerte,
Joaquin intenta un hecho extremadamente
cinematografico: arrancarle a las palabras, a
los recuerdos, a los archivos y a las anécdotas
unaimagen. La de la memoria.

La pelicula parte de un concepto claro: re-
correrla patria grande de lamanode la figu-
ra de Humberto Rios, cuya historia personal
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(como la de todo realizador) es indivisible
de la Historia y, en este caso en especial, de
la del cine -como sentimiento- latinoame-
ricano. Que algunos cineastas asumieran
estos procesos, es signo de una época don-
de el compromiso del individuo quedaba
sujeto al colectivo. Retomando este espiritu
setentista, el trabajo intenta ser una pelicu-
la de base aunque, mas bien, termina por
ser la base de una pelicula. Ya que, si bien
laviday obra de Humberto aparecen como
una verdadera leccién de documental (y no
de cine), Rios... se limita simplemente a re-
producir a estas mismas sin poder generar
una identidad propia. De todas formas, en
un pertinente esfuerzo para vencer al olvi-



do, la pelicula intenta demostrar con todo
su arrullo que la Hora latinoamericana no
pasé. El gesto es -admirable y necesario-
arrojarse a una aventura tan grande como
lo es todo nuestro continente.

Sin embargo, frente a esta inmensa cons-
telacién, lo pretencioso se vuelve en contra,
sucumbiendo en una homogeneizacién de
la patria (muy) grande. Desde ya, no le repro-
cho a Polo el valioso intento de abordar Lati-
noamérica, ni la criteriosa delimitacion que
da tomar la figura de Rios; sino el borrar su
propio origen, con las particularidades que
constituyen su subjetividad. Su punto de vis-
taeslabase paralaarticulacion con las diver-
sasidentidades. La solemnidad que se exigi6

por tan inmensa tarea traiciona al material.
Se pierde la sinceridad que, muchas veces,
esta ligada a dar cuenta de la intimidad de
una afecciény sus (im)posibilidades.

Para superar estos condicionamientos pro-
pios de la subjetividad, aparece -entre otras
cosas- la colectivizacion de las reflexiones.
“No hay cine posible sin debate’ EI mismo,
siempre completa la forma de la obra —sin
que esta afirmacién tienda a justificar la no
elaboracién estética del filme—4 Entonces,
nos preguntamos ;Qué elementos tiene la
pelicula en si misma para generar una re-
flexion colectiva? Buscando bajo este pretex-
to podemos encontrar algunas definiciones
(aunque sean parciales y prematuras) del
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“NUESTRO
CAMINO SERA
LA VANGUARDIA
ESTETICAY LA
PATRIA GRANDE *

lenguaje audiovisual, o mejor dicho, de lo
que podemos hacer con él en estos tiempos.

Por estos motivos sefialamos que, aunque
Polo introduce una placay un testimonio de
Rios elogiando el debate, este no se encuen-
tra en la estructura general. En la forma.
Por eso, nos resulta natural que el trabajo
no hable del retroceso actual del proceso
latinoamericano, o al menos que no lo an-
ticipe, retratando las tensiones internas del
movimiento. Que, a su vez, son las propias
condiciones de produccién del “documen-
tal”. No olvidemos que la pelicula es una
tesis de una universidad publica, institucion
que resulta producto de decisiones politicas
y cuna de las futuras (Como casos extremos
pienso en la visita de la ex-presidenta al
Club Atenas o en las candidatura de Floren-
cia Saintout a la intendencia). Ademas, en
este caso en particular figura como tutora
Liliana Mazure, ex-presidenta del INCAA y
actual Diputada Nacional.
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Como ha dicho para siempre Godard: no se
trata de hacer film politicos, sino de filmar po-
liticamente. Un film que no reflexiona sobre sus
propias condiciones de produccion no puede pre-
tender ser revulsivo en ningiin sentido, y asume
desde el vamos su propia derrota.”

De esta forma “lo” politico, y con ello el
debate, deberia ser incentivado por las ten-
siones producidas sobre el marco de un
lenguaje determinado que se (d)enuncia
a si mismo, cuestionando y fisurando sus
posibilidades de representacién (subjetivas
y materiales, o sea, politico-estéticas). Cau-
sando en el espectador un trastorno de su
percepcion cotidiana que lo impulse a re-
construir un nuevo discurso de “la realidad”,
autoconsciente de si. Sinembargo, larigidez
del discurso frente a la particularidad de los
procesos atenta contra el caracter de “lo” do-
cumental. Tanto es asi que “el” documental
aparece como género y no como inevitable
condicién del registro audiovisual®, esca-
pando a la honestidad (y no objetividad)
del dispositivo. Por eso entendemos que la
secuencias “experimentales” de la pelicula
poco tienen que ver con la deconstruccién
de nuestra percepcién en funcion de superar
(o al menos evidenciar) sus limitaciones.

Y a pesar de todo esto, como ya dijimos, la
pelicula es necesaria y valiosa. Se podria ci-
tar la famosa frase de Moretti pertenecien-
te a Los taxis, donde refiere al valor de toda



pelicula hecha frente a las inexistentes.
Pero cansados de oirlay leerla, se llega a la
conclusién de que la constante repeticién
de la cita -como un eco en el aire- es una
demostracion de nuestro mayor problema
(que también se replica en Rios...): laincapa-
cidad institucional de fijarnos-en el otro-en
un soporte que comunique con la otredad.
Signo también de una época (en este caso
la nuestra) que se termina por traducira la
pelicula, aunque la misma no lo asuma.

Si, por ejemplo, tomaramos como guia
al cine cubano (asi como algunas vez se lo
tomo de referente estético/politico con su
procesos revolucionarios) deberiamos ha-
blar de Santiago Alvarez. Cuya seguridad
por la revolucion le permitié ser profunda-
mente critico en sus noticieros de la ICAIC.
Por el contrario nosotros, en unarigidez ver-
ticalista, hemos cristalizado la tradicién en
mito y solo podemos recuperarla ponién-
dola en tension. (nos) Debemos ser anti(t)
éticos para lograr la sintesis deseada.

Nuestro camino serd la vanguardia esté-
tica y la Patria Grande -que juntas son una
misma cosa- porque cuando la exploracién
formal, la honestidad, el sentimiento y la
Historia conviven en un lugar comin, esa
es la Patria Grande (del cine) y “si todos los
cineastas argentinos compartieran ese sen-
timiento, mas alla de su mayor o menor ta-
lento, sin duda tendriamos una Patria mejor
(y nosolo del cine)”.”n

Referencias:

1-Es evidente que esta categoria merece su propio
articulo, sin embargo, la arriesgo como tradicional
porque la relaciono con un largo prontuario de fil-
ms documentales militantes. Por citar algunos de
los, ahora, mas “conocidos”: los del Grupo de Cine
Peronista, el mismo Gleyzer y el cine de la base,
Informes y testimonios... , entre otros. Algunos, reali-
zados en la misma ciudad y/o en la carrera. Otros,
realizados por personas que supieron pasar por la
carrera y contagiarle su impronta, como el mismo
Humberto Rios. Mas all4 de alguno de los ejemplos
particulares, esta tradicién pareciera desprenderse
mas del fuerte compromiso de los realizadores “con
lo social” (o incluso su partido) que con “lo real”.
Razon por la cual, creo que la categoria retine dos
términos cruciales a revisar para continuar los pro-
cesos estéticos que alguna vez se sucedieron y que
la dictadura, el neoliberalismo y la burocracia aca-
démica, han detenido (como naturales sucesores
los unos de los otros). Por eso, el documental y lo
politico se intentaran revisar en este articulo.

2- Institucién de donde ahora egresa el realiza-
dor, Joaquin Polo.

3- Placa perteneciente a la pelicula.

4-Humberto Rios, Las concepciones del documental

5- Nicolas Prividera, 2014, El pais del cine,
(pp.182), Buenos Aires, Argentina, Los Rios.

6-En tanto didlogo-siempre imposible-con“lo real”

7- Nicolas Prividera, 2014, El BAFICI después del
BAFICI (02): todo juntos: de caravana con el Nuevo Cine
Cordobés, http://ojosabiertos.otroscinescom. Se

ton

reemplazé la palabra “pais” por la palabra “patria”.
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“El cine del futuro se parecerd a la persona que lo hizo,
yel niimero de espectadores

serd proporcional a la cantidad de amigos

que el director tenga.

El cine del maiiana serd un acto de amor”

- Truffaut, “La noche americana”

CINE DE BARRO

POR TALLER DE CINE “DIEGO RODRIGUEZ" W

En el barro, las huellas de la historia del
cine se incrustan en comunidad. El suefio es
que el cine vuelva a las plazas, a los anfitea-
tros, a la calle, a las ferias. Que vuelva a ser
comunitario. A veces existe el supuesto de
que el cine comunitario es algo novedoso.
Otros, lo reducen a un mero paradigma de
produccién. Nosotros proponemos pensarlo
histéricamente, sintetizando experiencias en
la region, para demostrar la importancia de
este cine, muchas veces ignorado o invisible.
Un gran aporte para construir el sentido del
cine comunitario es el libro El cine comunitario
en América Latina y el Caribe, de Alfonso Gu-
mucio, donde recopila alrededor de 55 expe-
riencias. Al comenzar, este da cuenta del ma-
yor problema que tiene el cine comunitario:

No es sencillo investigar sobre el cine y el audio-
visual comunitario en América Latina y el Caribe,
de por si invisible, tan invisible como las propias
comunidades que representa. Si el propio cine
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latinoamericano de autor enfrenta serios proble-
mas para llegar a las pantallas de la region, mds
aiin aquel que resulta de procesos de participa-
cion colectiva, al ser un cine hecho por cineastas
no profesionales, sobre tematicas que interesan a
grupos y comunidades especificas, estd también
en desventaja frente al cine de autor. Por todas es-
tas razones (o0 sinvazones) el cine comunitario ha
sido poco conocido y poco estudiado. Ha sufrido la
misma discriminacion y marginacion que aque-
llas comunidades que lo ejercen con la voluntad
de expresar: ‘aqui estamos, esto es lo que somos y
esto es lo que queremos”.

Para caracterizar al cine comunitario,
podemos decir que tiene tres aspectos in-
separables: una relacién pedagégica o de
ensefianza, bajo la idea de Paulo Freire de
que el pueblo se ensefia a si mismo; una
parte comunicacional, que nace con laidea
de una comunicacién sin intermediarios
y contra hegeménica que dispute sentido



haciéndolo con un lenguaje propio; y por
Gltimo, una relacién politica que pretenda
cumplir en la sociedad la funcién de repre-
sentar a colectividades marginadas, poco
representadas o ignoradas.

LA LUZ INICIAL: EL AGUA

El cine siempre fue comunitario. Pensar de
ddnde surge es remontarse a los inicios del
cine en nuestro pais: en la provincia de Santa
Fe, en 1918, se rodaba El iiltimo malon por Alci-
des Creca, mientras un mes después Flaher-
ty realizaba la tan reconocida obra Nanuk el
esquimal. Estas dos obras tienen elementos
propios del cine comunitario: el trabajo con
no actores, con personas sin experiencia; la
construccion de la historia a partir de sucesos
vividos por los protagonistas; la proyeccion fi-

nal entre lacomunidad. Todas estas son carac-
teristicas que dan cuenta de una concepcién
de cine comunitario en los inicios.

Una experiencia mas radical fue la del rea-
lizador Fernando Birri, con una mirada clara
del cine en comunidad. Su pelicula de 1960,
Tire dié, es un exponente de la primera es-
cuela latinoamericana de cine documental,
donde se plantea la construccién de una voz
colectiva desde los marginados.

Enlos 60y 70, las practicas audiovisuales
comunitarias se cruzan ain mas fuerte-
mente con la militancia politica, formando
circuitos de distribuciéon y de produccién
comprometidos con su tiempo. Es destaca-
ble que estas producciones estaban acom-
pafiadas por reflexiones que proponian su
propio marco teérico, como el texto El cine
etnobiogrdfico de Jorge Preloran, Hacia un
tercer cine del “Grupo de Cine Liberacion”
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o el movimiento perteneciente al ERP con
“Cine de la Base”. Este fenémeno de pro-
ducciones con un modo de produccién
ligado al concepto de praxis, articulando
teoria y practica de manera dialéctica,
también se encontraban en los paises her-
manos como el grupo “Ukamau” de Bolivia,
con textos como Teoria y practica de un cine
junto al pueblo de Jorge Sanjinés. En Colom-
bia, se inaugura el cine comunitario de la
mano de Marta Rodriguez y Jorge Silva con
el documental Chircales (1972). En Brasil
desde el Cinema Novo surgen textos fun-
dantes como Estética del hambre y La revolu-
cién es una estética de Glauber Rocha, o en el
pais de la revolucién, Cuba, Cine imperfecto
de Julios Garcia Espinosa.

LA HISTORIA NOS LEGITIMA:
NUESTRATIERRA

Esto nos da cuenta que las bases del cine
comunitario no son un proceso aislado en Ar-
gentina, sino que son de caracter latinoameri-
cano. En la actualidad se estima que 120.000"
organizaciones sociales desarrollan este tipo
de experiencias en la region, dandole visibili-
dad a sus problematicas sociales y reafirman-
do laidentidad de sus comunidades.

En el periodo de vuelta a la democracia en
Argentina, con “la revolucién de las tecnolo-
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gias de la informacién y la comunicacion”, se
favorecié el desarrollo en el campo de la pro-
duccién audiovisual,aumentando las voces y
disputando los sentidos.

Diferentes grupos de estudiantes, gra-
duados y profesores de cine, junto a pe-
riodistas y comunicadores sociales, co-
mienzan a organizarse y recuperan las
experiencias de militancia audiovisual.

La articulacion de estos grupos y otros
silenciados (sobre todo en los Movimien-
tos de Trabajadores Desocupados, barrios,
comedores, sindicatos, partidos politicos,
escuelas, etc) genera un movimiento de
repercusion paralelo, donde se producen
exhibiciones en sindicatos, unidades basi-
cas, centros comunales y comedores. Por
ejemplo, en el cine Césmico, el Ciclo de
Cine Piquetero3, a escasos dias del levan-
tamiento popular que derrocé el gobierno
de Fernando De La Ria.

En esas circunstancias del 2001 se dispara
la movilizacién conjunta de todos los grupos,
dando lugar a la formacién de colectivos de
trabajo tales como Argentina Arde o Kino
Nuestra Lucha. En la actualidad Boedo Films,
Cine Insurgente, Contraimagen (creada en la
Facultad de Bellas Artes de la UNLP), Masca-
r6 Cine (proveniente de la Universidad de las
Madres), Americanoy Ojo Obrero, entre otros.
Vale aclarar que estas organizaciones se reco-
nocen mas como un ‘cine militante” que como
un cine comunitario. Estos grupos lograron



obtener, a través de la lucha llevada adelante
por las organizaciones audiovisuales de base
(particularmente DOCA), el reconocimiento
de la figura del realizador integral por parte
del INCAA y la apertura de una linea de sub-
sidios para proyectos documentales en la via
digital’, donde la produccién de materiales
audiovisuales comunitarios tiene un lugar po-
sible desde el estado.

En este contexto, tras un largo proceso de
intensos debates en distintos foros regiona-
les de todo el pais, el 10 de octubre de 2009 se
sanciona la Ley 26.522 de Servicios de Comuni-
cacion Audiovisual. Este corpus de leyes (entre
las mas relevantes), disposiciones, convocato-
rias y presentaciones de proyectos, reconocen
y fortalecen las experiencias audiovisuales.

EL CAUCE DEL AGUA:

La carrera de cine en La Plata, luego de su
cierre en la dictadura de 1976, se reabre en
1993 tras un largo periodo de lucha. En ese
entonces se realiza la materia Video Comu-
nitario. Lamentablemente, con la reforma
del plan del estudio del 2008, esta materia
fue borrada del plan.

En la carrera de Artes Audiovisuales, en
la orientacion del profesorado, se realizan
hace mas de15anos (desde la catedra de Di-

“LAS BASES
DEL GINE
COMUNITARIO
NO SON UN
PROCESO AISLADO ™

dacticay Practicas de la Ensefanza) talleres
audiovisuales. Estos talleres han aportado
un vasto material que supera las 100 pro-
ducciones. La articulacién de la universidad
con las escuelas, organizaciones sociales e
instituciones de encierro, posibilita a los es-
tudiantes el desarrollo de sus practicas do-
centes a modo de talleres. Alli el sentido del
cine comunitario aparece inscripto: el pasa-
je de realizador a docente se plantea como
vehiculo para que los y las participantes na-
rren sus propias historias. La propuesta de
los talleres culmina con una muestra final
donde las producciones son exhibidas, dan-
dole el caracter de obra. También, desde el
area de extension de la facultad, se realizan
talleres similares.

En estos Gltimos tiempos, la produccion
de cine comunitario comienza a exigir un
reconocimiento dentro de la institucién. A
nivel educativo medio, desde el afio 2002,
la Comisién Provincial por la Memoria de la
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provincia de Buenos Aires, lanza el progra-
ma “Jévenes y memoria. Recordamos para
el futuro”. Tomando la potencia de la escue-
la para los trabajos con la memoria, ésta no
se toma como vehiculo para la transmision
de un legado, sino como espacio para la
apropiacion de las experiencias pasadas. En
este programa, las realizaciones e investiga-
ciones se materializan en un soporte, siendo
el mas elegido el audiovisual. Se calcula que
en los 16 afios del programa, la regién de
La Plata, produjo alrededor de mas de 196
producciones entre escuelas secundarias y
organizaciones sociales.

Esto nos da cuenta de que el cine comunita-
rio es un sector con un gran nimero de produ-
ciones generadas en la region que busca salir
de los margenes de la invisibilidad.

NUESTRO CINE: EL BARRO

Desde el 2009 se profundiza un periodo
de articulacion, de concentracién y de legi-
timacion de las experiencias de esta forma
de produccién, lo que lleva al proceso de
vinculos en redes nacionales y regionales.

En la regién de la Plata, existe la red ECCO
(Espacio de Contenido Comunitario) inte-
grado por varios colectivos: El cisne del arte
(casa de pre-alta del Melchor Romero), Taller
de cine Diego Rodriguez (funciona en Rin-
guelet hace 10 afios y surge en un comedor
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del movimiento piquetero en plena crisis),
Escuela de cine Qamkunapah (Asociacién la
esquina, Corte producciones, que se desarro-
llaen el barrio Futuro), El Fuego Consumidor
(que trabajan en Manoas, Brasil y La Plata),
La Barriada, Estacion Sur, Cooperativa Color
Pueblo, CDR Villa Argtiello, entre otras. Mas
alla de esta red, encontramos experiencias
como La Casita de los pibes (Villa Alba), que
lograron una distincién RAFMA en la Gltima
edicién del FESAALP.

De esta forma, logramos recopilar infor-
macién de varios grupos que recurren al
cine comunitario en la regién. Sin embar-
go, entendemos que la poca visibilizacién
nos niega la posibilidad de acceder a otras
producciones que seguramente andaran
rondandoy buscando alguna pantalla mas
alla de la del comedor.

Con la asuncion del presidente Mauricio
Macri, la intervencién del AFSCAy la crea-
cién del ENACOM, se vive un proceso de
coordinacién entre diferentes espacios con
el objetivo de discutir la aplicacion de los
concursos adjudicados y las nuevas lineas
de financiamiento. En este punto, el sector
comunitario se ve en un periodo de retro-
ceso, a la vez que avanza en organizacién
y produccién. La experiencia del cine co-
munitario se reproduce en los barrios, los
comedores, las organizaciones sociales, las
calles, los sindicatos, las escuelas, toman-
do la pantalla por asalto.



A modo de cierre, nos parece necesario
compartir la experiencia cotidiana de ha-
cer este cine. Dice un realizador anénimo:
“hacer cine de barrio es contar lo que pasa
aca, a los vecinos, a nosotros. Lo que pasa
en el barrio, la realidad que vivimos dia a
dia”. Desde el Taller de Cine Diego Rodri-
guez, surge esta reflexion de manera ma-
nifiesta sobre lo que pensamos y sentimos
haciendo cine en el barrio:

“Somos un taller de jévenes que crean,
piensan, sienten desde el cine. No para ge-
nerar una cartelera luminosa que deslum-
bre al espectador con tiempo de sobra. Sino
un Cine que contiene lo cotidiano. Lo que
nos atraviesa, de pies a cabeza. Lo que nos
parecejustoy necesario cambiar. Porque las
realidades se construyen para concientizar
y decidir. Porque de nuestras palabras sur-
genimagenesy esas imagenes somos noso-
tros. Nuestras calles y nuestros barrios.

Empezamos con unos mates, dulces o
amargos, dependiendo el dia, para activar
laronda de anécdotas de la semana. Las his-
torias nos [laman, nos buscan y nos encuen-
tran. Se desprenden de largas charlas y pla-
nificacién que recorren el afo entero. Haga
frio o calor estamos alla (acd) en Ringuelet,
en lo de Loli, las pibas, la plaza o donde nos
encuentre el sabado. Viéndonos, encontran-
donos y esperando que surjan ideas nuevas
para alguna escena, para algiin plano revela-
dor. En fin, para que algo ocurra.

Continuamos con unos bocetos que que-
dan por el aire, las hojas se van llenando.
Justo es otofio y algunas caen, otras se
guardany asf los dias. Lxs pibxs mas chiqui-
txs que pasean por la canchita a veces nos
visitan con algin abrazo a cuestas, algunas
volteretas y sonrisas. Asi de fugaces como
estrellas van y vienen. Ya es primavera y si-
gue haciendo frio pero lasrisas no seagotan
ni se refugian en bufandas.

Dentro del taller entendemos que las
practicas para ensefiar y aprender pue-
den ser informales. Nuestro trabajo sin
embargo es darle forma, formarnos. Los
conceptos y preconceptos siempre gene-
ran dudas y es a partir de las dudas que
continuamos aprendiendo para avanzar.
Practicamos viéndonos y escuchdndonos.
Asinos vamos haciendo cine.

Nuestras herramientas son de comunica-
cién y empoderamiento del espacio y del
saber. Las palabras y las imagenes intentan
reflejar. Creemos que la comunicacién, en
cualquiera de sus formatos, debe ser alter-
nativa, comunitaria y popular. Que se visibi-
lice como una alternativa, entre tantas, para
construir y deconstruir nuestras identidades
como individuos, como grupo, como barrio,
comprendiendo que nuestra posicion es po-
litica y, por lo tanto, transformadora de un
contexto, de una realidad que nos contiene.

Por el cine en los barrios, desde los barrios.
Nuestro cine es de barroy nosotros también”.m
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LA AFIRMACION
Y LA FUGA

Conversacion sobre “El limonero real”
con Gustavo Fontan

PORAGUSTIN LOSTRA + PABLO PONZINIBBIO

En otras entrevistas hablas de que “no se
puede hacer una pelicula sin volvera pregun-
tarse por el lenguaje”. ;Qué preguntas te has
hecho especificamente en El limonero real?

GF: La pregunta es siempre necesaria por-
que la forma no esta desligada del conteni-
do. La forma es la que contiene y expresa el
verdadero sentido, el sentido en su ser par-
ticular. Entonces la pregunta por el lenguaje
obedece a laindagacion particular que cada
pelicula hace sobre el mundo. Esa serfa una
primera aproximacion.




LA AFIRMACION Y LA FUGA .

“10 QUE
BUSCAMOS QUE
SEA PRECISA, ES LA
POSICION DESDE
DONDE SE MIRA."

Por ejemplo lo que yo hago, lo que hace-
mos con el grupo, es trabajar con lo que lla-
mo un principio poético. Este define de algtin
modo un territorio desde el cual pensamos
condiciones de lenguaje. En El limonero real
decidimos ubicarnos en la sensibilidad de
Wenceslao que vive, nos deciamos a noso-
tros mismos, “con la soga al cuello”. Es decir,
sigue adelante con la vida, realiza todas las
acciones, sin dejar de hacerlas, pero las hace
con el peso de la doble ausencia: la muerte
del hijoyladeElla, que todo el tiempo vuelve
presente esa muerte a partir de sunegaciona
asistira la reunién familiar.

En esa tensién para nosotros se ubicaba la
sensibilidad de la pelicula; y el lenguaje em-
pieza a trabajaren relacién a eso. Por lo tanto,
las relaciones entre las imagenes visuales y
lasimagenes sonoras, por ejemplo, obedecen
a pensar un mundo que no termina de sutu-
rar, que tiene fricciones, que es incomodo.
Porque Wenceslao no puede percibir el mun-

PULSION 40

dodesde una completud gozosa; lo atraviesa
con esfuerzo. Entonces, ese principio poético
nos lleva a plantearnos las relaciones, por
ejemplo, entre imagen visual e imagen sono-
ra. O relaciones de montaje, o los modos de
ver alos personajesy a la naturaleza.

Otro ejemplo: “Desde este estar incomo-
do en el mundo, Wenceslao ve todo por
el rabillo del 0jo”, nos deciamos. De algln
modo “ver por el rabillo del 0jo” nos llevaba
a pensar en un encuadre donde no esta cen-
trado aquello que se va a mostrar. Hay una
fuga permanente en lo encuadrado.

Desde ese principio poético se despren-
den una serie de elementos vinculados al
lenguaje: el encuadre, la relacién de ima-
gen sonora y visual, el montaje. Por ejem-
plo en el montaje era clave como funcio-
naban los planos de la naturaleza, cémo
hacer para que de algiin modo abismaran
la historia pero que lo hicieran desde un lu-
gar narrativo, no contemplativo.

La naturaleza no esta pensada igual en El
limonero real y en La orilla que se abisma.
El rio es el mismo, la orilla es la misma, las
islas son las mismas, pero el modo como
nos acercamos a mirar no es el mismo. Va-
ria el lenguaje. Por lo tanto, lo que se dice, el
verdadero sentido es otro. No por la historia
sino por el modo de mirar.

Pienso que esta forma se llena de con-
tenido porque es el medio que uno tiene



hacia lo real. Esto que vos decis, que “la mi-
rada afirmay abisma al mundo”. Pensaba-
mos en los matices que hay en relacion con
ese abismo. Si vinculas a lo real sélo con la
subjetividad, con esa inflexién del abismo
hacia la realidad o si pensas que hay varia-
bles, que hay matices...

GF: Creo que eso depende de cada pelicu-
la. No hay una respuesta tnica.

Me parece que todas estas posiciones, estos
mecanismos de trabajo, no son definiciones
que se lleven adelante de una manera literal.
Son lugares desde los cuales nos acercamos
a mirar al mundo, definimos una decisién
para eso. Pero luego lo que sucede en esa
posicién, en ese intercambio, es también un
acto de descubrimiento. Lo que uno define
es una posicién. No para encontrar eso sino
definir el lugar desde donde se va a buscar.
Eso es lo que se acuerda con un grupoy uno
estd abierto a esa blisqueda. No esta abierto
al plano que ilustra el concepto. Eso es lo que
no deberia ser. Definir un concepto cual-
quiera, alin un concepto politico (para no
pensar en lo subjetivo estrictamente), ain
un concepto que podriamos pensarlo como
mas objetivo, mas politico, social, y buscar
los planos que ilustren ese concepto. Me pa-
rece que es un mecanismo que siempre se
vuelve fallido. Lo que uno define es un lugar
desde donde se posiciona para pensaralgoy
siempre hay un acto de descubrimiento. Y si
no esta abierto a ese descubrimiento, la pe-

licula queda en la cascara. Lo que de verdad
se abisma es lo que se descubre, no lo que
queda ilustrado. Esto siempre es nuevo, in-
esperado, a veces azaroso.

Lo que buscamos que sea precisa es la po-
sicion desde dénde se mira. Porque es un
grupo, no es un acto individual. Como hay
un grupo, debe haber un acuerdo, definir
desde dénde estamos buscando. Y luego,
cada area trabaja aspectos particulares en
relacion a ese concepto que son de verdad
descubrimientos. El descubrimiento sonoro
que hace Abel en cada escena, por ejemplo.
Crabamos sonidos pero después trabajamos
con esos sonidos. Pensandolos, probandolos.
Por ejemplo el baile, la escena del baile, a lo
que llega Abel en esa escena es el resultado
de muchas horas y muchas pruebas. Muchos
archivos sonoros que se van poniendo, mez-
clando,sacandoy que es un acto de descubri-
miento que se va haciendo en el montaje.

La pelicula es el resultado del encuentro
entre una posiciony el mundo.

Hay algo muy interesante en la pelicula,
dentro de este sistema ficcional mas duro
en relacion con las anteriores, que es una
especie de autodestruccion, de estar todo
el tiempo desarmandose. Algo en la escu-
cha por ejemplo, en el sonido, que atenta
contra el realismo de la captacién. Ahi ve-
mos una puesta en evidencia del dispositi-
vo. Frente ala materialidad, la interseccién
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clara del autor que se pone en evidencia a
partir de la deconstruccion. ;Lo pensaste
desde esta direccion?

GF: Claro, yo creo que es esa doble ope-
racion. Fijate que Saer vivié la mitad de su
vidaen Franciay todasuobra transcurre en
Santa Fe, en las afueras de Santa Fe, en el rio.
Escribia con la memoria porque no estaba
ahi. Pero venia una vez al afo porque nece-
sitaba recorrer esas zonas. No iba a buscar
historias. Lo que iba a ver era cémo pastaba
el caballo, a mirar la luz sobre el rio, a cami-
nar las calles: habfa algo de |a sensibilidad
que necesitaba volver a alimentar. Algo del
tiempo, de la atmésfera. Y el dltimo viaje
que hace lo hace con un periodista. Enton-
ces recorren los lugares de la novela que
esta escribiendo, y en un momento llueve.
Y Saer le dice: “Mira esa Iluvia. Si nosotros la
filmaramos no se veria. Esa lluvia para na-
rrarla hay que inventarla”.

Es esa doble operacion. Esta eso disponible
enelmundoydespuésseloponeen sistema.

Sino esta puesto en sistema es un mero re-
gistro, como una postal. Es algo que no tie-
ne la densidad ni laambigiiedad de lo real.

También tiene que ver con los lenguajes.
Con la captacién de cada lenguaje. Lo de-
cias en otra entrevista con la literatura: no
es posible adaptar una obra porque en de-
finitiva la literatura tiene sus mecanismos
y el cine los suyos. Entonces ahi hay una
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violencia. Y lo mismo con la realidad, uno
laviolenta para llevarla a unsistema.

GF: Absolutamente, la recorta, la violenta
en las relaciones. Este fragmento de mundo
lojunta con este otro y ahi hay una invencién
que no esta en la realidad. Y lo hace para vol-
ver a otorgar en ese nuevo sistema una cua-
lidad que es de la realidad: la ambigtliedad.

¢Podemos profundizar en esa idea de la
ambigiiedad?

GF: La realidad es ambigua. Uno no puede
atribuirle a lo que ocurre un sentido tnico.
No hay forma. Hay un hecho, si, estamos
ahora en la antesala de un cine, en un fes-
tival. Pero luego el recorrido que vos haces
por esta realidad, lo que recortas, es miste-
rioso. Hay algo que le podemos asignara la
realidad, no desde un sentido religioso sino
profundamente materialista: el misterio.

La realidad es ambigua porque es profun-
damente misteriosa siempre. Las lecturas
torpes le otorgan a la realidad un sentido
Gnico, univoco. Yo lo que creo es que cuando
se hace un cine de lo real se pone en sistema
la realidad, violentandola, pero para que de
alglin modo el relato que se estd armando
reponga esa ambigiiedad. Si no se hace una
lectura simplona. Se arma un relato para
otorgarle una lectura simplona a eso que
nunca es simple y que justamente en esas
capas de densidad es donde opera lo mas
profundoy lo mas bello que tiene la realidad.



Pienso en ese sentido en la contraposi-
cién entre un cine hegemonico con una
forma rapidamente evidenciada y acar-
tonada y por otro lado un cine que es ex-
cesivamente abierto y que no termina lle-
vando a ningin lado. En donde falta una
puesta en sistema, una delimitacion. En
ese sentido la materialidad, lo real, esta
condicionada por una mirada que abisma
pero que siempre intenta una aproxima-
cion a algo, que afirma. ;Qué elementos,
qué matices acercan mas a lo real? ;Qué
gradacion ves en esta cuestion?

GF: Yo lo que creo es que no importa si el
relato es mas simple o mas complejo, noim-
porta si es mas sencillo o mas hermético. Lo
importante para mi es que no sea univoco.
Yo creo que la operacién castradora para los
espectadores es el planteo de una imagen

que se transformé cada vez mas en el te-
rritorio de lo visible. Lo que se ve es lo que
es. Y no hay una amplificacién, una puesta
en tension, una necesidad de reposicién de
sentido, una necesidad de intervencion del
espectador como sujeto.

En El Arbol la historia es mas sencilla,
por ejemplo, o en La orilla que se abisma
no hay historia. Pero lo importante es en-
tender que lo que veo y lo que escucho de
alguna manera pone en tensién algoy me
invita a reponer ese sentido y completarlo.
Si esa dindmica no ocurre para mi hay algo
fallido en la concepcién del relato. Una
concepcién donde el espectador queda li-
brado a la condicién de objeto de consumo
y no de sujeto de expectacion.

Dijiste algo interesante en relacién con El li-
monero..., algo que se afirmaba y que inme-
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“LA PELICULA
NO TIENE QUE SER
LA CONFIRMACION
DE UNA HIPOTESIS *

diatamente se autodestruia. Eso me parece
valioso porque esa es una de las operaciones.
En la pelicula la historia es sencilla, unas fa-
milias se relinen a pasar afo nuevo. Si eso no
esta puesto en tension no hay nada. Hay algo
que para mi es clave, que lo aprendi en Saer
hace muchisimos afos, que es eso: la afirma-
cion e inmediatamente la fuga. La afirma-
ciény la puesta en crisis de lo afirmado. En-
tonces aquello que era el territorio donde vos
te paras, inmediatamente se te disuelve bajo
los pies. Todo el tiempo estas en ese lugar, te
vas agarrando de elementos pero estds en
una zona inestable. Hay una inestabilidad
incomoda para leer tanto un texto literario
como uno audiovisual.

Siguiendo esta linea, esta puesta en
tension que hace el dispositivo en la pe-
licula no es menor por lo que se pone en
tensién. Por ejemplo, la vida y la muerte
conviviendo en el presente que sucede.
Hay una bisqueda universal que da sen-
tido a esa puesta en tension. Porque si el
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dispositivo pone en tensidn sélo al dispo-
sitivo, si la forma no esta en relacién a un
contenido, no hay forma tampoco.

GF: Sino es pura cascara.

Exacto. Por eso yo preguntaba por los
matices. Por las preguntas. Siempre es
dogmatica la pregunta porque busca una
afirmacién que siempre va a ser limitada.
Pero es mejor una afirmacion limitada
que nada, ;Verdad?

GF: Lo que pasa es que yo lo que creo es que
justamente la pelicula no tiene que ser una
afirmacion. La pelicula no tiene que ser la
confirmacién de una hipétesis. La pelicula es
esa zona abierta, inestable, donde el sentido
sejuegaen esosintersticios. Nosejuegaen lo
literal, se juega en los intersticios.

Ahora yendo hacia otro lado, queria-
mos preguntarte por la exhibicién. No-
sotros estamos gratamente sorpren-
didos por el recorrido que ha tenido la
pelicula. Sabemos que eso no es casual,
que ha habido trabajo detras de la distri-
bucidn. Y queriamos saber como fue ese
trabajo. Pensando esta experiencia con
el problema general de la distribucion
en el cine argentino.

GF: En principio, creo que el problema de
la exhibicion es muy importante en la Ar-
gentina, y en todo el mundo. Encontramos
canales de produccién muy interesantes,



muy firmes y muy sostenidos en el tiempo,
que han dado una posibilidad de hacer con
libertad. No sucede lo mismo con la distri-
bucién porque estd muy cautiva de las ca-
denas, por lo que las cadenas convierten en
hegeménico: untipoderelatoy un modode
contar. Todo aquello que se corra no tiene
lugar en las cadenas porque no les interesa.
Van por el “Nadie quiere ver esto”. Pero sa-
bemos que eso es absolutamente ingenuo
porque el espectador ve lo que se le mues-
tra. Y si hay variedad, va a habervariedad de
espectadores. Y no todas las peliculas tie-
nen que ser masivas, pero tienen que tener
un lugar. El problema es complejo.

Nosotros con El limonero real trabajamos
mucho para pensarlo y disefarlo. Saer de-
tras te da como una especie de cosa previa,
una inquietud, una curiosidad. Pero luego
se pens6 un diseno de ocho o nueve salas
en el pais muy cuidadas. Donde hubo una
cadena, Cinemark Palermo, pero no era
nuestra apuesta.

Nosotros pensamos: bueno, ;dénde se fil-
mo la pelicula? Se filmé en Santa Fe, entonces
el cine América de Santa Fe, rodear el cine
América de Santa Fe. Rosario, rodear el Cine El
Cairo en Rosario, iral estreno de la pelicula...

Claro, rodear te referis a...

GF: Hacer un conjunto de actividades:
viajamos, la presentamos. En La Plata el
trabajo con la universidad. Un acompana-

miento de sectores, una tarea mucho mas
“artesanal” si se quiere. Ese fue el disefo
y bueno después hay algo que pasa o no
pasa. Aca pasé que la pelicula crecid, las
criticas ayudaron mucho, hubo muchas
criticas y reportajes, hubo un boca a boca
que la ayudd. Después hay factores que
uno no puede disefiar, que ocurren o no
ocurren. Pero hay un plan previo que esta-
ba desligado de las cadenas. Si quedaba en
una cadena quedaba, pero no era parte de
nuestra estrategia. Sino encontrar puntos,
siete u ocho puntos, que nosotros pudiéra-
mos acompafar. El Malba para nosotros es
un punto clave.

Cuando decis nosotros, ;Te referis al equipo
realizativo, una empresa de distribucién...

GF: Hay una distribuidora, Obra Cine, con
la cudl ya habia trabajado en El Rostro. Es
una distribuidora chiquita, que distribuye
peliculas argentinas como ésta y se en-
cargan de pensar cdmo hacerlo. Entonces
estan Obra Cine, y también Insomnia Fil-
ms que son los productores, y se hace una
tarea en conjunto. También estan los cami-
nos abiertos por las otras peliculas, la ex-
periencia con otras peliculas, etcétera. En-
tre todos hacemos un disefio, pero después
hay algo que ocurre o no ocurre. Yo con la
facultad hice algo parecido con El Rostro, y
no consegui que los alumnos fueran a verla
pero con El limonero real pasé.
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Pienso en la experiencia de Andrea Testa
y Francisco Marquez, que acompafaron
sus peliculas, creo que ya es un piso comiin
que hoy a las peliculas hay que acompa-
narlas, pero que ademas encontraban algo
en ese acompaiiar. El sentido de la pelicula
terminaba de generarse con el debate pos-
terior a las peliculas, hay algo de esa distri-
bucién artesanal que también genera otro
encuentro. ;Qué pensas de eso?

GF: Creo que hay una dimensién politica
en eso. En la medida en que uno piensa la
pelicula desde una condicion humana. Un
intercambio no sujeto a las condiciones
industriales, no pensado desde los para-
metros industriales y comerciales. No digo
que no se cobre una entrada. Pero hay una
dimensién que es mas humana, que esta
en otra escala. Yo lo que creo es que hay
que poner en crisis el concepto de lo que el
cine “debe ser” en relacion a la cantidad de
espectadores que logre. Hay una estrategia
industrial que liga el valor de una pelicula
a tres datos: scuanto se gasté?, scuanto se
gand?, scuantos espectadores la vieron?.
Cuanto mas se gasto, cuanto mas se gané
y cuantos mas espectadores la vieron, nos
dicen, la pelicula es mejor. Es una torpeza
pensar todo el cine en esos términos.

Hoy dia hay una discusion fuertisima en
términos de pensar la distribucion, la ex-
hibicién, hay un nuevo plan de fomento, el
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nombramiento de las vias. Pensaba tu tra-
bajo con la quinta via que me parece muy
interesante como modelo a seguir. Y estoen
relacion al lenguaje, como han quedado ob-
soletas las categorias de “documental”, de
“ficcibn”. Quedan como condiciones del len-
guaje: siempre se refiere a la realidad, hay
un documento,y siempre hay una puesta en
escena, una ficcion. Esto, si bien lo decimos
de este modo tan aceptado, las carreras si-
guen separando “documental” y “ficcion”,
los festivales siguen separando de lamisma
manera.

GF: A mi me parece que la quinta via del
Incaa fue clave en el desarrollo de lo que
entendemos como documental. Como lo
fue en algin momento la confluencia de la
revista El Amantey el BAFICI como patas de
un mismo fenémeno. De alguna forma la
quinta via fue la pata de un fenémeno que
le permitié al documental una libertad para
pensarse a si mismo, libertad que no tuvo la
ficcion. Entonces, desde el documental, hay
una movilidad hacia otro modos del relato,
hacia multiples estrategias en el uso de re-
cursos, narrativos y poéticos. Siento que la
ficcion quedd encapsulada en sus propias
dindmicas. En cambio, el documental tiene
otras condicionesy otra légica.

Como hay otra légica hay otra libertad. Yo
creo que es el documental el que rompe las
rompe, porque avanza con muchisima mas
libertad hacia terrenos inexplorados, ines-



perados. Mientras que la ficciéon se man-
tiene encorsetada, atrapada en sus propias
condiciones y preocupaciones. Por ejemplo
que haya un cierto tipo de actor, un tipo de
formato, para que la pelicula sea vendible.

Creo que hay que correrse un poco de la
|6gica de los fondos.

Por otro lado, la quinta via genera la posi-
bilidad de producir sin tener antecedentes.
Producciones no atrapadas en el sistema
del productor, de la productora, que haya
miradas nuevas. También que haya canti-
dad, porque se necesitan cantidad para que
haya relatos buenos, con profundidad. Si
producis tres peliculas no podes pensar que
la tres van a ser excelentes. Necesitas hacer
treinta, cuarenta, peliculas para que haya
dos o tres buenas.

El acceso a la tecnologiay también la apa-
ricién del estudio del documental en las es-

cuelas de cine que no existia post dictadura
esotro de los factores del desarrollo del cine
documental. Durante muchos afios, post
dictadura, no existié el cine documental
en los programas de estudio. Esto es muy
sintomatico. Porque antes de la dictadura
el cine se ensefiaba desde el documental,
te daban una camara y salias a mirar. Lue-
go, post dictadura, la ensefianza del cine
se transforma en la ensefanza de un cine
de diseno: escribis una historia, hacés un
guion técnico, plantas de cdmara, y salis a
reproducir lo que escribiste. En el avance de
la etapa democratica esto queda puesto en
crisis y entonces aparecen las materias de
documental en las escuelas de ciney univer-
sidades. Por eso creo que hay varias factores
que han llevado a que hoy encuentre en el
documental cosas que me sorprenden. m
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“El cine es mostrar”
-Serge Daney

CONTAR DESDE AFUERA,
CONTAR DESDE ADENTRO

Dos modos de trazar un relato, dos modos de pensar

el ciney su relacion con “lo real”
POR AGUSTIN LOSTRA I

Implantacion es al menos tres proyectos: un
cortometraje del afio 2011, un triptico en pro-
ceso del 2014 y la pelicula final que pudimos
mirar en el Gltimo encuentro “Otra ventana”.

Con la intencion de averiguar sobre las peri-
pecias de ese recorrido y los caminos que llevan
a la realizacién de un primer largometraje, me
encontré con Fermin Acosta y Lucia Salas, dos
de los tres directores que armaron la pelicula.

DEL TRABAJO PARTICULAR

AL LARGOMETRAJE POR QUINTA ViA

;Cual es el punto de partida del proyecto?
Un trabajo curricular.

El proyecto surge en el afo 2011 de una de
las catedras de la carrera de Disefio en Ima-
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geny Sonido de la UBA. La consigna pautada
era trabajar un cortometraje con criterio do-
cumental a partir del concepto de “Habitat”.

El grupo, en ese entonces consolidado por
mas personas, decide trabajar con el espa-
cio edilicio de Piedrabuena, tomando como
referencias el género de ciencia ficcidn
(puede sentirse en el material la influencia
de Hugo Santiago).

Indagando enel breve lapso de tiempo (apu-
rados tiempos curriculares) y con la fuerte re-
sistencia de los habitantes, Fermin cuenta que
fueron a filmar sin tener mucha idea de qué
filmar, se fue armando en el camino la idea
de la mirada “extraterrestre” (enrareciendo el
espacio, distanciandolo de lo cotidiano, de lo
humano) y en la edicién se combiné con una
voz off que relata de un modo parddico la his-
toria del edificioy de sus habitantes.



El edificio, como varios grandes mono-
blocks de la época militar, surge de una con-
cepcidn edilicia que piensa fuertemente en
la ‘implantacién' de un bloque de cemento
sobre la ‘alfombra verde' previa generando
de cero un espacio nuevo y ajeno. Refor-
zando esa vision de lo artificial del espacio,
desde la distancia de una mirada “extra-
terrestre”, el trabajo episddico recorre las
fachadas del monstruoso monoblock gene-
rando una sensacién distépica apoyada en
un sonido que responde a los canones del
género (distorsiones, prolongaciones gra-
ves, zumbidos) y en algunos recursos como
un plano 3d animado y algunos croquis del
lugar dibujados por un amigo (no lograron
dar con los planos originales).

Este trabajo, si bien trunco por la inco-
modidad y la falta de tiempo, dio un pri-

mer horizonte y ademas tuvo su salida.
Ese mismo afio queda seleccionado en la
competencia del Festival Internacional de
Mar del Plata. Es ahi donde conocen a un
productor quien les ofrece armar la carpe-
ta para el quinta via del INCAA.

En el 2012 arman la carpeta (ya consolida-
doel grupo: Lucia, Ferminy Sol Bolloqui) y el
2013 los recibe con un “Si”.

El proyecto presentado expandia lo traba-
jado en el corto a cinco complejos edilicios
reiterando el procedimiento distante, rarifi-
cado, a la usanza de la ciencia ficcion.

Sin embargo, entre peleas con el productory
pruebas de lo escrito en el proyecto, el trabajo
se expande. Investigan, dan con unos croquis
de Lugano1y 2 donde los seres humanos apa-
recen sin rostro, tenebrosos, y en actividades
tipicas de “el suefio americano”. Graban unos
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aliens, prueban un triptico de personajes fan-
tasmagoricos que narran los lugares, registran
con un drone, buceando el archivo general de
la nacién acceden a un video de Lanusse inau-
gurando el monoblock.

Cuando van al montaje con toda esta carga,
algo falla. La pelicula es aburridisima, formalis-
ta, pretenciosa, empastichada. Las tomas de los
edificios son eso: tomas de edificios, terrazas,
atardeceres, algunas personas en la ventana.

El material no tiene vida. Crisis.

SALTO DE MIRADA

Varias reflexiones se pueden trazar de
esta peripecia hasta aqui, con la distancia
del film ya realizado.

En principio, el afan de la primer pelicula: las
ganas de “meterlo todo”, el barroquismo de lo
conceptual y el raspén del choque con la reali-
dad material, con lo que no soporta del papel.

¢Qué habia de real? El barrio. ;Y qué era el
barrio? Su gente.

Lugano 1y 2 se convirtié en el complejo ele-
gido por la recepcion que tuvo el equipo. Por
la gente del barrio. Los vecinos, en su mayoria,
estaban encantados con la idea de la pelicula,
marcando que para ellos era “importante” que
hubiera una pelicula sobre el barrio. Una peli-
cula que sostuviera una mirada no margina-
dora, una mirada no efectista.

Asi empezaron a indagar el barrio, y el ba-
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rrio los indagd a su vez. Sol, una de las prota-
gonistas de la pelicula, los vio desde la ven-
tana y luego de preguntarles qué hacian los
invitd a pasarasu casa.

Con esta fuerza de su lado, luego de sepa-
rarse definitivamente del productor, el grupo
viaja al Doc Montevideo, una clinica de tra-
bajos documentales en donde queda selec-
cionado su trabajo en proceso.

Allitocan fondo, en pleno invierno 2014, en-
frentados a lo que tienen. Quien los evalia,
Marta Andreu, da su juicio: “que las historias
selasdéel lugar”.

El grupo toma claridad con respecto a su
procedimiento. La “implantaciéon” que criti-
caban, que buscaban mostrar tensando el
realismo, estaba siendo reproducida en su
modo de registrar el espacio, en su modo de
imponer una idea a la fuerza en el sitio elegi-
do, unaidea a priori.

Con este enroque en la cabeza vuelven a Lu-
ganoy ya en el verano 2014-2015 graban con
mayor fluidez y decisién. Pero no solo graban:
conversan, comparten, trazan amistades. Per-
miten que el sitio los modifique, que en el de-
venir del rodaje se abran posibilidades.

Con toda esta vertiente, con las corridas
del INCAA, con las faltas de claridad en la
estructura, llegan a un gran crudo. De este
material surgen tres horas organizadas por
secuencias. El grupo noda con la clave para
terminar de armar la peliculay alli aparece
un cuarto protagonista.



EL JUICIO DEL MONTAJE

ALGUNAS CONCLUSIONES

El grupo decide que falta una mirada ajena
y elige un montajista: Manuel Ferrari.

El, luego de ver el material con el que
cuentan, procede a mostrarles desde su lu-
gar distante dos peliculas: la que existe y la
que se imaginan.

A partir de este choque final se toman deci-
siones estructurales y el film termina por for-
marse como finalmente existe, entrando en la
competencia oficial de Bafici en el ano 2016.

Ahora bien, ;Qué transformaciones pro-
fundas hubo entre el cortometraje del 2011
yel film final?

En principio, un paso de lo conceptual a
lo material. Una ida a una praxis cinemato-
grafica que se busca en lo real tanto como
en lo fantaseado.

Para Lucia, en términos personales, no
s6lo cambid su proceder audiovisual sino
su modo de ver peliculas. Cambid su gusto
por el cine. De un cine mas helado, distan-
te, formalista, a uno mas antropomorfico,
mas humano, mas vincular. “De Herzog a
Miguel Gomes”, sintetiza.

Para Fermin la ensefianza clave es partir
de menos supuestos, de menos conceptua-
lizaciones alrededor de “la pelicula que uno
quiere hacer”, de si es un documental inte-
ractivo o reflexivo. Ir mas a la caza, estar mas

atento a lo que aparece que aloque a unole
gustaria que aparezca.

Ambos coinciden en que fue un camino
hacia algo mas austero, mas limpio. Cuando
sefalo la aparicién de las entrevistas en el
documental, situacién que las escuelas de
cine suelen prohibir para los documentales
denigrandola con el término “bustos parlan-
tes”, ellos aclaran que “son entrevistas que
llegan luego de un proceso de no entrevista”.

Aqui me parece que radica una de las claves
posibles que se pueden extraer de esta expe-
riencia para aquellxs que estén iniciando sus
pasos hacia un largometraje.

En principio, la complejidad. El tiempo re-
querido. Y lasidasy vueltas que, aunque no
terminen de cristalizarse enteras en el ma-
terial final, estan presentesy dan densidad
a las resoluciones Gltimas. Las entrevistas
Ilegan después de mucho tiempo de evitar-
lasy llegan cargadas de toda esa bisqueda:
busqueda concreta, de cdmara, de luz, de
montaje, de sonido.

Esto como sintesis de todo lo que arriba
finalmente al trabajo: el hecho de involu-
crarse, de involucrar tiempo y en Gltima
instancia: vida. Tiempo de las vidas de cada
uno que cobran consistencia en la pelicula
final, en su honestidad.

Este cambio de mirada, éste contar desde
adentro que termina cobrando fuerza, es un
camino notable para quienes quieran vincu-
lar el hacer audiovisual con lo real. Es simple,

PULSION 51



CONTAR DESDE AFUERA

es elemental, pero muchas veces es elidido,
bien por la adrenalina del trabajar, bien por
laingenuidad frente al acto de relatar.

Si bien Implantacion es una pelicula de Ca-
pital Federal, me parece un ejemplo comple-
tamente abordable para producciones pla-
tenses: su inicio como trabajo curriculary su
crecimiento paulatino son un ejemplo de las
posibilidades que tienen los trabajos que dia
a dia realizamos como estudiantes. Habria
que sefalar, para hacer justicia, la diferencia
de cercania con el mundo productivo mas
fuerte que existe alla y que probablemente
favorecié a la concrecion del film. Pero seria
mezquindad negar que el mismo proceso
podria haberse dado desde realizadores
platenses que conozcan el pafo y sepan qué
productores existen en nuestra ciudad.

Como ultima cuestion, quiero celebrar par-
ticularmente un plano de la pelicula que me
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parece revelador. Estamos ante una pequefia
conversacion entre Sol y su hija Malena, de
entrecasa, y la cdmara se sostiene. En un mo-
mento se mueve en un paneoy hay un error, la
camara hace un movimiento brusco que rom-
pe la fluidez, un movimiento brusco que des-
de los preceptos estéticos candnicos seria ra-
z6n suficiente para cortarel plano o elegir otra
toma. Sin embargo el plano sigue, haciéndose
cargo de esaimperfecciény dejando lugarala
poesia de lo que se muestra, a esas personas
ahi, en ese momento, en ese lugar, con esa luz.
La dignidad de esa decisién me parece
una declaracién fuerte del cambio de mi-
rada del equipo realizador y de lo que Im-
plantacion le pide al cine: menos perfeccién
y mas vitalidad, menos distancia y mas
cercania, menos caretaje y mas vulnerabi-
lidad, arrojarse de lleno en lo que se quiere
filmar, jugar a fuego, descamisadxs. m



“Todo va a estar mas o menos bien.
Mas 0 menos bien”
- El maté a un policfa motorizado, Mds o menos bien

COMO FRUTAS AL SOL:
SOBRE LENTES, CHIGLES,
MOCHILAS Y CABLES

Digresion derredor de las digresiones de “Rocio Recorder”

PORAGUSTIN LOSTRA I
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INVENTARIO

Lentes vintage, auriculares, mochilas, za-
patillas tipo John Foos gastadas, shorts de
jean, monoblocks, vias de tren, acoples,
chicles, cierres de mochilas y camperas,
hamacas, graffitis, playones, cables, globos
de colores, aviones, cajitas de jugo, skates,
un grabador biphonic stereo soundsystem,
sorbetes, persianas metalicas, cintex, una
funda negra de guitarra, paradas de micro,
perillas, estaciones de servicio, Sonic Youth,
Sonic Youth, Sonic Youth, galeria comercial,
cds, una guitarra criolla, galpones, un mp3.

REFERENCIAS,

HERMANDADES, FETICHES

‘I know a secret or two about Goo
she won’t mind if I tell you

she likes to wear green underwear
and lays down almost anywhere”
- Sonic Youth, Goo

“‘No se puede pensar y mascar chicle”
- Rocio Recorder

Rocio recorder es un homenaje a cierta ju-
ventud de La Platay poreso es un homenaje
a la ciudad, en tanto lo que la ciudad signi-
fica para esta juventud. Condicion sine qua
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non del retrato: reflejar al retratista.

El largometraje pruebay comprueba dis-
tintas cosas, sobre todo hermandades.

Cuan hermanado esta el espiritu de esa
parte de la juventud (clase media, univer-
sitaria, Bellas Artes, bandas de rock) con
la herencia trash de los noventa, cristali-
zada en una banda ic6nica que aparecey
reaparece en el relato, Sonic Youth. Refe-
rencia explicita a veces, nombrada por los
personajes o sonando,y siempre implicita
en el relato mismo.

Presente en los fuera de foco, las luces re-
ventadas, los cruces de formatos y el tono
pseudobressoniano, post-Llinas, anhedéni-
co, voyeury bollero de la voz off. Voz a partir
de la cual conocemos la historia de Rocio y
de tres amigxs de ella: M, Rosso y Matias.

Presente también en las referencias a
otros films sonicyoutheros como Paranoid
Park de Van Sant (las duchas de Rocio, la
cancha de basquet, los playones, los afec-
tos indefinidos entre los jévenes), Chun-
ghking express de Wong Kar Wai (el efecto
“filage” que pegotea laimagen como en las
persecuciones de la pelicula) o el videoclip
Moririan de Suarez, donde se honra al color
saturado vhs, a ciertos elementos fetichi-
zados (camaritas, guitarritas plasticas, gra-
badorcitos), al espacio de una cancha de
fatbol cinco de césped sintético y al efecto
fuera-de-foco-luz-reventada.

Estd entonces esta herencia innega-



ble que es fiel testimonio de un clima de
época, de la ciudad y de las generaciones
post-noventas. Fetiches caracteristicos
en la pelicula: la recurrencia a aparatos
tecnolégicos del siglo XX que se vuelven
altamente deseables para los persona-
jes como el grabador “billhonic stereo
soundsystem”, y la propia heterogeneidad
del material donde hay distintas calidades
de digital, presencia de minidy, vhs y de
filmico, y los “accidentes” propios de esos
materiales (corrimiento de la imagen, sa-
turacion de color, luces reventadas, focos
que van y vienen, ruido, granos). Esas tex-
turas y movimientos, estas distorsiones
que nos despiertan un goce estético, como
una pequefa atadura con un mundo per-
dido a la vez que un afan punk de lo rui-
doso, de lo distorsionado. También estan
presentes en el sonido, en la cinta que co-
rre con el registro de la voz de esta voyeur
que nos relata, que nos carga de deseos.
En los stops del botén cuando frena la gra-
bacién, en el corte del ruido.

Y, no podia faltar, en la musica. La mu-
sica que, ademas de contener a Sonic
Youth, esta pensada desde su herencia
en todo su conjunto. El trabajo musical
no solamente refleja esta gran herencia
contenida en la pelicula, sino que mues-
tra cuan recurrente es por fuera de ella en
la dimension real del ambito platense (de
nuevo: clase media, Bellas Artes, banditas

de rock). La musica que dialoga con la pe-
licula es tipica del indie de la ciudad y fa-
cilmente asociable con bandas conocidas
de quienes habitamos la habitamos.

En el racconto de objetos se ven otras
huellas que pueden ligar el trabajo con
cierta tradicién de lo cursi vanagloriado
porlo“alterno”, que entre los 90y los 2000
embanderaron bandas como Fun Peopley
El Otro Yo. Algo de ese espiritu infantiloi-
de se hace presente en los skates y en los
jugos que toman My Rocio, en el hecho de
compartir caramelos palitos de la selva.

En lo vincular de los personajes también
se traza cierta desmotivacion, cierta inco-
municacién propia de la época.

En principio asistimos a muchas secuen-
cias de Rocio sola, con habitos como los
de correr todas las mafianas y practicar
secuencias de danza en aulas vacias, algo
que punza en ella con relacién a su cuer-
poy a la sensorialidad, a sentirse viva co-
rriendo muy temprano. En la velocidad de
su paso, en sus posturas de danza, hay un
intento por trascender las idas y venidas
diarias de la ciudad que aparece siempre
encerrada, apocaliptica, aturdida. El fan-
tasear la salva, como la idea de que al-
guien o algo la persigue a espaldas suyas
mientras pasea por el bosque. Sus paseos
entre plantas, bosque ebrio de verde, de
vida, de humedad, como la ciudad toda.
Algo aturdido, enmariguanado, en ese

PULSION 55



COMO FRUTASALSOL |

“filage” constante que le rinde cuenta al
ritmo propio de los cuerpos universitarios
“under” de la ciudad. La deriva, como un
yire sin deseo sexual, sin destinatario.

Cuando aparece M, surge como una sub-
trama que corta el devenir de Rocio, de las
apreciaciones en torno a ella, y es un per-
sonaje en movimiento, por galerias comer-
ciales, con lentes, esquiva. Uno especula
que no se encontrardn nunca pero enton-
ces aparecen las dos juntas y también, de
pronto, Matias y Rosso, dos muchachos
que completan la banda de amigxs. Sin
embargo hay desencuentros entre ellas,
desencuentros que no desencadenan sig-
nificativos enojos, al parecer le dejan al
azar la responsabilidad, no se buscan de
mas, no se demandan.

En un paseo por unos galpones, por To-
losa, cerca de las vias del tren, hay una se-
cuencia donde M toca la guitarra y Rocio,
junto a los dos chicos, bailan en el fondo
entre las persianas metélicas y graffitis
que cobran vida (avién, chicos con globos).

Acé hay una fuerte impronta del género
videoclip, que recorre toda la pelicula, y
que es una gran influencia para la mayo-
ria de los trabajos realizados en la ciudad.
Influencia atn un poco profana, no decla-
rada, que debe ser revisitada y puesta en
cuestion pero de ninguna manera invisi-
bilizada a la hora de pensar referencias y
recurrencias en el audiovisual platense.
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‘M escucha el disco que regald.

Rocio mira al parque.

En esta escena nos resulta evidente la insolencia
inherente a la juventud.

Rocio y M se posaron cientos de veces

en las pequeiias mesas

del AM/PM junto a Parque Sarmiento.

Miles de veces hombres, mujeres y nifios

las contemplaron con enojo y envidia.

Parecen frutas al sol.”

- Fragmento de la voz off en Rocio Recorder

Qué es, sin embargo, lo importante en un joven?
Por cierto que no su sabiduria experiencia,

razon o tecnica,

siempre inferiores y mds débiles en él

que en un hombre ya formado,

sino Gnicamente su juventud

—esa es sy carta de triunfo.”

- Witold Gombrowicz, Diario Argentino

En el fraseo con que Luca Prodan despa-
cha los versos de Dario (marcando espa-
cios, “juventud / divino / tesoro”) en el tema
Los viejos vinagres hay una sintesis muy
buena. Una ironia genial derredor de esa
sobreidealizacién de la juventud como el



tiempo del gran disfrute, del gran descu-
brimiento, de la vraie vie/vida verdadera
que senalaba Rimbaud. En todo caso en
esta pelicula también algo de eso se de-
lata, la verdadera vida, una vez mas, esta
en otra parte. Lo que quedan son las horas
muertas, pequefas épicas de regalos no
dados, un deseo difuso, agitar el cuerpo.

Por otro lado, hay sefales fuertemente poli-
ticas que pueden leerse hoy a fines del 2016.

Una muy fuerte: la potencia simbélica de
esos globos que M suelta en un happening
para devolver la relevancia a la imagina-
ciéon como la tnica forma de acceder a la
felicidad. Imposible no leer esos globos
hoy, luego del triunfo del PRO, como una
contracara sérdida y brutal de la imagina-
ciony del disfrute.

Si lo que M pretendia era devolver la
imaginacion, si lo que aburria a estos jo-
venes era cierto estatismo de la vida mas
acomodada, de cierto bienestar clase
media 2008, también estriba alli, en ese
aburrimiento, un ostracismo y un exis-
tencialismo chic que muere mirandose el
rostro, onanizado. El cruce con la realidad
es liberar globos, y apuntar a una subjeti-
vacion fantasiosa, subjetivacion de la cual
el neoliberalismo se apropia para mostrar
que la alegria en nada se le opone al libre
mercado, a la muerte de la historiay a la
destrucciéon de la otredad. Puedeny deben
irjuntxs, de la mano.

Una postura nihilista y melancélica subya-
cealolargodetodoel film, en esos “pasearse
sin una razén clara” y hay incluso una anéc-
dotasobre las ropas que usan Rosso y Matias,
ropas viejas, que comparte la relatora:

“Yo también tengo ropa de antes. La vida se-
dentaria de los estudiantes de clase media, si no
dejan intimidarse por la moda, permite que la
ropa no sufra mayores desgastes. Y uno puede
conservar un mismo par de zapatillas o abrigo
durante mas de una década’.

Esos cuerpos sedentarios, que en horas
muertas pasean por lugares abandonados
(lugares que eran habitados y que fueron
desarmados por las politicas neoliberales
de los gobiernos de la década del noventa),
no buscan organizarse ni se preocupan por
una otredad. Viven su dia a dia, pequefio
y trunco, y aceptan la deriva de sus planes
(propios de su clase): una beca en Alema-
nia, una temporada en Estados Unidos de
lavacopas, organizar un happening.

Desde el 2016 lo que insiste en estas ima-
genes es la comodidad que en gran parte
es responsable de la falta de batalla del
sentido comun, del engolosinamiento en
la pequena tribu, que permitié el triunfo
de algo tan nefastoy obsceno como el PRO.

La pelicula de todos modos se sostiene
en la honestidad de su pretensién, de su
retrato. Se contenta con ser un friso de la
época, de una generacion que se piensa
mas (nos pensamos mas) como un friso
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heterogéneo que como un proyecto hacia.

Si hay atisbos de algo trascendental que-
dan mudos o barridos como las propias
imagenes. Como dice lavoz offenel Gltimo
encuentro entre Rocio y M: “Intenta decirlo
pero se lo guarda todo”.

LA PLATA, ;CONCLUSIONES?,

RESONANCIAS

“Parece una Mar del Plata sin playa”
- Rocio Recorder

Creo que Rocio Recorder es una de las pe-
liculas platenses que més habla de La Pla-
ta (redundo, La Plata para esta juventud
clase media, Bellas Artes, etc), que mas
permite ser habitada desde un lugar iden-
titarioy en cuya totalidad hay una paridad
forma-contenido bastante superior a mu-
chas delas producciones contemporaneas.

Incluso tiene una definicidn bastante acer-
tada de la ciudad, que se respira en su desa-
rrollo, la idea de “Mar del Plata sin playa”.

Su honestidad marca, por referencia, que
el gesto de gran parte del audiovisual local
(por su corta proyeccién en materia de ex-
hibicién, por sus condiciones de produccién
autogestivas y entre amigxs, por su falta de
autoconciencia, por sus tematicas comunes)
es muchas veces un gesto adolescente. Muy
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atractivo por su energia, por su impunidad,
por su espiritu punk y derrotista pero que a
la vez también adolece de esta energia dese-
conomizada. Asi como sube impulsivo luego
quiebra. Algo de ese nonsense adolescente
que termina, si uno extrema la mirada, por
dejar bellos sintomas y pocas apuestas “en
serio”, o al menos con perspectivas de inter-
pelara un otrx o de reconocerlo.

Hablando con Marcos, conociendo el
transito de la pelicula, no dejo de corrobo-
rar ciertas hipdtesis.

El trabajo nace en 2007 como proyecto
curricular de Realizacidn 4, en ese entonces
bajo la tutela de Carlos Vallina. En un prin-
cipio surge de una idea de Mariano Cariani,
creador del Festifreak y entonces programa-
dor principal del festival. Mariano se conoce
con Marcos y con Nahuel Lahora en el ciclo
Freakshow, que en ese momento era un re-
fugio paraaquellxs que no se encontraban a
gusto con las propuestas de las salas comer-
ciales, un lugar para compartir el gusto por
un cine diferente al hegeménico.

La pelicula se produce desde el nombre
del festival y tiene un largo recorrido, co-
menzando en el 2008 a filmarse de modo
totalmente experimental, sin gran clari-
dad, chafandole a la realidad fragmentos
intervenidos por los cuerpos de las actrices
que sélo deambulaban de un lado al otro.
Grababan con tres camaras en HDV, en cin-
ta. Marcos corrobora mis intuiciones con



respecto a las influencias: “En esa época el
cine era Wong Kar Wai”.

En el 2008 se corta la grabacion, sin moti-
vo especifico. En 2009 se retoma y se vuelve
a cortar, esta vez definitivamente. Luego de
idas y venidas, Mariano abandona el proyec-
to. Marcos y Nahuel se enfrentan al material
(que hasta entonces estaba disperso; sélo
habia sido editado para la entrega de Rea-
lizacion 4 pero de manera completamente
distinta a la que tomaria la pelicula).

Entonces, cuenta Marcos, el enfrentarse a
ese material con cierta distancia dio paso a la
invencion de esa voz off que también recapitu-
la, reestablece. Voz off que es la figura con ma-
yor deseo que hay en la pelicula. Cargada del
mismo deseo de chafarle a la realidad frag-
mentos de Rocio, de suvinculo con sus amigxs.

Marcos corrobora que la pelicula fue una
exploracion, un capricho, un gesto de dejar
plasmado los intereses del momento y de
poder armar a partir de estos retazos “un
pulso de ficcion”.

Asi la voz off hila las distintas recurrencias
que encontraron en el montaje a partir del
material y estructura el film. Agregandose
el material en super 8 que le habia llegado
a Mariano y por tltimo, con el corte final de
imagen, la misica. Msica que fue mayor-
mente improvisada por Jo Goyeneche de
Valentiny los Volcanes y que Marcos mezcl6
combinando tanto lo que el musico propo-
nia conscientemente para las escenas como

aquellas partes donde simplemente estaba
probando sonidos.

El punto final de esta “pelicula inconclu-
sa” lo da la seleccion en el festival de Mar
del Plata en el afo 2013, en la categoria
“banda sonora original”.

En cuanto a las resonancias, veo muchas.
Tanto de la estética del film como de su pro-
cedimientode escritura posteriorala captura
(guién en montaje). Este estilo de construc-
cién se observa en gran parte de las produc-
ciones contemporaneas platenses. Lo veo en
mis proyectos y en los de muchxs colegas.

Me resulta interesante también el descono-
cimiento que tenia de la pelicula, siendo tan
claramente vinculable a un modo de configu-
racién audiovisual comin, desde lo fragmen-
tario, formando una estructura en montaje.

Asi como ésta pelicula funciona como
muestra de muchos audiovisuales en circu-
lacién que construyen desde lugares similes,
también da cuenta del desconocimiento mu-
tuo que tenemos entre los realizadores.

Desconocimiento que cimenta una falta de
reflexion y conciencia de lineas comunes y
que de revertirse podria posibilitar una ma-
yor expansion de las propuestas. Sea en di-
reccién a potenciarlas o a contrariarlas, pero
con una certeza: la de no caer en el sintoma
por defecto, la de poder decidir.

Sino entonces, ;para qué? m
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CONVERSACION

CON FRANGO PALAZZO

Sobre su largometraje “La distancia”
POR IRENE FRANCO

Teniendo como condicién la autogestion,
podria marcarse un arco comuin entre las
distintas producciones de la ciudad, co-
rriéndose de la discusién sobre una unién
formal o estilistica (la cual no creo necesa-
ria). Si hay un movimiento de cine platense,
este se da por un ecosistema generado a lo
largo de los anos: los lazos de solidaridad
entre las productoras, la cantidad de casas
de alquiler, la cercania de las locaciones, un
lugar comdn que es la facultad (con todos
los cuestionamientos que podemos ha-
cerle), el cine municipal, los festivales y los
circuitos de exhibicién alternativos, son al-
gunos de los factores que hacen sostenibley
comin a ese llamado “cine independiente”,
Y arriesgo a decirindependiente en tanto se
sostiene por la posibilidad de llevarse ade-
lante producciones, aprovechando al maxi-
mo los recursos disponibles.
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Entre julio y agosto Mas Ruido Ilevo ade-
lante el rodaje de su tercer largometraje,
La distancia, dirigida por Franco Palazzo. En
torno a esta pelicula, que se estrenara el afho
préximo, es que podemos charlar sobre al-
gunas cuestiones que preocupan sobre esta
forma de hacer que esbocé anteriormente.

Los recursos

FP: Nosotros, como proceso, partimos de
la l6gica de optimizar los recursos que tene-
mos. Tratamos de poner en un lugar todo con
lo que contamos y, a partir de ahi armamos
una historia. Generalmente se parte de una
minima premisa narrativa y, en este sentido
hacia tiempo veniamos pensando en poner
a La Plata como escenario y retratar cierto
mundo. Yo habia escrito unas siete paginas
de algo narrativo, le comente la idea a los
chicos y,ademas de que les gust, les parecié



realizable. Desde un primer momento, co-
necté con Isla Mujeres Surgié que iban a ser
dos mujeresy que iban a tocar en una banda.
Asise llego a una primera version del guionyy,
a partir de ahi, empezamos a juntarnos con
las actrices. Lo que fue sucediendo es que la
pelise fue escribiendo en base a las cosas que
ibamos viendo en los ensayos, que no eran
solo cuestiones de actuacion sino también
de guion, en base a lo que ibamos constru-
yendo con los personajes.

El ensayo
FP: En principio comenzamos los ensayos
con dos actrices que finalmente se fueron

del proyecto. Cuando pasan este tipo de
problemas en el proceso hay que repensar
cosas que das por obvias. Esto es lo que
hace que mas crezcan los proyectos. Hay
algo también de suerte. El hecho de traba-
jar con no actores es algo que a nosotros
nos gusta mucho. Solemos hacerlo y nos
parece un proceso super interesante. Nos
gusta el hecho de construir los personajes
a partir de los ensayos. Lo que tratamos de
hacer es ir filtrando la persona en el perso-
naje de manera de que sea lo mas organico
posible, porque la cAmara siempre inhibe y
transforma la personalidad. Hay algo que
es distinto cuando esta la cdmara y cuando
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“Y0 CREO QUE
EL GINE PLATENSE
ESTA EN
UN ESTADO
DE INFANGIA®

no esta. Entonces con este proceso tenemos
algo fresco casi garantizado.

La Plata como escenario. ;Qué te llevo a
hablar del contexto a través de la banda?

FP: Lo primero fue la premisa narrativa de
laquesedesprendio laidea. Losiguiente fue
la necesidad de que una de las protagonis-
tas tenfa que pasar poraquel lugaren el que
suamiga se habia suicidado. A partir de eso
es que la excusa narrativa fue contar la peli
en dos tiempos, uno presente y uno pasado,
montados en paralelo. Esto nos garantizd
por ejemplo la situacién de los ensayos, las
fechas, mostrar los bares, la noche. Ademas
vemos que a nivel cultural este contexto es
muy caracteristico en la ciudad.

La nota editorial de este nimero indaga
sobre qué es el cine platense. ;Como ves la
pelicula dentro de ese contexto?

FP: Nosotros no sabemos lo que es el
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cine platense, es medio dificil pensarlo de
ese lado. La idea siempre es contribuir, eso
desde ya, y tratar de ir dindole una misti-
ca, como dice Agustin'. Pero es dificil pen-
sarlo como una referencia de estilo, o de
género, porque no hay un abanico de casos
demasiado amplios como para poder estu-
diarlo, son experiencias acotadas. Aunque
cadavez hay mas, lo que es el cine, pensan-
do en largometrajes o en cierta cultura de
la ficcion platense, no sé si esta muy defi-
nido. Me parece que en principio no tiene
que ver en lo narrativo sino con formas de
produccién. Yo creo que el cine platense
esta en un estado de infancia, creciendo
hacia un estilo o una estética que en al-
glin momento va a poder ser definida mas
concretamente. Ahora me parece que hay
que pensarlo mas desde las condiciones de
producciény ver hacia donde nos lleva eso.
Nosotros siempre fuimos muy conscientes
de que hay que optimizar los recursos y
creyentes de que uno puede hacer buenas
cosas con lo que tenemos. No solamente
desde lo narrativo sino también porque
hay mucha capacidad en los técnicos.

Cuestiones de produccion.

FP: Voy a hablar desde lo que es Mas Rui-
do porque creo que todos los que hacemos
cine aca, estamos mas o menos conectados.
Primero confiar en que tenes una buena idea
y después optimizar los recursos con los que



contas para que confluya en el proyecto. Ade-
mas hay ganas de ayudarnos entre todos, que
es la mayor potencialidad que hay actual-
mente en cuanto a los modos de produccién
autogestiva. Sobre la financiacién, lo que
ponemos en primer lugar son los aportes,
que en nuestro caso es el trabajo del equipo
técnico y nuestros equipos de trabajo. Des-
pués lo que hacemos es financiarlo desde la
productora, con dinero que tenemos de otros
trabajos. Pero ese es un nimero irrisorio.
Que alguien me diga que quiere participar
de la pelicula me da mucha alegria. Aun-
que disfrutamos mucho el proceso y esa
gratitud del intercambio de experiencias,
no estoy de acuerdo en que eso tenga que
sostenerse. Soy critico de este espiritu de
autogestion, porque me parece también
que tiene que evolucionar a otra cosa, el
cine tiene que ser un trabajoy una forma de
vivir. Ademas nuestras peliculas tienen que
poder llegar a la mayor cantidad de piblico
posible, son cosas que van de la manoy que
falta conectar. Tengo una mirada optimista,
pero me parece que no hay que perder es-
tas cosas de vista. Es fundamental valorar el
trabajo propioy el de los que te rodean.

Esta es tu primera pelicula como director
FP: Eso fue accidental. Siempre me defino
como director de fotografia, nunca me habia
visto a mi mismo como realizador. Primero
fue con Arriba quemando el sol que me di cuen-

taque me gustaba el proceso de guion,. Escri-
bi uno que estuvo participando en el Cleyzer
y en Ibermedia. A partir de ahi, siempre me
vi mas bien como guionista. Con esta logica
del cine independiente y autogestionado, al
desarrollar la idea también empezas a pen-
sar como director, porque vas escribiendo el
guién pensando en las cosas que necesitas
parasacar adelante la pelicula.

Pensamos mucho en el disefio del equipo
que se necesitaba. Estuvo bueno que Rober
(Bernasconi) se sumara desde un lado mas
técnico y organizativo porque él es muy bue-
no en eso y después Pablo (Rabe) en direc-
cién de actores. Entonces ahi tenia dos patas
donde yo estaba mas flojo. De esta forma es-
taba mucho mas cubierto, dejandome libre
la parte mas visual, la puesta en plano que
es milugar de comodidad, pero me meti esta
vez desde los ensayos y la dramaturgia.

Algo que aprendi de Pablo es que hay que
observar mucho en los ensayos. Primero para
saber de qué manera da mejor al actor, saber
observarlos y ver qué funciona mejor para
cada uno. Arrancamos con un proceso de ma-
nera mas ludica, después fue orientdndose a
algo mas técnico, incorporando al equipo de
camaray al equipo deiluminacién.

Para mi, fue fundamental que el montajis-
ta estuviera en el rodaje, mas aln teniendo
en cuenta que también era el director de
actores. Entonces, durante el rodaje ibamos
charlando cémo ibamos a montar, a veces
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él pedia planos y yo le hacia caso porque
lo veia también pensando en la edicién. La
direccién la encaré mas bien como un coor-
dinador de equipos para que lo que hagan
ellos esté en funcién de la narracion.

Sobre la distribucion

F. P: Pensamos terminar la pelicula para
dentro de un ano. En principio queremos
llegar a un primer corte para fin de afio, asi
la presentamos como Work in Progress. Hay
una productora que se llama Fulgor, que es
la que se va a encargar de la distribucion. El
problema que tuvimos con las pelis ante-
riores es que, al no pensar en esa instancia
durante la produccién, nos limitd bastante.
Como no contamos con una figura que con-
voque, ni con grandes fondos para la distri-
bucién, hay que trabajar fuertemente con
la distribucion pensandola desde antes de
comenzar a hacer la pelicula.

La intencién de esta nota es hablar de un
caso concreto que esté en dialogo con otras
producciones hechas de manera mas o me-
nos similar. Retomo esta idea de avanzar, dar
un paso hacia la profesionalizacion de este
oficio, manteniendo la libertad de contar las
historias que queremos y cémo queremos.

Hoy, en el reino de la imagen cualquiera,
creo mas necesario que nunca crear desde
nuestro contexto, reconocernos en las pan-
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tallas seria como verse en un espejo y, de
esta forma, la reflexién sobre nuestro con-
texto seria enriquecida. Un cine que refleje
la mirada por nuestro tiempo y espacio y
nuestra sensibilidad ante ello. Pienso en
Informes y testimonios..., en cémo supieron
reflejar el sintoma de una sociedad antes
del horror; hoy al verla se siente mas vigente
que nunca. Esa pelicula tuvo que hacerse en
condiciones de clandestinidad, y ni hablar
de su forma de exhibicién completamente
restringida, acorralada por el estado de las
cosas. Hoy en dia nuestras vidas no corren
peligro. Ni un paso atras.

Las peliculas que priman las carteleras de
los circuitos oficiales retratan universos que
siento lejanos, y sumergidos entre panta-
llas -television, computadora, celulares, ta-
blets- que nos muestran el flujo constante
de imagenes de plastico, las sensibilidades
quizas se vayan adormeciendo. Bajo esta
vision apocaliptica, lo que quiero decir es
que es necesario buscar estrategias de dis-
tribucién y de publicidad para nuestros tra-
bajos, al haber mas publico la produccién
podria sostenerse desde el ingreso de esas
entradas, sno? Circuitos de exhibicion alter-
nativos hay: Proyecciones Terrestres, Video-
dromo, el cine Select, entre muchos otros. Y
ahora, ;c6mo seguimos? m

Referencias:
1- Nota publicada en Revista Pulsion #3



LA PLATA NOS PERTENEGE

POR EZEQUIEL IVAN DUARTE I

Enla11°edicion del festival latinoamerica-
no FESAALP se presentd un avance de la pe-
licula Movimiento, rodada en la ciudad de La
Plataydirigida por Federico Barrios. A partir
de esa proyeccién Ezequiel realiza esta nota
originalmente publicada en el sitio La Cue-
va de Chauvet. También transcribimos el
comentario que recibié en el blog por parte
de Pablo Ponzinibbio, miembro de la revista
y la respectiva respuesta.

1.“El paraiso de los vagos”

2. Imposible decir nada concluyente de
un trabajo aln en proceso de realizacién
como Movimiento. La exhibicion de su pri-
mera hora, sin postproduccién de imagen
y sonido, apenas alcanza para arriesgar al-
gunas observaciones.

3. Esta pelicula debia ser hecha: a La Plata
le llegd, al fin, su pintura de estrato, su fres-
co de amour fou y vida bohemia luego del
aguafuerte arltiano, que data de la década
del 30 del sigloxx. Pero en este caso, no se

trata de la mirada de un portefio de paso
sino de un pampeano residente, Federico
Barrios. En la ciudad de los estudiantes, una
mirada a lajuventud de procedencias diver-
sas, nucleada por un circuito, por una arqui-
tectura, por una luz siempre neblinosa.

4. Otro camino: Movimiento se despega de
las tendencias habituales del cine platense:
el documental politico, la ficcion fantastica
y de horror, la comedia disparatada.

5. En la charla post-proyeccién, una espec-
tadora y el director dejan entrever la figura
de Richard Linklater como inspiracién. Pero,
a diferencia de Slacker, donde los personajes
son tomados y luego abandonados en una
deriva permanente; Movimiento, en su regis-
tro coral, retomay entrelaza las historias.

6. La urgencia de la cdmara en mano —ca-
mara personaje” como la definié el director—
no cae del todo en la estética dominante del
cine ‘independiente’ internacional gracias a
que evita el juego preciosista con los desenfo-
ques permanentes: no anula la profundidad
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de campo, prefiere la crudeza quiza mortifica-
dadel digital desnudo de trucajes.

7. “-Es gente muy quemada. Te digo mas:
el sector estudiantil esta infiltrado por es-
pias de toda laya.” (Adolfo Bioy Casares, La
aventura de un fotografo en La Plata)

8. Peligro 1: que los personajes terminen
por ser meras prolongaciones del director:
Pero no de su subjetividad heterogénea
sino de una voz ‘autoritaria’, que se impone
como bajada de linea para absorber la di-
versidad: el ego que todo lo devora.

9. “Una escena, un plano”. Asi explicé Ba-
rrios el plan de rodaje, por cuestiones de
tiemposy posibilidades técnicas. Debe recor-
darse que esta pelicula, que surgid y se gestd
en el seno del Cluster Audiovisual de la pro-
vincia de Buenos Aires, fue realizada con la
innegable presencia de la voluntad, directa-
mente proporcional a la inescapable ausen-
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cia del dinero. El resultado se inscribe en el
cine-tiempo, donde prima el plano secuencia
que recorre cuerpos, calles e interiores.

10. Otra referencia posible (casual o no): Jac-
ques Rivette. Deberemos esperar al producto
final para observar el registro de la obra tea-
tral que lleva el mismo nombre que el film.

11. Peligro 2 (ligado al Peligro 1): que la voz
del director, que todo lo absorbe, se regodee
demasiado en disquisiciones que por au-
ténticas no dejan de ser banales.

12. “Me he quedado encantado con esta
ciudad. Alguien me dice que es una ciudad
de estudiantes... jPuede ser! Yo no he visto
estudiantes en ninguna parte, sino gente
pacifica, tranquila, que en los cafés hace
rueda desde temprano, como si su ocupa-
cion fuera balconear la vida y a los pajaros
que picotean sus sombras en las veredas.”

13. El estudio, actividad por lo general —



aunque no siempre— solitaria, esta llama-
tivamente ausente; dejado de lado a favor
de las actividades de intercambio, convi-
venciay comunicacién en espacios privados
que se vuelven publicos: qué otra cosa son
las multiples casonas que funcionan como
centros culturales y que tanto abundan en
La Plata. En la pelicula, esto se deja ver en
el patio empleado para el recital de un dio
oenlachicaque entrasin avisarala casade
un amigo, sorprendiéndolo pero, lejos de
incomodarlo, provocandole alegria (‘;Esta-
ba |a puerta abierta?”). Una tesis posible: en
la experiencia del joven estudiante univer-
sitario (y a veces trabajador precarizado),
en La Plata prima la riqueza del encuentro
cultural, en una ciudad heterdclita atrave-
sada por el flujo y las pretensiones de una
modernidad decimondnica volcada al siglo
XXI en la consolidacién de una politicidad
de los ambitos privados.

14. Momentos entre, intersticios, el vagar,
la dispersién.

COMENTARIO:

Ezequiel, te escribe Pablo Ponzinibbio de
Pulsién y productor de Movimiento:

En primer lugar, como parte del equipo, te
agradezco enormemente por tomarte el tiem-
po de reflexionar de forma tan sensible sobre
nuestro trabajo. Y si bien celebro este entu-

siasmo fraternal (en mi caso tan anhelado),
que en parte propone y contagia el FESAALP,
creo que es vital que nuestro acompanamien-
to no se vuelva complaciente. Por eso, luego
de hablar con los compafieros de la revista y
con el director de la pelicula, queria dejar un
par de consideraciones para un futuro debate
cuando la pelicula se estrene:

1.Sobre las influencias:

“Digamonos las cosas de frente sin tanta
vuelta” (dijo el director en el debate).

Me parece destacable el uso de la palabra
de forma abundante y directa que se con-
trapone con el mutismo de la mayor parte
de las peliculas “adolecentes” o “juveniles”
del cine ;independiente? argentino. Alegre-
mente, en esas palabras, encuentro la in-
fluencia de un director mas cercano como
Campusano que de Linklater, aunque esa
proximidad lo haga mas sutil o inconsciente.
Sin embargo, esto no deja de lado los prob-
lemas que sefialas y que comparto.

2. El mayor peligro:

En este mismo sentido aparece la profundi-
dad de campo que, como vos mismo marcas,
dejando lo “preciosista” abre paso a una pro-
puesta que se ensana con mostrar. Sin embar-
go,apesardel acertado uso dela profundidad,
esta “‘camara personaje’ no logra encontrar
sus matices, sus tiempos y acentos, o sea, su
sistema. Y es que: estas “disquisiciones que
por auténticas no dejan de ser banales” tam-
bién tienen su correlato formal. Y ese es para
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mi el mayor peligro. Que esa autenticidad se
encierre en su ego privandose a si misma.
3.Undetalle:

Algo parasefalaren lo que vimos de la pe-
licula es que, el Gnico personaje que supera
los 30 es un borracho del que no sabemos
nada, ni volvemos a retomar. Creo que ese
primer plano de la pelicula deja en claro,
aun en su sutileza sintomatica, una visién
de la cultura separatista desde lo etario que
poco tiene para aportar.

4.El montaje privado:

Aunque la vitalidad de la juventud acom-
pafa la frescura de un registro “urgente” y
sobre todo sincero, creo que alin falta un
contra-punto: la madurez que habilita la so-
ciabilizacién y la construccién de un espacio
y concepto comun. Es decir, lo piblico en con-
traposicion a lo privado.

Todavia no superamos una estructura basa-
da en postales, una estructura fragmentaria.
El sector social protagonista, el que tiene los
medios de representacion, no problematiza
su situacion de privilegio, sino que esta apa-
rece como algo dado en la frescura de registro
antes mencionada. Sin tensionar, ni exigirle
nada a lo cotidiano, es imposible “cambiar el
mundo’ deseo explicitado porel realizadoren
la charla y que festejo energéticamente. Por
eso la forma y la accion aparecen mas como
intencion que como estética. Y es asi que lo
“cultural” queda relegado a lo privado.

Si bien el ocio es presentado como sistema
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de vida, no se termina de constituir como
mecanismo de accién y transformacién. Por
esto es que la representacion estética tan
citada (pintores, musicos, poetas, cineastas
,etc) queda trunca y aparece como mero jue-
go que necesita ser explicitado.

5.Queda para pensar una ausencia, la de la
Universidad (Vos lo llamas estudio pero yo
prefiero pensarlo institucionalmente).

6. Mencidn especial:

Mencion especial para el trabajo de la luz
neblinosa, casi himeda, que vos bien sefia-
lastey para el trabajo de arte que no mencio-
namosy que me parece destacable.

Obviamente tendremos que esperar a po-
der verla terminada.

Una vez mas gracias por tu tiempo

jAbrazo!

RESPUESTA:

Gracias por el comentario Pablo, muy perti-
nente. No quise extenderme en un andlisis de
laimageny el sonido de la pelicula justamen-
te por la falta atin de postproduccion. Por eso
no quise adentrarme en las posibles limitacio-
nes del registro y la cdmara personaje (debo
decir que no soy el mayor amigo del temble-
queo constante de lacdmara en mano cuando
esta en posicion fija, pero eso es ya una cues-
tién muy personal). Esta muy bien lo que decis
sobre el uso de la palabra, aunque creo que la



verborragia como tal (al igual que el mutismo
‘dominante’' como tal) no es un valor en si mis-
mo. Hay que ver qué es lo que se esta diciendo
y si lo que se dice resulta algo banal, qué nos
esta queriendo decir el guionista, si es que es
consciente de la posible banalidad de mucho
delo que hace deciralos personajes (funciona
como por contraste con Campusano, que tien-
dealasfrases sentenciosas autoimportantes e
inadvertidamente superficiales)

Respecto de la luz neblinosa, hay un frag-
mento creo que en La aventura de un fotografo
en La Plata de Bioy Casares donde senala esa
cualidad de la atmésfera platense.

Unaausenciadelaquenohablé (yqueseria
s6lo parcial teniendo en cuenta la escena del
bar/centro cultural) es la del trabajo. No me
parece mal, porque muchos estudiantes, al
menos al principio de sus estudios, no traba-
jan o tienen trabajos de medio tiempo, pero

sin dudas habla de un recorte social muy
particular. De todos modos, no estoy seguro
de que ésta ni ninguna pelicula tenga la obli-
gacion de presentar un recorte mas ‘obrero' o
a distintas capas etarias. Kaurismaki hubiera
hecho otra cosa, eso seguro. Por eso lo rela-
cioné mas con el cine de Rivette: bohemia,
teatro, ‘vida de artista, fricciones sentimen-
tales. Distinto es, si, la autoconciencia, dar
cuenta de las propias condiciones de produc-
cién. El punto 4 que sefalas es muy claro.

En fin, mi intencién fue volcar apenas unas
primeras impresiones, el punteo lo hice en
pocos minutos después de llegar a mi casa
tras la proyeccién y apenas lo retoqué cuan-
do lo pasé a la computadora. Soy consciente
de la precariedad de ese ‘sistema’ pero, qui-
zas, queria estar a tono con la pelicula.

Abrazo.

Eze-m

PULSION 69



PROYECTO
CORTOS
REVISITADOS

El proyecto Cortos revisitados surge del deseo de recuperar y poner
a disposicion de las generaciones actuales el material de la antigua
carrera de Cinematografia de la Escuela de Bellas Artes (1956-1975)
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http://www.fba.unlp.edu.ar/screeners/cortosrevisitados/
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