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Introduccion

Andrea Cuarterolo
Silvana Flores
Jorge Sala

Si bien el cine —en sus diferentes manifestaciones— es-
tuvo presente en todo el territorio argentino desde tiempos
tempranos, la historiografia del cine nacional ha estado
tradicionalmente signada por un pronunciado enfoque
centralista que ha desdefiado o minimizado todos aquellos
fenomenos cinematograficos que tuvieron lugar al margen
de la Ciudad de Buenos Aires y sus alrededores inmediatos.!
Sin duda, la histérica centralizacion de la industria cinema-
tografica local en la Capital, la mayor visibilidad y circu-
lacién de esta produccion a nivel nacional e internacional,
asi como la situacion de precariedad, el dificil acceso o el
desconocimiento de muchos de los acervos cinematogra-
ficos sitos en diferentes puntos del pais contribuyeron a
la conformacion de esta lectura parcial de los procesos

1 Esto es directamente comprobable en las primeras historias del cine producidas en el pais (Di Nubila,
1960; Mahieu, 1966; Couselo et al, 1984; Garcia Oliveri, 1997; Maranghello, 2005). Asi, por ejemplo, la
Historia del Cine Argentino (Couselo et al) solo dedica a estas empresas un apartado de una pagina que,
con el titulo de “Fuera de la metrépoli’, se restringe a la enumeracion de algunos nombres o peliculas de
|a etapa silente, concluyendo que estos films no eran més que “un conglomerado entre el mimetismoy la
rectificacion nacional” (1984: 38).
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cinematograficos de la Argentina. Asimismo, el hecho de
que las primeras historias del cine hayan priorizado el am-
bito de la produccion por sobre los de la distribucion y la ex-
hibicién, y el género de ficcion por encima del de no ficcion
o del cine amateur, constituyen factores que han incidido en
esta negacion del cine realizado por fuera del AMBA.

Enlosultimos cuarenta afios, sin embargo, este panorama
ha comenzado a revertirse de forma paulatina, provocando
un creciente interés por el estudio de los cines regionales
y por la reconstruccion e interpretacién de su historia en
el plano de la produccién, la distribucion, la exhibicion, la
recepcion y la critica. Asi, algunas de las historias del cine
publicadas en este Gltimo siglo han comenzado a otorgarle
al fenéomeno un lugar de mayor relevancia que sus prede-
cesoras, localizando experiencias regionales como el foco
de produccion rosarino durante la etapa silente, el surgi-
miento del estudio Film Andes en Mendoza durante el pe-
riodo clasico, o los casos de la Escuela de Cine Documental
de Santa Fe y de la Escuela de Cine de la Universidad de la
Plata en los sesenta (Espana, 2005; Pena, 2012). Asimismo, la
democratizacion de los medios tecnolégicos —de la mano
del video, primero, y de las tecnologias digitales, después—
causo un impacto fuertemente dinamizador en el cine pro-
ducido por fuera de los centros hegemonicos, facilitando el
acceso a la produccion a zonas que anteriormente habian
tenido una escasa trayectoria filmica, y también motivando
la aparicién de investigaciones que acompanaron estos pro-
cesos. Por ultimo, las dindamicas audiovisuales regionales
de las ultimas décadas, con la singular emergencia de polos
y clusters de produccion local, la diversificacion de narrati-
vas y de estilos, ademas de la aparicion de ventanas de ex-
hibicion alternativas (festivales, plataformas de exhibicion),
han sido factores fundamentales para el surgimiento de es-
tas perspectivas historiograficas renovadas.

10 Andrea Cuarterolo, Silvana Flores y Jorge Sala



En lo que respecta a Latinoamérica, la produccion de
conocimiento cientifico y sistematizado en torno a las ci-
nematografias regionales ha sido asimétrica, ya que si en
algunos paises estas investigaciones tienen una larga tra-
dicion (Brasil, México y Peru son precursores en los estu-
dios regionales orientados al campo de la cultura y del cine,
con un cuerpo teoérico consolidado), en los restantes se han
comenzado a desarrollar recién con el cambio de siglo. No
obstante, las semejanzas histéricas y culturales con estos
paises vecinos —asi como los estudios y discusiones te6-
ricas surgidos en la region en relacion con este tema— re-
sultan fundamentales para otorgarle a este fenémeno una
perspectiva mas amplia y abarcadora.

Abordar los estudios sobre cine regional habilita nuevas
posibilidades de inquirir en aspectos que trascienden la es-
cala macroscopica de lo “nacional” como elemento descrip-
tivo de lo identitario, asi como prescindir de una mirada
centralizadora abocada a los espacios de mayor concen-
tracion de la poblacion y de desarrollo industrial, lo cual
impulsé durante décadas la relegacion de las escalas sub-
nacionales hacia una posicion periférica. Entender al cine
desde la region permite también identificar temas o proble-
maticas que estaban ocultos tras las generalidades, para asi
emprender analisis mas especificados; pero esto no implica
solo un asentamiento estrictamente delineado por lo geo-
grafico-politico, sino también por sus interacciones sociales
y culturales, que ponen en cruce a los espacios transitados
por los films en cuestion con los otros que también confor-
man ese sistema abierto y heterogéneo que comprende la
region (Bandieri, 1995).

En funcién de esta problematica general, el “IV Simposio
Latinoamericano de Estudios Comparados. Giros histori-
cos de los cines regionales en Argentina y América Latina:
definiciones, delimitaciones y disputas historicas en
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torno a un problema de dificil solucién”, organizado por
el Centro de Investigacion y Nuevos Estudios sobre Cine
(Facultad de Filosofia y Letras, UBA) entre el 10 y el 12 de
noviembre de 2021, se propuso promover una serie de dis-
cusiones criticas en torno a las cinematografias regionales
en Argentina y América Latina. El evento se organizé en
funcion de una serie de ejes que buscaron generar un de-
bate critico en relacion con algunos interrogantes especifi-
cos: éQueé se espera de los cines regionales? {Qué relaciones
propician o discuten en torno a los conceptos de localidad,
region o nacién? iCuales son las causas y las motivaciones
que intervinieron, en diferentes €pocas, en su emergencia
y desarrollo? {Pueden estos cines ser urbanos y cosmopo-
litas, o deben perpetuar presupuestos sobre las identida-
des regionales consolidadas por las instituciones politicas,
econ6émicas y culturales a lo largo de los afnios? {Cuales son
sus modalidades narrativas y espectaculares? i{Como recu-
perar y poner en valor su historia, olvidada y negada a lo
largo del tiempo? Convocados en torno a estas reflexiones,
los trabajos que integran esta publicacion constituyen una
seleccion de las conferencias y ponencias presentadas en
dicho encuentro y son el resultado directo de las discusio-
nes que tuvieron lugar en las tres intensas jornadas en las
que se desarrollo.

El libro inicia con el trabajo de Paula Inés Laguarda,
“Cines, publicos y entretenimiento en el Territorio
Nacional de La Pampa a comienzos del siglo XX. Una his-
toria fragmentada y dispersa”. Sorteando la escasez y pre-
cariedad de las fuentes que se conservan de este periodo
pionero y las dificultades propias que surgen de la investi-
gacion en ambitos provinciales, la autora reconstruye los
inicios del cine en este territorio nacional, un ambito des-
poblado y preponderantemente rural que tuvo, sin embar-
go, un temprano desarrollo en el campo de la exhibicién

Andrea Cuarterolo, Silvana Flores y Jorge Sala



cinematografica y hasta un pequefio pero prolifico polo de
produccion durante el periodo silente. Este trabajo pone en
evidencia la importancia que tiene para la historiografia
del cine regional el estudio de la cultura cinematografica
en un sentido amplio, que contemple a fenémenos tradi-
cionalmente relegados como la exhibicién, la formacion de
publicos y el consumo de otros entretenimientos populares
y tecnologias modernas.

Focalizandose también en el cine de las primeras décadas
del siglo XX —en este caso de Brasil— el texto de Luciana
Corréa de Araujo, “Os ‘ciclos regionais’ no cinema silen-
cioso brasileiro: outros percursos” cuestiona la nociéon de
“ciclos regionales”, un concepto teérico clave gestado por
la historiografia local para referirse a los focos de produc-
cion cinematografica surgidos en las décadas de 1910 y 1920,
al margen de las ciudades de Rio de Janeiro y San Pablo.
La autora desglosa la historia de este concepto para senalar
algunas de sus limitaciones y proponer nuevas perspecti-
vas de abordaje a este fendmeno que implican un estudio
comparativo y transversal de las experiencias surgidas
fuera de los principales polos cinematograficos del pais,
a partir de tépicos como los medios de financiacion, las re-
laciones entre produccion y exhibicion y su dialogo con los
géneros cinematograficos.

En su trabajo “Canal 10 de Tucuman y sus lazos con
las producciones audiovisuales locales en el periodo
1966-1976”, Veronica Ovejero reconstruye distintas eta-
pas vinculadas con el funcionamiento y la generacion de
contenidos propios de esta emisora televisiva universita-
ria. Concretamente, la autora caracteriza tres momentos
pautados por su mayor o menor énfasis en las cuestiones
culturales y/o politicas: una primera etapa (1966-1971) en
la que prevalecié un registro de las practicas artisticas
consagradas, en consonancia con los lineamientos de la

Introduccion 13



“Revolucion Argentina”; una segunda fase (1971-1974), en
la que la figura de Gerardo “El chango” Vallejo imprimio
una politizacion de los materiales en funcion del testimo-
nio y la denuncia de la precariedad econémica de amplios
sectores tras el cierre de varios ingenios azucareros; v, fi-
nalmente, una ultima instancia en la que primoé un reorde-
namiento de los intereses del canal a partir de la completa
anulacion de todo rasgo politizador en los contenidos a ser
exhibidos. Mediante esta periodizacién, Ovejero recons-
truye el mapa de las producciones gestadas por el canal
bajo premisas culturales y educativas que, no obstante y
en un corto lapso, no desdenaron las posibilidades de fun-
dar una denuncia sobre el presente inmediato.

El capitulo “‘Cuando paga el Estado? Sobre el funcio-
namiento publico y mixto de la producciéon audiovisual
en Argentina”, escrito por Pamela Gionco y Ramiro Piz3,
aborda un novedoso tema, referente a los modos de finan-
ciamiento (privado, publico o mixto) de las producciones
audiovisuales regionales en Argentina. Se basan para ello
en el Relevamiento Audiovisual de las regiones y provin-
cias argentinas (RAArg), resultado de una investigacion
colectiva con acreditacién académica llevada a cabo por el
Centro de Investigaciones y Nuevos Estudios sobre Cine
(CIyNE, UBA) e investigadores de diversas universidades
del pais. En su analisis, los autores buscan responder la
pregunta acerca de como se produce en Argentina, enla-
zando los datos sobre el financiamiento audiovisual con
las areas jurisdiccionales que lo envuelven, asi como con
las instituciones implicadas, habilitando posibles diagnés-
ticos sobre el estado de las politicas publicas en el campo
audiovisual y las diferentes tendencias en marcha.

Como se mencioné anteriormente, las transformacio-
nes operadas —tanto dentro de las politicas publicas de-
dicadas al audiovisual como en aquellas asociadas a los

14 Andrea Cuarterolo, Silvana Flores y Jorge Sala



cambios tecnolodgicos que posibilitaron una mayor de-
mocratizacion del acceso a equipos a través de la reduc-
cién de costos— crearon las condiciones para una efectiva
explosion cuantitativa de las producciones en las distin-
tas regiones durante las ultimas décadas. En esta encru-
cijada, la concrecion del proyecto de federalizacion de
la Escuela Nacional de Experimentacion y Realizacion
Cinematografica (ENERC), que llevo a la creacion de dis-
tintas sedes ubicadas en cinco regiones estratégicas aleja-
das de Buenos Aires, tuvo un impacto considerable en lo
que atafie a la formacion profesional de un conjunto de
directores noveles. En “La Imagen de una corporalidad en
peligro. Percepto entre los cortometrajes de tesis ENERC
Cuyo 2018-2019”, Carla Grosman revisa seis trabajos finales
correspondientes a las dos primeras cohortes de graduados
de esta sede ubicada en la provincia de San Juan. Mas alla
de la evidente disparidad de perspectivas estéticas y tema-
ticas que presentan los cortos, la autora explicita un nacleo
comun que los unifica, el cual responde a su capacidad de
construccion de lo que, a partir de Gilles Deleuze, llama
“perceptos”, es decir imagenes o motivos capaces de con-
densar una atmosfera epocal. Grosman propone leer estas
obras como una suerte de sintoma del malestar social, par-
ticularmente en una provincia tensada, al mismo tiempo,
por las ventajas del crecimiento econémico debido a la ins-
talacion de la explotacion minera a gran escala pero que a
su vez trajo aparejada el riesgo de vida de amplios sectores
de la poblacién. A partir de esto, los cortometrajes se conec-
tan en funcion de la insistencia con la que representan unas
“corporalidades en peligro” que metaforizan —sin que sea
necesaria una alusion directa al contexto inmediato— los
imaginarios instituidos de la sociedad sanjuanina.

La intervencién de Victoria Lencina dentro del simpo-
sio estuvo presidida por una pregunta: “‘Existe un cine del

Introduccion
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conurbano bonaerense?”, abriendo con ello una serie de
discusiones enmarcadas tanto por los complejos modos
de situar a estas producciones emplazadas en espacios muy
cercanos al centro irradiador de representaciones que es
Buenos Aires y, simultaneamente, atravesadas por idearios
e imagenes alejadas de la gran metropoli. En ese juego de
proximidad y distancia, Lencina revisa, en primer térmi-
no, como el cine de Buenos Aires construyo un ideario del
conurbano a través de representaciones que configuraron
imagenes estereotipadas de la marginalidad, la violencia y
el delito. Como una reaccion a esto, las propuestas de di-
rectores como Raul Perrone, José Celestino Campusano y
César Gonzalez, entre otros, instalaron unas narrativas que
apuntaron a un corrimiento de lo hegemonico. La autora se-
nala que, frente a esa marginalidad amenazante propia del
cine y la television provista por la Ciudad de Buenos Aires,
los directores del conurbano se afincaron en la conforma-
cion de imagenes de los vecinos, de la comunidad, apelando
a unos relatos que, en sus propias palabras, no buscaban ser
condenatorios ni tampoco condescendientes. Esa vision del
conurbano como comunidad es, segin Lencina, lo que ca-
racteriza a las obras de estos cineastas y lo que les permite
desplegar una visiéon de conjunto en la que no solo el delito
o la pobreza, sino también la solidaridad entre pares apare-
cen como rasgos identitarios.

El texto escrito por Emilio Bustamante, “Tendencias del
cine regional peruano reciente”, ofrece un panorama del
cine en Peru a partir de 1996, ano de inflexion en lo que
respecta al cine producido por fuera del espectro limeno. El
autor da cuenta no solamente de la diversidad de formatos
y registros de aquel cine regional, sino también de aspectos
vinculados a la exhibicion, los espacios de distribucion que
emergieron ante la existencia de nuevos medios de difusion
y la incidencia del cine realizado por mujeres. El capitulo

Andrea Cuarterolo, Silvana Flores y Jorge Sala



también se dedica a reflexionar sobre la especificidad de
este tipo de cines, teniendo en cuenta los debates suscitados
entre cineastas capitalinos y regionales respecto al estimu-
lo a dicha produccién, asi como las imprecisiones que pro-
mueve este tipo de abordaje tanto para el aparato estatal y
su politica de subsidios como para la inclusion de los films
en festivales especializados.

Asimismo, entendimos que para estudiar el fenomeno re-
gional en forma integra, era preciso conectar el area acadé-
mica con el quehacer cinematografico propiamente dicho,
incluyendo para ello los pensamientos de personalidades
del ambito de la realizacién. El libro cierra, por tanto, con
unareveladora entrevista publica realizada por Julia Kejner,
Pablo Lanza y Pedro Sorrentino al cordobés Rosendo Ruiz
y al rionegrino Carlos Echeverria, dos realizadores fun-
damentales del cine regional argentino. Echeverria es un
cineasta con amplia trayectoria desde los anos ochenta, ex-
perimentado en el audiovisual tanto cinematografico como
televisivo, mientras que Ruiz —con una filmografia mas re-
ciente pero prometedora y una formacion audiovisual rea-
lizada en la Universidad Nacional de Cérdoba— ofrece el
nuevo perfil de los cineastas de la Gltima década, y sus bus-
quedas para el posicionamiento de las producciones regio-
nales en el mercado comun. A través de sus apreciaciones
sobre las implicancias de filmar en y desde sus regiones de
procedencia, ambos realizadores ofrecen una mirada sobre
el pasado y el presente de los cines regionales.

Como podra observarse al recorrer las paginas del libro,
el conjunto de textos que lo integran pone en evidencia las
multiples aristas del audiovisual regional en diversos mo-
mentos histéricos y zonas geograficas. Pero a su vez, como
un retrato de conjunto, este deja avizorar la existencia de un
grupo cada vez mayor de intelectuales preocupados por
desentranar algunas de sus marcas principales. Sin duda

Introduccion



se trata de un recorrido acotado y parcial que no agota, ni
mucho menos, unos fenomenos (la concrecion de obras y
la produccion de reflexiones en torno de estas) en crecien-
te expansion. En el origen de la organizacién del simposio,
asi como en el germen de los proyectos grupales en los que
nuestras investigaciones se enmarcan, estuvo desde siem-
pre la necesidad de trascender lo que podriamos llamar
un “centralismo tedrico”. En funciéon de un deseo que re-
sulta acorde con nuestro objeto, la inclusion de las voces de
autoras y autores provenientes de los lugares en los que se
gestaron los distintos procesos audiovisuales examinados
constituye otra marca distintiva del libro. Esperamos, en-
tonces, que este se sitie no solo como un muestrario (obli-
gadamente parcial, como ya dijimos), sino también como
un disparador para multiplicar los debates y ampliar las
perspectivas de analisis.
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Capitulo 1

Cines, pblicos y entretenimiento en el Territorio
Nacional de La Pampa a comienzos del siglo XX
Una historia fragmentada y dispersa

Paula Inés Laguarda

En 1901, apenas seis anos después de la presentacion del
cinematégrafo de los hermanos Lumiére en Paris y cinco
de la llegada del cine a Buenos Aires, se realizé6 la prime-
ra proyeccion filmica en el entonces Territorio Nacional
de La Pampa. Se trataba de un espacio de bajisima densi-
dad poblacional —predominantemente rural— con unos
pocos centros urbanos, pequefios, diseminados y mal co-
municados entre si.! Donde apenas dos décadas antes se ha-
bia desarrollado la llamada “Campana al Desierto”, accion
militar mediante la cual el Estado argentino habia some-
tido y desplazado a la poblacién indigena que habitaba la

1 Entre finales del siglo XIX y comienzos del XX surgieron la mayor parte de los principales nicleos
urbanos pampeanos, entre ellos General Pico y Santa Rosa de Toay (capital del Territorio desde
1900, a partir de 1917 pasé a denominarse solamente “Santa Rosa” y en 1952 se convirtio en ca-
pital provincial). En el censo territorial de 1887, La Pampa apenas superaba los 12.000 habitantes,
pero para el censo nacional de 1895 la poblacion se habia duplicado, con un ritmo de crecimiento
anual del 10,1%, en tanto para el de 1914 ya poseia mas de 100.000 habitantes, con una marcada
predominancia de la poblacion rural por sobre la urbana y un significativo aporte de la inmigracion
europea. En apenas 15 aos, surgieron 26 nuevos pueblos, que iban de los 800 a los 2.500 habitan-
tes y se hallaban situados en su mayor parte sobre los ejes ferroviarios o bien en forma transversal
alas vias. Sobre la evolucion demografica de La Pampa, consultar Di Liscia y Lluch (2014).



zona, en el marco de su proyecto de unificacién nacional
y con el fin econémico de expandir la produccion para el
modelo agroexportador. Un espacio en el que, remitiendo
a la conocida expresion de Philip Abrams (1988), se hallaba
mas presente la “idea de Estado” que una instalaciéon efecti-
va y permanente de las estructuras, agentes e instituciones
estatales.

No obstante, para 1914 casi todos los pueblos pampeanos
contaban con uno, dos o hasta tres espacios de proyeccion,
en su mayoria cine-bares. Pueblos que tenian entre 800
y 2.500 habitantes, en los que en algunos casos apenas
habia una escuela primaria, un destacamento policial, una
plaza, algunos comercios y, sin embargo, dos o tres cine-ba-
res. {Como es posible semejante despliegue, en un tiempo
tan acotado y en un ambito con tales condiciones y dificul-
tades? éQué factores incidieron? éQué sectores sociales con-
sumian esa oferta de entretenimiento y como se consolidé
ese consumo?

En trabajos anteriores (Laguarda, 2010 y 2013) me he refe-
rido al despliegue del imaginario moderno en el Territorio
Nacional de La Pampa entre fines del siglo XIX y principios
del XX, mediante la prensa y la fotografia, puestas al ser-
vicio del desarrollo econémico y de proyectos productivos
y politicos, asi como del crecimiento urbano y comercial.
No es casual, entonces, que una innovacion tecnoléogica ca-
racteristica de la modernidad y de la cultura urbana como
era el cinematografo haya tenido la recepcion que tuvo. Se
insertaba en un horizonte de ideas, imagenes y discursos
que exaltaban la modernizacién y el progreso. Y lo hacia
en el marco de una esfera publica en construccién, donde

2 Desde la antropologia del Estado, distintos estudios renovaron las investigaciones sobre el tema
poniendo el acento en “laidea de Estado”, las rutinas, rituales y practicas estatales mas que en su
reificacion (Abrams, 1988); y en los maltiples niveles, tiempos y espacialidades de construccion
historica de a estatalidad (Alonso, 1994).
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numerosos peridodicos se multiplicaban desde fines del siglo
XIX en las diferentes localidades del territorio, dando letra,
espacio y oportunidad para la discusion de los proyectos
politicos y de las iniciativas econémicas que, a escala local o
nacional, concernian a los intereses territorianos.

Pero, al mismo tiempo, en ese proceso también incidie-
ron las matrices culturales que en los anos previos fueron
constituyendo nuevas formas de sociabilidad y un publico
habituado a consumir y demandar entretenimientos popu-
lares. Un publico que se daba cita para ver a magos, malaba-
ristas y prestidigitadores, se identificaba con los personajes
delas funciones teatrales que llegaban periédicamente de la
mano de las companias de Buenos Aires o bailaba al ritmo
de grupos musicales y orquestas de la zona y de la Capital.
Sin embargo, reconstruir esa historia significa enfrentarse
con la fragmentariedad y la dispersion de las fuentes, su
precaria preservacion y la falta de politicas y presupuestos
que aquejan a los archivos del cine en nuestro pais, sumadas
alas dificultades especificas de las investigaciones en ambi-
tos regionales.

Este trabajo se estructura en tres partes. En la primera,
contextualizaré lallegada del cine al Territorio Nacional
de La Pampa en relacién con la circulacion de un con-
junto de ideas e imagenes sobre la modernidad, el pro-
greso y la tecnologia. Luego, abordaré la expansion a
nivel territorial, con los cine-bares como ambitos de re-
cepcidn, y su vinculaciéon con publicos y consumos pre-
vios. Finalmente, en la tercera parte reflexionaré sobre la
situacion de los archivos audiovisuales en la provincia de
La Pampa y las dificultades que entrafia investigar en ese
contexto y, en particular, sobre ese periodo.
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Modernidad y cine en el Territorio Nacional de La Pampa

La primera proyeccion pampeana de cine —al menos la
primera de la que tenemos registro— se produjo el 1° de ju-
nio de 1901 en el salon de la Sociedad Italiana de Santa Rosa
de Toay,? por entonces la flamante capital territoriana, que
apenas un ano antes habia desplazado en ese rol a General
Acha, una poblacién surgida en la campaifia militar, lo que
dejo sumarca en el trazado urbano y en la ocupacion social
del espacio. Santa Rosa, por el contrario, habia disputado
ser capital a través de dos petitorios de sus vecinos, enviados
al Ministerio del Interior en 1895, y al Congreso Nacional
en 1902, en el que presentaban al pequefo nucleo urbano
como poseedor de una “mentalidad moderna” que lo dis-
tinguia de sus competidoras.* En las siguientes imagenes
podemos observar, por ejemplo, las modificaciones que se
producen en el trazado y la vida urbana de Santa Rosa entre
1895 (Imagen 1) y 1902 (Imagen 2).

3 Sequn el periddico La Capital, la primera funcion fue a sala llena. La programacion se repitio al
dia siguiente y, posteriormente, se ofrecieron nuevas proyecciones en la sede de la Sociedad
Espanola. Esa exhibicion inaugural, a modo de prueba y de cardcter itinerante, estuvo a cargo
de un empresario proveniente de Buenos Aires, “propietario del aparato”, de acuerdo a la cro-
nica periodistica de la época (La Capital, 2-6-1901, p. 1. Archivo Histérico Provincial de La Pampa
[AHP]). Cuatro anos mas tarde, en octubre de 1905, también hubo proyecciones de prueba en la
confiteria “El Gas", de Rogelio Vidal, mientras que al afio siguiente las firmas portefas Kraft y Cia.
y Bidgrafo Internacional ofrecieron programas de cortos extranjeros y argentinos en la confiteria
“La Central” de Santa Rosa, también conocida como Bar Gortdzar. Entre los primeros se pasaron
conocidas cintas de Lumiére y Pathé, entre los segundos se exhibieron E( Pericon Nacional, de los
hermanos Podesta, y Tango Argentino, de Eugenio Py. (Etchenique y Pena, 2003).

4 Desde 1895, y a tres anos de su fundacion, vecinos de Santa Rosa de Toay comenzaron a peticio-
nar al Estado nacional, primero con la intencion de convertir a la localidad en capital del Depar-
tamento —en competencia con el vecino pueblo de Toay— y luego del Territorio Nacional de La
Pampa —rol disputado a General Acha—, objetivo que se logré provisoriamente en 1900 y en
forma definitiva cuatro anos después.
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Imagen 1: espacio destinado a la plaza Mitre, delimitado por un alambrado, templo catélico
y dos locales comerciales, en ambos extremos (circa 1895,
fotografia de Marostica Hmnos.). Fototeca "Bernardo Graff", AHP

Imagen 2: alumnas de la Escuela de Nifas dirigiéndose a la plaza Mitre
para celebrar la Primera Fiesta del Arbol, el 12 de octubre de 1902
(Fotografia de Bernardo Graff). Fototeca “Bernardo Graff”, AHP.

Marshall Berman (2011) considera a la modernidad
en términos de una “dialéctica entre modernizacion y
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modernismo”; es decir, entre aquellos cambios radica-
les iniciados en los siglos XV y XVI, asociados a grandes
procesos como los descubrimientos cientificos, la indus-
trializacion, la urbanizacion, la secularizacion, la crea-
cion de los Estados Nacion modernos, el crecimiento
demografico, la movilidad social o los movimientos de
masas, por un lado; y por otro, a “una asombrosa varie-
dad de ideas y visiones” que les permiten a los seres hu-
manos “cambiar el mundo que esta cambiandoles, abrirse
paso a través de la voragine y hacerla suya” (2011: 2). Para
José Joaquin Brunner (2002), en tanto, la modernizacién
arranca en Ameérica Latina durante el siglo XIX, junto con
la constitucion de los Estados nacionales y el incipiente
desarrollo de la producciéon capitalista. Sin embargo, en
su opinion, la asimilacién social que la caracteriza en el
modelo europeo solo se habria iniciado en nuestra regién
a comienzos del siglo XX, “junto con la emergencia de un
sistema de produccion cultural diferenciado para publi-
cos masivos” (2002: 174).

Entre fines del siglo XIX y principios del XX el discurso
de la modernidad irrumpi6 en el Territorio Nacional de La
Pampa —en especial a través de la prensa— vinculado a las
ideas de modernizacién econémica, innovacion tecnologi-
cay progreso social (Laguarda, 2007b y 2010). En agosto de
1901, por ejemplo, el periédico La Capital informaba sobre
el aumento de su tirada® en una nota titulada “Progreso”, asi
como de la inversién en maquinarias y tipos destinados a
instalar un taller de obras. En el mismo articulo, explicitaba
su ideario:

5 A principios de 1898 La Capital habia aumentado su tirada en 200 ejemplares (de 600 a 800),
con el objetivo de distribuirlos en a Ciudad de Buenos Aires en el marco de una campafia que
promovia el otorgamiento de franquicias aduaneras a los Territorios Nacionales de La Pampa y
Neuquén. En agosto de 1901 incrementd en 90 ejemplares mas su tirada, debido al aumento de
las suscripciones.
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“Defensores como lo fuimos siempre de los intereses
generales, propagandistas incondicionales de todo
adelanto territorial, celosos del progreso de la Pampa,
nos sentimos orgullosos al poder llevar también nues-
tro modesto grano de arena a la creciente montana de
ese progreso”.

La primera proyeccion cinematografica, ocurrida
dos meses antes, seguramente formaba parte de esa
“creciente montana de progreso” a la que el periodico
santarrosefnio se referia. Las innovaciones cientificas y
técnicas, especialmente las que podian ser aplicadas a la
produccion agropecuaria, eran exaltadas por la publi-
cacion.” A pesar de no acompanar aun sus articulos con
fotografias, en los primeros anos del siglo XX La Capital
también comenzo6 a introducir dibujos en sus avisos pu-
blicitarios. Esas imagenes graficas se sumaban a la cir-
culacion que la fotografia ya tenia en el Territorio aun
antes de que este se constituyera como tal.® Con la fun-
dacion de los primeros pueblos fue frecuente la visita de
fotografos itinerantes que se instalaban durante varias
semanas en las localidades, como se puede observar en
la Imagen 3.

6 LaCapital, 4-8-1901, Santa Rosa de Toay. AHP.

7 Extensas notas fueron brindadas a inventos como el telefoto—un aparato que permitia transmitir
iméagenes a distancia—, la generacion de energia edlica, el disefio de maquinas de vapor de poco
peso y la traccion eléctrica de trenes. En tanto, la extension de lineas férreas, la llegada de una
nueva locomotora, la apertura de oficinas de correos y telégrafos y la inauguracion del servicio
telefonico entre Santa Rosa y Toay en 1904 fueron considerados por La Capital como simbolos del
progreso territoriano (Laguarda, 2007b).

8  Lasfotos mas antiguas que se conservan del Territorio datan de 1879 y fueron producidas por los
fotdgrafos oficiales que documentaron la campafia militar del general Roca en su avanzada sobre
las comunidades ranqueles.
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Imagen 3: Los alumnos de la Escuela de Varones de Santa Rosa posan ataviados para participar de los
festejos del 25 de Mayo de 1895, junto a su maestro Vicente Tami, en el frente del local del fo-
tografo platense Luis Marostica, radicado ese afio en la ciudad. Fototeca “Bernardo Graff”, AHP.

En el caso de los fotografos itinerantes, el interés comer-
cial se unia al impulso de documentar la incipiente insti-
tucionalizacion de un territorio en formacion (Laguarda,
2013). Pero entre los ultimos anos del siglo XIX y los pri-
meros del XX también surgieron fotégrafos locales, tan-
to amateurs como profesionales, que abrieron sus casas de
fotografia en Santa Rosa, Victorica, General Acha y Toay.
Inclusive, la produccion profesional de albumes fotografi-
cos, que circulaban en Buenos Aires y en varias ciudades
europeas para promocionar iniciativas productivas y atraer
inversiones, fue una practica recurrente en La Pampa
(Laguarda, 2010).

Como ha senalado Andrea Cuarterolo (2005), en el pro-
yecto de la Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados,
fundada en 1889 con el objetivo de crear una “fotografia na-
cional”, tempranamente se revelaron dos tendencias. Por un
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lado, “se exaltaba el progreso capitalista y la modernizacion
que se estaba produciendo en el pais, sobre todo en las gran-
des ciudades”; y por el otro, se mostraba “una profunda nos-
talgia por la tradicién nacional y el mundo rural, del que la
mayoria de los miembros provenia, y estaba muriendo len-
tamente” (2005: 24). En los territorios nacionales, espacios
“nuevos” sobre los que se habia avanzado en nombre de la
civilizacion, el progreso, la modernizacion y la produccion
capitalista, aparecia con fuerza la primera tendencia; pero,
al mismo tiempo, habia un mundo rural en transformacién
que anudaba también con la segunda.

Los cine-bares y la conformacion de un pablico

Insertandose en el discurso y el imaginario de la moder-
nidad, el cine desembarcé en la Pampa en un primer mo-
mento en forma itinerante, en el ambito de los cine-bares,
y posteriormente en salas habilitadas especialmente con el
proposito de proyectar peliculas. Entre 1906 y 1910 los ba-
res de Santa Rosa y General Pico incorporaron el equipa-
miento necesario para ofrecer funciones en forma habitual,
en tanto en la década siguiente los cine-bares se expandie-
ron a la mayoria de los pueblos territorianos, en un proceso
en el que confluyeron la atracciéon por la novedad, el interés
comercial y el efecto de imitacion entre los propietarios de
esos locales de reunién, quienes vieron en el nuevo entre-
tenimiento una posibilidad de incrementar sus ventas, tal
como antes habian incorporado nimeros musicales y tea-
trales para amenizar las reuniones pueblerinas.’

9 LaGuia Comercial Ecignard, de 1914, registra a los propietarios de la mayoria de esos lugares, que
generalmente funcionaban también como bares, confiterias u hoteles. Ademas de Santa Rosa y
General Pico, Eduardo Castex, Intendente Alvear, Uriburu, Bernardo Larroudé, Guatraché, Vér-
tiz, Realico, Alta Italia, Trenel, Metileo, Victorica, Toay, Rancul, General Acha, Bernasconi, Jacinto
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Los cafés, bares, despachos de bebidas o confiterias
constituian entre fines del siglo XIX y comienzos del XX
espacios de sociabilidad en los que, segun Sandra Gayol
(1999: 56), “se desplegaban actividades sociales multifor-
mes pero relativamente especificas: beber, entonar frases
con un fondo de guitarras y jugar una partida de cartas”.!°
Se trataba de ambitos muy heterogéneos, en los que con-
fluian hombres solos, familias y personas de distintas pro-
fesiones, nacionalidades y estratos sociales. En el caso
especifico de los cine-bares pampeanos, el espectaculo ci-
nematografico coexistia con la musica en vivo, la charla, la
comida y la bebida. Sibien al interior del local se mante-
nia la estratificacion social con la asignacion de lugares
diferenciados en relacion a la ubicacion de la pantalla,
como se puede observar en las Imagenes 4 y 5, el bajo
precio de las entradas permitia el acceso de todos los
sectores.!!

Arauz y Villa Alba contaba en ese momento con uno, dos y hasta tres espacios de proyeccion. En
los afios siguientes se sumarian Colonia Bardn, Coronel Hilario Lagos y Van Praet, entre otras lo-
calidades. Un detallado repaso de la apertura de espacios de proyeccion en las primeras décadas
delsiglo XX puede hallarse en Laguarda (2014).

10 Los cafés formaban parte de un conjunto de nuevas practicas sociales urbanas, entre las que
también se incluian los paseos en plazas y parques, la lectura de la prensa en espacios publicos y
la concurrencia al teatro y al circo.

11 En 1910, por ejemplo, una silla de platea en el cine-bar de la confiteria La Central de Santa Rosa
costaba 40 centavos, mientras que una platea en el Teatro Espafiol para presenciar un especta-
culo de dpera costaba 2,50 pesos. Al respecto Etchenique y Pena (2003: 6) sefialan que la prensa
santarrosena calificaba de “precio econdmico” los 40 centavos que cobraba La Central en 1910,
ponderando la decision de la empresa de permitir el acceso de “todas las clases sociales de esta
ciudad". En ese momento los salarios obreros oscilaban entre los 2 y 10 pesos diarios y los de los
empleados de comercio entre los 50y 120 pesos mensuales (Asquini, 2001: 172-175).
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Imagen 4: Cine-Bar “Don Pepe”, 1909, General Pico, La Pampa (Fotografia
de Domingo M. Filippini). Fototeca "Bernardo Graff", AHP

i

Imagen 5: Cine-Bar “Centenario, 1913, General Pico, La Pampa (Fotografia
de Domingo M. Filippini). Fototeca “Bernardo Graff, AHP.
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{Pero como se conformaba ese potencial publico que con-
curria a ver cine? Hablar de culturas urbanas en La Pampa
durante su época territoriana es al menos problematico,
al tratarse de un espacio, como dijimos, de bajisima den-
sidad poblacional y con una administracién dependiente
del Estado nacional, mas alla de contar con formas de par-
ticipacion politica a nivel municipal.? La estructura social
también presentaba particularidades, porque en esa época
la zona no tenia grandes industrias y sus principales acti-
vidades eran la agricultura y la ganaderia, la explotacion
forestal, el comercio y los servicios. Sin embargo, y como
consecuencia de un proceso de concentracion urbana que
fue constante desde los inicios del Territorio y se agudizo
en la década de 1930 por la migracion del campo a la ciudad
debido a la sequia que soportaba la region y a la crisis eco-
némica mundial, comenzaron a registrarse significativas
variaciones en la estructura ocupacional entre finales del
siglo XIX y los comienzos del XX. Se produjo un descenso
marcado del empleo rural y un incremento en el empleo
publico urbano y el comercio (+1,52 % entre 1895 y 1914), el
trabajo artesanal independiente (+2,41 %) y el sector de la
industria y la construccién (+0,69 %). Crecieron oficios ca-
racteristicos de las zonas urbanas (telegrafistas, tenedores
de libros, tipografos), asi como las profesiones de la salud
(médicos, farmacéuticos, enfermeras, parteras). En tanto,
entre las décadas de 1920 y 1940 aumentaria sustancial-
mente el nimero de empleados urbanos, los profesionales,

12 Como sefialan Moroni y Zink (2014), los Territorios Nacionales fueron creados a finales del siglo
XIX por Ley N°1532, de 1884, como “entes politicos provisorios” signados por la centralizacion de
poder. Los gobernadores eran designados por el Estado nacional y debian dar cuenta de sus accio-
nes al gobierno central, ubicado en Buenos Aires. A partir de la institucion del sufragio masculino,
secreto y obligatorio, en 1912, los habitantes de los Territorios quedaron excluidos de la posibi-
lidad de elegir a las autoridades nacionales, no obstante, se propicio la realizacion de elecciones
municipales en las distintas jurisdicciones pampeanas que llegaban a los mil habitantes.
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funcionarios y artistas (casi se triplican), mientras descen-
deria drasticamente el de trabajadores artesanales y el de
jornaleros (Ledesma y Folco, 2014). Considero que esos
nuevos sectores sociales urbanos constituian un publico
potencial para el cine, cuya existencia es una de las claves
que explican la rapida expansion que tuvo su consumo
en La Pampa. Pero como he argumentado anteriormente
(Laguarda, 2007ay 2007b), pueden rastrearse, ademas, ma-
trices culturales previas que aceleran ese proceso.

En este sentido, resulta de utilidad el ya clasico concepto
de mediaciones propuesto por Jesus Martin-Barbero (1998).1%
Su mirada apunta a desesencializar lo popular e indagar su
especificidad histérica. En su analisis, focaliza en la rela-
cion entre lo popular y lo masivo, a partir de tres dimen-
siones: a) el proceso historico de gestacion de lo masivo a
partir de lo popular: las matrices culturales historicas que
han retomado temas, motivos, estilos, arquetipos y repre-
sentaciones de lo popular, adaptandolas y promoviendo su
reconocimiento; b) los modos de presencia/ausencia, afir-
macioén/negacion de lo popular en lo masivo; y c) los usos
populares de lo masivo, entendidos como “adaptaciones
gozosas y anarquicas”, con una dinamica propia (Martin-
Barbero, 2002). {Como se produce, en el caso que nos in-
teresa, esta mediaciéon que propicia la rapida aceptacion
popular del cine? Para intentar comprenderlo debemos

13 Martin-Barbero (1998) analiza la construccion de una cultura de masas en la sociedad moderna
y—a partir de una relectura de Walter Benjamin—, sostiene que a través de nuevas técnicas como
la fotografia y el cine se produjeron cambios en la sensibilidad que acercaron a las mayorias a
experiencias que antes les eran ajenas. También recupera de Michel de Certeau su interés por
las tacticas y los usos y las apropiaciones de los consumidores “practicantes”, en la sugestiva
propuesta de realizar un “mapa nocturno” que permita una lectura a contrapelo de los consu-
mos culturales populares en América Latina. Desde su vision, lo popular no es homogéneo sino
pluraly se ejerce desde la cotidianeidad. Y aunque reconozca el caracter subalterno de la cultura
popular, no la entiende como mero reflejo de la hegemdnica, sino en una posicion relacional.
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buscar en las matrices culturales previas. En los modos de
narrar, los temas, los personajes y las representaciones po-
pulares de los que el cine se apropia para darles una nueva
forma, como los del circo criollo, el sainete, el folletin y la
literatura popular.*

En los anos previos a la instalacion del cine en el
Territorio, era frecuente la visita de companias ambulan-
tes de zarzuela, prestidigitadores, ilusionistas, espectacu-
los de variedades y otros artistas. Pero sin dudas los mas
esperados por el publico eran los circos criollos.’” Manuel
Maccarini (2006) ubica el nacimiento del circo criollo
a partir de 1884, ano de estreno de la pantomima Juan
Moreira, a cargo de los hermanos Podesta, basada en la
adaptacion del folletin homoénimo de Eduardo Gutiérrez.'6

14 Claudio Espafa y Ricardo Manetti (1999) han seialado que en Argentina, como en otras cinema-
tografias, se produce un movimiento desde una etapa artesanal a la instalacion de un sistema
industrial, por lo que en sus comienzos el cine es un medio “sin personalidad propia, en su bls-
queda dentro de otras mediaciones: la vifieta de vecindario, la historia nacional, la leyenda como
justificacion del pasado, el teatro y la novela, el folletin populary la noticia policial de actualidad,
a letra de un tango y el apunte social sobre dualidades culturales tales como campoj/ciudad, ci-
vilizacion/barbarie, trabajo-progreso/miseria y urbanismo/despojamiento, tradicion/modernidad”
(1999: 238). Por su parte, Andrea Cuarterolo (2013) rechaza a idea del cine silente como un perio-
do preparatorio para un cine de mayor madurez y destaca el conjunto de investigaciones que en
los tltimos anos se han producido en Brasil, Argentina, Colombia, México, Chile, Bolivia y Uruguay,
entre otros paises, que han sacado a la luz notables producciones de ese periodo y han llevado a
reorganizar las concepciones tradicionales sobre el “cine de los inicios”. Con respecto a la vincu-
lacion del cine con otros géneros y productos culturales populares, se pueden consultar también,
entre otros, los trabajos de Elina Tranchini (2000) y Ana Laura Lusnich (2005).

15 Beatriz Seibel (2005) sefiala que esta modalidad precursora del teatro nacional se caracterizd
por aunar una primera parte de nimeros circenses a la europea (trapecistas, contorsionistas y la
actuacion de la pareja comica conformada por el tonyy el clown o payaso), que se desarrollaba en
el picadero; con una segunda parte que tenia lugar en el proscenio, en la que se ponia en escena
un drama criollo.

16 Si bien se registran antecedentes vinculados al sainete rural, es a partir de ese momento que
el circo rioplatense se despega de la modalidad europea y “se criolliza en forma y esencia”
(Maccarini, 2006: 42). Tras una primera temporada como pantomima (con remarcada gestualidad
y exclusion del lenguaje verbal), José “Pepe” Podestd (creador del célebre payaso Pepino el 88)
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Posteriormente, se adaptaron titulos como Martin Fierro,
Hormiga Negra y Pastor Luna. Justamente este ultimo fue
representado en 1897 en General Acha por el circo Pabellon
Argentino, seguin daba cuenta el periédico La Capital.” Tras
una serie de concurridas funciones, la compania se dirigi6 a
Victorica a comienzos de 1898. En los cuatro anos siguientes
visitaron el Territorio el Circo Olguin —compainia ecuestre
y acrobatica dirigida por Andrés Olguin, alias “el 78”"—, nue-
vamente el circo de Alarcon, el Circo Montes de Oca y el
Circo Clérico, con el reconocido tony de la Capital Federal
José Fornaresio.”® En el mismo periodo, distintas compa-
fiias artisticas se instalaron por varias semanas o meses en
General Achay Santa Rosa, como he documentado en otros
trabajos.”® Esta seguidilla de espectaculos permite inferir
la avidez del publico pampeano por ese tipo de entreteni-
mientos, que generaban una importante participacion.

Si bien no es el objetivo de este trabajo analizar espe-
cificamente los modos en que el cine recuperé y adapto

decidio transformar la obra en un drama criollo hablado, que constaba de dos actos con un total
de doce escenas. Sobre el impacto que tuvo esta puesta, Rall Castagnino afirmo: “Juan Moreira
es una verdadera fiesta teatral. Con este mimodrama, Argentina [...] orientd toda clase de publico
hacia las graderias circenses, en verdadera identificacion de personajes ficticios y espectadores;
la completa instalacion de éstos en lo ficcional, superadas todas las convenciones del arte, de
niveles sociales y econémicos” (Castagnino en Maccarini, 2006: 46).

17 Elperiddico informaba que el circo, liderado por el clown José Alarcon, volvia a la por entonces ca-
pital territoriana luego de tres afios de ausencia y, ademas de nuevos niimeros y artistas, ofrecia
sus “tan renombrados y populares dramas nacionales”. La Capital, General Acha, 28 de noviembre
de 1897. AHP.

18 La Capital, General Acha y Santa Rosa de Toay, 1897-1902. AHP.

19 En mayo de 1897 la compaiia de zarzuelas del tenor Falconer ofrecié una serie de funciones en
General Acha, mientras que en octubre del mismo afio se presento el prestidigitador e ilusionista
Teodoro Trua. En 1903 llegd a Santa Rosa la compania de los hermanos Ruiz, que logré una gran
repercusion con su amplio repertorio de zarzuelas y romanzas. En marzo del afio siguiente, el
prestidigitador e ilusionista Carlos Glassman se instalo en la confiteria de Vidal en Santa Rosa,
para después dirigirse a General Acha. Un mes después llegd el circo Pabellon Americano, y en
mayo la compaiiia de variedades de Roggeriy Pea. Ver Laguarda (2007a y 2007b).
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elementos de otros productos y géneros populares, si se
intenta senalar la continuidad que se establecio entre éste
y aquéllos desde el punto de vista de la recepcion.?®
Aunque era una técnica novedosa, como analizamos, en
el Territorio Nacional de La Pampa el cine desembarcé
en un espacio conocido —el bar—, asociado a un imagi-
nario moderno en circulacion, y se enlaz6 con practicas
de recepcion precedentes. Un espectador que disfrutaba
de los actos de prestidigitacion estaba mas que dispuesto
arecibir con agrado los primeros cortos de Meliés, con sus
trucos de desapariciones y objetos voladores. Mientras que
los gags visuales y las gesticulaciones de la comedia fisica
o slapstick, interpretada por figuras del cine silente como
Buster Keaton y Charles Chaplin, estaban destinados a re-
cordarle el clasico enfrentamiento circense entre el clown
y el tony. Un espectador que se emocionaba con las peri-
pecias y enfrentamientos del drama criollo, podia identi-
ficar facilmente las referencias argumentales y tematicas
en la vertiente criollista del cine argentino silente. Y esa
continuidad entre practicas, experiencias y consumos, de-
finitivamente sintonizé con una sensibilidad popular en
transformacioén, en el contexto de un proceso de moder-
nizacién acelerado.

Sin embargo, reconstruir estas practicas y estos consu-
mos culturales en un ambito y periodos como los analiza-
dos, presenta el desafio de hallar fuentes adecuadas —o al
menos algun tipo de fuente— y nos enfrenta con el recu-
rrente problema de los archivos.

20 Muchos de los artistas de las primeras épocas del cine argentino se formaron en el circo, como es
el caso de los hermanos Podestd, que integraron las huestes del cine silente recreando algunos
de aquellos cuadros, de Dringue Farias y, mas adelante en el tiempo, del popular Luis Sandrini.

Paula Inés Laguarda



Una tarea arqueoldgica-intertextual

Abordar la historia del cine y de los cines en el Territorio
Nacional de La Pampa, durante la primera mitad del siglo XX,
esuna tarea desafiante, por la falta de archivos especificos y las
dificultades en la localizacion y hallazgo de fuentes pertinen-
tes. Actualmente, el principal repositorio de documentacion
histérica en La Pampa es el Archivo Historico Provincial
“Prof. Fernando E. Araoz” (AHP), que funciona en Santa
Rosa. A este se suman otros archivos locales, como el Archivo
Histérico Municipal “Hilda Elena Paris” (AHM) de la misma
ciudad capital, o el del Museo Regional Marac6 de General
Pico (MRM), asi como los repositorios de otra serie de museos,
bibliotecas o archivos en distintas localidades pampeanas.
Como ocurre en gran parte de los archivos de nuestro pais,
estos presentan problemas recurrentes, como la falta de espa-
cios fisicos con condiciones adecuadas parala preservacion de
diversos tipos de documentos y suficientes metros cuadrados,
en algunos casos inclusive con condiciones edilicias preca-
rias. A esto se suma la cantidad insuficiente de personal, o en
ocasiones la falta de capacitacion para el trabajo con fondos
audiovisuales y los presupuestos ajustados que restringen las
posibilidades de encarar proyectos de preservacion, digitali-
zacion, catalogacion o socializacion. Puntualmente, en el caso
del estudio del cine y de la produccion audiovisual en general,
existe otro problema: la falta de archivos especificos sobre la
actividad en la actual provincia de La Pampa. El material fil-
mico o audiovisual del que se tiene conocimiento, se halla en
sumayoria en el AHP, o en archivos privados.

En el informe publicado por la Comisiéon de Archivos y
Patrimonio de la Asociaciéon Argentina de Estudios de Cine
y Audiovisual (ASAECA) en 2010 (Romano y Aguilar, 2010),
se identificaban dos archivos con material audiovisual en la
ciudad de Santa Rosa: el de LU89 TV Canal 8 y el AHP, ya
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mencionado. Con respecto al de Canal 8, en la actualidad sus
materiales se hallan en guarda en el AHP. Se trata de mate-
rial filmico en 16 mm, sobre todo del informativo de la déca-
da del setenta, que fue digitalizado y puede ser visualizado.
También se encuentra material de las décadas del ochenta
y del noventa, en distintos formatos de video (U-MATIC,
Betacam, Betamax, VHS y S-VHS). La mayor parte se en-
cuentra catalogado, con una breve descripcion de conte-
nidos, 2 aunque no existe una base de datos que facilite la
busqueda.

Ademas, el AHP resguarda uno de los fondos audiovisuales
mas importantes de la provincia, el del fotégrafo y cineasta
Domingo Mauricio Filippini, que desarroll6 su actividad des-
de 1912, cuando fundoé en la ciudad de General Pico su casa
de fotografia. En 1920, Filippini le compro6 al director Mario
Gallo una camara Pathé de 35 mm a manivela, con la que pro-
ducia Actualidades Venus Film, un compendio de los aconteci-
mientos que ocurrian en la region central del pais.?? El Fondo
Filippini, puesto en guarda por la familia del realizador en
el AHP en 2008 debido a las dificultades para su conserva-
cion, integra material fotografico y audiovisual en distintos
formatos?® y fue objeto de dos intervenciones. La primera,

21 Ese trabajo fue realizado por Irene Mecca, trabajadora de Canal 3, y Analia Norverto del AHP.

22 La distribucion en el Territorio de La Pampa, el oeste de la provincia de Buenos Aires y el sur
de Cordoba era efectuada mediante una empresa montada por el propio Filippini, que también
repartia las peliculas de los estudios Paramount y proveia de informacion al noticiero Film Revista
Valle, de la Ciudad de Buenos Aires, con el que intercambiaba pelicula virgen. En 1932 también
abrid un cine, el Belgrano Park, que primero funciond al aire libre y luego en una sala, hasta que
en 1937 fue destruido por un incendio. A partir de 1936, su hijo Domingo Mario se asocié con ély
se convirtio en su principal colaborador, continuando posteriormente con su actividad.

23 Segln un informe técnico que obra en el AHP, fechado en octubre de 2014 y suscripto por
la técnica Analia Norverto, el material fotografico recibido en guarda comprendia el periodo
1905-1980 y constaba de: 5.331 placas de vidrio, 15.918 negativos, 1.131 positivos sobre papel
y 3 albumes. En tanto, el material audiovisual comprendia el periodo 1926-1976 y estaba inte-
grado por: 99 films en 35 mm, de acetato; 18 VHS, 2 U-MATIC, 1 caja con fragmentos de pelicula
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finalizada en 2013, estuvo a cargo de una técnica de la insti-
tucion y consistio en tareas de conservacion y digitalizacion
sobre un total de 108 latas con pelicula de 35 mm, de acetato
y nitrato. Las peliculas de nitrato (29 latas) fueron trasladadas
al Museo del Cine “Pablo Ducroés Hicken” (MC) de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires, por los riesgos que implicaba su
almacenamiento, donde permanecen en guarda tras haberse
limpiado y digitalizado; en tanto que el AHP conserva copias
digitales de ese material y del acetato digitalizado anterior-
mente, en su mayor parte de caracter documental y dispo-
nible para consulta.?* La segunda intervencion, en 2018, se
realizé en cooperacion con el MC y en el marco de un plan de
conservacion y acceso.?

Cuando se realizé la digitalizacion de la coleccion
Filippini, en 2010, también se digitalizaron cortometra-
jes producidos por el fotégrafo y realizador santarroseno
Martin Daniel Martinez, otro de los pioneros locales.?¢ Sus

de acetato caratulada como “descartes”, 1 caja de cintas caratulada como “sonido” y 29 films en
35 mm, de nitrato (digitalizados y almacenados en el Museo del Cine). Se recuperaron 29 films
en nitrato (1926-1960) y 100 cintas en acetato (1960-1976), digitalizadas respectivamente en
7DVCAMYy 29 DVD.

24 Los dos trabajos mas conocidos de Filippini son el registro de la lluvia de cenizas volcanicas en
Pico en 1932 y las imdgenes de la gran nevada de 1923. Mas alld de este material documental,
se destaca por la realizacion de Carlitos en La Pampa, un film de ficcion en el que se homenajea a
Charles Chaplin con una imitacion ambientada en el territorio pampeano. Realizada en 1920, tuvo
una duracion de 20 minutos y contd con la participacion de aficionados al teatro (Etchenique y
Pena, 2003; Laguarda, 2014).

25 La cooperacion con el MC se establecio a través de su directora, Paula Félix-Didier, y el entonces
director de Patrimonio Cultural de la provincia, José Ignacio Roca, con la coordinacion técnica de
Carolina Cappa, quien visit en varias oportunidades el AHP. En el marco del plan acordado, se
llevaron a cabo tareas de conservacion preventiva, inventario parcial y catalogacion preliminar, se
incorpord equipamiento técnico donado por el MCy se capacit a tres miembros del personal del
AHP, con la intencion de que continuaran con su implementacion.

26 Martinez comenzd su trabajo junto a Pedro Monmany, a quien le comprd su casa de fotografia en
1912,y sequn Etchenique y Pena (2003), ya desde 1914 sus avisos publicitarios promocionaban la
posibilidad de “tomar vistas”. En agosto de 1915 present el trabajo filmico Una galeria infantil de
nifos santarrosenos. A lo largo de las dos décadas siguientes Martinez documentaria con su cama-
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trabajos filmicos incluyen desfiles en fechas patrias, ima-
genes de las Salinas Grandes y de los edificios publicos de
Santa Rosa, coberturas de actos institucionales, ademas
de escenas de la actividad social y econémica de la ca-
pital del Territorio. El film Paisaje, progreso y buen humor
pampeanos (1931) constituye quizas el trabajo mas original
dentro del material que se conserva de Martinez.?’

Otro de los fondos audiovisuales de la primera mitad del
siglo XX, que hasta el momento permanece relativamente
desconocido, es el del fotoégrafo Bautista Amé, en la locali-
dad de Ingeniero Luiggi. Si bien Amé suele ser recordado
como productor y actor de El pafiuelo de Clarita, filmado en
Buenos Aires en 1918 por Emilia Saleny (la primera mujer
directora del cine argentino), también desarroll6 en su loca-
lidad de origen una intensa actividad como fotégrafo y rea-
lizador cinematografico. En este sentido, recientemente se
han dado los pasos iniciales para la puesta en marcha de un
proyecto de preservacion y puesta en acceso del archivo
personal de Amé, de caracter privado, integrado por mas
de 50 mil documentos.?®

ra los principales acontecimientos de Santa Rosa, realizando exhibiciones periddicas en ocasiones
especiales como el acto inaugural del Colegio Nacional en 1917.

27 Enuna especie de documental ficcionalizado, presentaba las vicisitudes de un grupo de hombres
y mujeres que, pese a la sequia que castigaba a La Pampa a principios de los afos treinta, ain
conservaban el amor y [a capacidad de divertirse. Representaciones alegoricas y situaciones de
comedia se alternaban con imagenes de la laguna y la zona urbana de Santa Rosa (Laguarda,
2007b).

28 El proyecto “Archivo Amé. Una historia de pioneros: documentando Argentina a través del acervo
periférico de la Familia Amé", elaborado por las técnicas Carolina Cappa y Julieta Sepich con la
colaboracion de la Familia Amé y el respaldo institucional de a Universidad Nacional de San Martin-
TAREA y la Fundacion Espigas, fue recomendado para financiamiento por el Modern Endangered
Archives Program de la Biblioteca de la Universidad de California (UCLA Library) en 2021. También
el Instituto de Estudios Socio-Histéricos de la Facultad de Ciencias Humanas de la Universidad
Nacional de La Pampa ha dado aval institucional a su realizacion. El acervo incluye fotografias (so-
portes vidrio, negativos, papel), peliculas (soporte nitrato de celulosa), texto (documentos, cartas,
contratos, afiches, intertitulos originales) y artefactos (cdmaras, equipos de laboratorio y estudio).
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El AHP también resguarda otros materiales audiovisua-
les de la primera mitad del siglo XX, como la filmacion rea-
lizada en 1942 por el Cincuentenario de Santa Rosa, que se
titulo Bajo el cielo pampeano y se incluy6 en el nam. 21 del no-
ticiero Imdgenes Argentinas, ademas de otras producciones
mas recientes en VHS, DVD y archivos MP4, en su mayoria
cortometrajes y mediometrajes documentales elaborados
por realizadores pampeanos.

Mas alla del material audiovisual disponible en archivos
publicosy privados, reconstruir los contextos de produccion,
circulacion y consumo del cine en La Pampa, especialmente
en sus inicios, requiere de un trabajo “arqueologico-inter-
textual”, tomando prestada la caracterizacion de Georgina
Torello (2013) con respecto a los estudios del cine silente lati-
noamericano.?® Los escasos documentos que pueden ser ha-
llados en archivos generales, se encuentran frecuentemente
sin catalogar y dispersos, lo que obliga a una busqueda crea-
tiva, realizada de manera transversal en fondos o reposi-
torios que aparentemente no tienen ninguna vinculacion
con la tematica. Asi, se incorporan fuentes habituales de la
historia cultural, como la prensa de la época o entrevistas
orales para periodos mas recientes; ademas de guias comer-
ciales, afiches, libros de actas de clubes u otras asociaciones
que abrieron espacios de proyeccion, registros de entidades
publicas, entre otras incluso todavia mas inusuales.?°

29 Alanalizar a labor de los investigadores del cine silente latinoamericano, Torello (2013: 4) afirma
que se han visto obligados a operar desde los margenes de los films, “sin pretensiones de ‘cubrir’
o ‘disimular’ lo perdido, sino de exhibir los fragmentos”.

30 Unejemplo fue el hallazgo fortuito hace unos anos, en el Archivo del Poder Judicial de La Pampa,
de un expediente de quiebra de un cine-bar que funciond en Santa Rosa entre 1912 y 1913, pro-
piedad del empresario Ramon Monmany. El documento fue esclarecedor acerca de las pautas co-
merciales de este tipo de locales. En su descargo, Monmany eximia del fracaso del cine al pblico
de "nuestra culta aunque pequena capital”, y lo atribuia a “la falta de un capital solido y adecuado
alaimportancia de tamafia empresa”. Ver Laguarda (2014).
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En definitiva, se trata de una tarea ardua, de largo alien-
to y empeno para encontrar fragmentos de informacion
dispersos en archivos, fondos y documentos diversos, en
ocasiones ocultos como “agujas en pajares”. Pero que, a la
vez, requiere también de imaginacion y creatividad, para
pensar en cruces y contrastes que permitan una interpreta-
cion mas rica de las fuentes, su interrogacion y problemati-
zacion. Para abordarlas en comparacion con otras fuentes,
investigaciones y otros contextos, que en el marco de redes
de investigacion y de encuentros académicos como el que
hoy nos alberga, convierten al estudio histérico del cine/ de
los cines no en una tarea individual, sino en una empresa
colectiva.
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Capitulo 2

Os “ciclos regionais” no cinema silencioso
brasileiro: outros percursos

Luciana Corréa de Aradjo

Na historiografia do cinema brasileiro, o termo “ciclos re-
gionais” costuma ser utilizado para se referir aos focos de
producao cinematografica durante o periodo silencioso, que
ocorreram fora das cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo,
consideradas como eixo economico e cultural do pais.

Embora tenha contribuido para valorizar o cinema reali-
zado em diferentes partes do pais, a categoria “ciclos regio-
nais” carrega também algumas limitacoes. Neste trabalho,
farei inicialmente algumas consideracdes sobre a cons-
trugao do termo “ciclos regionais” para em seguida abordar,
ainda que brevemente, caminhos de pesquisa que colocam
em questio tanto a ideia de “ciclo” quanto de “regional”.
Por meio de tépicos como os meios de financiamento, as
relacoes entre producao e exibicdo, os filmes e seu dialogo
com géneros e praticas cinematograficos, procuro explorar
continuidades e dialogos entre as atividades cinematografi-
cas em diferentes pontos do pais, ao invés de isolar tais ex-
periéncias, estudando-as separadamente.

No verbete “Ciclos regionais” da Enciclopédia do cinema
brasileiro, cuja primeira edi¢do data do ano 2000, Arthur



Autran assinala a “relativa fluidez” na definicdo do termo
(2012: 162). De fato, desde que entrou em uso, na primeira
metade dos anos 1950, o termo tem sofrido algumas adap-
tacoes, ainda que nunca tenha sido claramente definido,
como também ressalta Autran no artigo “A nocao de ‘ci-
clo regional’ na historiografia do cinema brasileiro” (2010:
116-125), trabalho que constitui uma referéncia central nes-
ta discussdo e com o qual estabeleco constante dialogo ao
longo deste texto. No artigo publicado em 2010, dez anos
depois do verbete na Enciclopédia, Autran empreende uma
critica muito bem fundamentada a nogdo de “ciclos re-
gionais”, ndo s6 analisando o quadro ideolégico no qual a
nocgao foi construida e se consolidou, como também ques-
tionando sua pertinéncia e indicando caminhos alternati-
vos de investigacdo. Tomando como referéncia o artigo “O
Ciclo de Cataguases na histéria do cinema brasileiro”, pu-
blicado pelo diretor Humberto Mauro em 1954, Autran sus-
tenta que a nogao de “ciclo” ja estava presente na corporagao
cinematografica, antes de ser “adotada e retrabalhada pelo
discurso historiografico de maneira acritica” (2010: 118).

No mesmo més e ano do artigo de Mauro, o critico B. J.
Duarte, também ele diretor, tendo realizado centenas de fil-
mes de nao ficclo, utiliza a nogdo de “ciclo” em textos que
escreveu para o catalogo da II Retrospectiva do Cinema
Brasileiro, promovida em 1954 no ambito do I Festival
Internacional de Cinema do Brasil em colaboracdo com a
Filmoteca do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, futura
Cinemateca Brasileira. O festival integrava a extensa grade
de eventos comemorativos do Quarto Centenario da Cidade
de Sao Paulo. Duarte é figura central tanto na producao da
II Retrospectiva, que organiza junto com Francisco Luis
de Almeida Sales e Caio Scheiby, quanto na elaboragio do
catalogo, para o qual escreve a introducio e os comenta-
rios criticos. Na introdugao, com o titulo de “As idades do
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cinema brasileiro”, B. J. Duarte propde dividir a historia
do cinema brasileiro em trés tempos: “A idade muda ou de
esplendor”, “O advento do som, ou a fase da decadéncia”
e “O renascimento, ou a era do cinema paulista” (Duarte,
1954). Na “idade muda”, refere-se aos ciclos de Cataguases,
Recife e Campinas. A ideia de “regional” esta implicita, ja
que Duarte néo utiliza o termo “ciclo” ao mencionar dire-
tores e producdes vinculados as cidades do Rio de Janeiro e
Sao Paulo.
utro tex 2 , a0 2 1

Em outro texto do catalogo, na apresentacdo a cronologia
de Jota Soares sobre o cinema em Recife nos anos 1920, B. J.
Duarte esbo¢ca uma defini¢ao dos “ciclos™

O cinema brasileiro se caracteriza por determinados
conjuntos de peliculas que ora se realizavam no Sul,
ora no Centro, ora no Norte e que hoje compdem os
chamados “ciclos”. Na fase muda do cinema brasileiro,
esses “ciclos” assumiram um aspecto importantissimo
no lote de nossa produgio artistica, pois a realizagio
das fitas que os distinguia, conforme a regido em que
se faziam, é hoje um passado que dignifica o cinema
brasileiro, compoe-lhe um trecho de sua historia, ser-
ve até de exemplo aos “ciclos” do cinema sonoro, mui-
to mais pobres do que os do tempo em que no Brasil o
cinema nao falava. (Duarte, 1954b: n.p.).

Trata-se, portanto, da producao de filmes em diferentes
regioes do pais, que tém a importancia de contribuir para a
constituicdo de um “passado que dignifica o cinema brasi-
leiro”. Essa contribui¢ao mostra-se particularmente neces-
saria e estratégica em um momento em que a Companhia
Cinematografica Vera Cruz e os outros estudios paulistas,
que segundo Duarte marcam o “renascimento do cine-
ma brasileiro” a partir de 1949, atravessam uma profunda

0Os “ciclos regionais”no cinema silencioso brasileiro: outros percursos



crise que iria resultar na faléncia e na interrup¢ao de suas
atividades.

Ainda em 1954, ano da II Retrospectiva do Cinema
Brasileiro, o termo “ciclos regionais” passa a ser adotado
pela critica cinematografica. Na resenha do filme Da terra
nasce o odio (Antoninho Hossri, 1954), producio filmada
no interior do estado de Sdo Paulo, o critico Ely Azeredo
faz referéncia aos “ciclos regionais” do periodo silencioso,
“Cataguases, Recife, etc”, ao comentar o “recrudescimento
do cinema no interior do pais”, do qual o filme de Hossri é
exemplo (Azeredo, 1954: 4).

A II Retrospectiva do Cinema Brasileiro, durante a qual
foram exibidas produc¢oes de décadas anteriores e também
filmes contemporaneos, assim como seu catalogo organi-
zado por B. J. Duarte se incluem entre as iniciativas que,
ao longo dos anos 1950, procuraram sistematizar a histo-
ria do cinema brasileiro, tema que ganhou nesta década os
dois primeiros trabalhos publicados em livros: o opusculo
Pequena historia do cinema brasileiro, lancado por Francisco
Silva Nobre em 1955; e o livro Introdugdo ao cinema brasilei-
ro, obra de referéncia da historiografia classica do cinema
brasileiro, publicada pelo critico e realizador Alex Viany
em 1959.

No capitulo sobre o cinema silencioso, Viany (1959) adota
o termo “surtos regionais” para abordar as produgoes rea-
lizadas em Campinas e Recife e por Humberto Mauro em
Cataguases. Durante as décadas seguintes, outras cidades
serao incluidas entre os “ciclos regionais”. No “Panorama do
cinema brasileiro: 1896/1966”, texto com versdes datadas de
1966 e 1970, Paulo Emilio Salles Gomes (1980) aborda nao
so os “ciclos regionais” de Campinas, Recife e Cataguases
como também os de Belo Horizonte, Pouso Alegre, Ouro
Fino e Guaranésia (em Minas Gerais); e Pelotas e Porto
Alegre (no Rio Grande do Sul).
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Ao tratar dos “ciclos regionais”, assim como de outros
momentos, a tendéncia dominante nesses trabalhos his-
toricos € privilegiar a producdo dos longas-metragens
de ficcdo, dedicando pouco ou nenhum espacgo aos filmes
de nao ficcdo, os chamados “naturais”, que constituiam a
maior parte da producido cinematografica brasileira até
pelo menos meados do século 20. E a partir da década de
setenta que os naturais come¢am a ganhar maior atengao,
gracas a estudos de pesquisadores como Paulo Emilio Salles
Gomes, Maria Rita Galvao e Jean-Claude Bernardet. Em
capitulos do livro Historia do cinema brasileiro, editado por
Ferndo Ramos e lancado em 1987, os “ciclos regionais” in-
cluem também a producgdo de naturais na Amazoénia e em
Curitiba (capital do estado do Parana), também abordados
por Autran no verbete “Ciclos regionais” na Enciclopédia do
cinema brasileiro, que acrescenta a producao em Joao Pessoa,
capital da Paraiba. Apesar de abarcar os naturais, as duas
obras continuam a privilegiar os filmes de ficcao.

Se por um lado notamos que os “ciclos regionais” ganham
maior abrangéncia geografica, por outro persistiam limi-
tacoes que tornavam essa classificacdo cada vez menos sa-
tisfatoria e precisa. O uso do termo “regional” nao deixa de
validar a contraposi¢ao entre centro e periferia fundamen-
tada em uma escala hierarquica de valores, que reforga o
dominio (politico, econémico, cultural) das capitais do Rio
de Janeiro e Sao Paulo, nas quais esta ancorado o proprio
discurso historiografico. Nessa perspectiva, “regional” é o
que esta fora do eixo Rio-Sao Paulo, que por sua vez nun-
ca € visto como “regional”, mas tacitamente compreendido
como sendo o centro. A ideia de “ciclo” também pode ser
colocada em questao na medida em que se leva em conta
nao s6 a producdo, mas também outras esferas da ativida-
de cinematografica, como exibicao, distribuicdo, recepcao,
critica e cultura cinematografica. Tais praticas tendem a se
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caracterizar pela continuidade e ndo por ocorrer de forma
descontinua ou por um periodo limitado de tempo, como
a ideia de “ciclo” pressupde. Mesmo a producio de filmes,
quando considerada de forma mais ampla (incluindo natu-
rais, institucionais, cinejornais, antincios publicitarios, fil-
mes amadores etc.), também pode nio se ajustar aos limites
de um “ciclo”.

Isto nos leva a pensar que muitas vezes esta nog¢ao se ba-
seia na falta de conhecimento e na auséncia de pesquisas
mais sistematicas sobre as atividades cinematograficas que
ocorreram no periodo anterior e posterior aos denomina-
dos “ciclos”. Neste sentido, um exemplo eloquente € a tese
de doutorado de Glénio Nicola Pévoas sobre o cinema no
Rio Grande do Sul entre 1904 e 1954. Por meio de um exten-
so levantamento em periddicos e fontes diversas, que resul-
tou em uma filmografia detalhada, Pévoas chegou a uma
conclusdo que resume em uma frase: “a histéria do cinema
realizado no Rio Grande do Sul é continua” (2005: 181). A
filmografia elaborada por Pévoas demonstra que o cinema
silencioso gaucho esta longe de se restringir aos denomina-
dos “ciclo de Pelotas” e “ciclo de Porto Alegre”. Mais recente-
mente, o livro Nova historia do cinema brasileiro, editado por
Sheila Schvarzman e Fernao Ramos em 2018, trata do pe-
riodo do cinema silencioso em sete capitulos, alguns deles
seguindo um critério de divisdo geografica, que desenvol-
vem abordagens mais amplas e diversificadas, contemplan-
do as varias esferas da atividade cinematografica.

A seguir, procuro estabelecer algumas aproximacoes e
dialogos entre as atividades cinematograficas que ocor-
reram em diferentes partes do pais, a fim de explorar
perspectivas e enfoques que tensionem as nog¢oes de “ci-
clo” e “regional”.

Um primeiro aspecto se refere aos esquemas de pro-
ducdo. Na primeira metade da década de cinquenta,
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quando se construiu o termo “ciclos regionais”, o sistema
de producao cinematografica no Rio de Janeiro e Sdo Paulo
se diferenciava substancialmente do que existia em outras
cidades. No Rio e Sio Paulo concentravam-se os estudios
e havia uma produgio constante de longas-metragens de
ficcao, além de cinejornais e filmes documentais. Neste mo-
mento, ndo havia estudios em outras cidades e eram raros
os longas-metragens de ficcao produzidos fora do Rio e Sao
Paulo.

Nas décadas de dez e vinte, contudo, o esquema de pro-
ducao era basicamente o mesmo nas cidades em que havia
alguma produgdo cinematografica. Em nenhuma delas se
contava com estudios que fossem de fato profissionais em
termos de instalacao e equipamentos. A producio de filmes
foi levada a cabo através de casas produtoras — de pequeno
porte, em sua maioria — que em geral se organizavam em
torno de um cinegrafista. Algumas produtoras conseguiam
recrutar investidores, na maioria das vezes entre comer-
ciantes locais, que entravam como socios e nelas investiam
algum capital, esperando obter lucro com a producgao cine-
matografica — o que, por certo, nem sempre foi o caso.

Na maioria das cidades em que havia produgio cine-
matografica neste momento predominou a realizacdo dos
naturais. Para viabilizar essas produgoes, os realizadores
buscavam dinheiro junto aos governos (municipal, esta-
dual, federal) e junto a elite politica e econémica (politicos,
fazendeiros, comerciantes, empresarios, familias abasta-
das). A pratica de “cavar” dinheiro e oportunidades que via-
bilizassem a realizagdo dos naturais ficou conhecida como
“cavacao” e os realizadores, como “cavadores”.

E importante assinalar que, ao contrario do que aconte-
cia nos anos cinquenta, a producao de filmes de ficcdo na
década de vinte ndo se concentrava apenas nas cidades do
Rio de Janeiro e Sao Paulo. Quando, em dezembro de 1926,
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a coluna “Filmagem brasileira” da revista Cinearte' faz um
“pequeno balanco” dos longas-metragens brasileiros de
ficcao produzidos naquele ano, praticamente metade dos
titulos listados sdao provenientes do que seria chamado, dé-
cadas depois, de “ciclos regionais”. A revista elenca treze
filmes realizados (alguns produzidos na verdade em 1925),
dos quais

. cinco produzidos em Sao Paulo: Fogo de palha (Joaquim
Canuto Mendes de Almeida, 1926), O guarani (Vittorio
Capellaro, 1926), Vicio e beleza (Antonio Tibirica, 1926),
Passei a vida num sonho (Francesco de Rosa, 1926) e Filmando
Sitas (Antonio Rolando, 1926);

. trés em Recife: 4 filha do advogado (Jota Soares, 1926) O
heroi do século XX (Ary Severo, 1926) e Historia de uma alma
(Eustorgio Wanderley, 1926);

. € os outros cinco titulos nas cidades do Rio de Janeiro
(A4 esposa do solteiro, Carlo Campogalliani, 1925), Niter6i
(Risos e lagrimas, Alberto Traversa, 1926), Campinas (4 car-
ne, Felipe Ricci, 1925), Cataguases (Na primavera da vida,
Humberto Mauro, 1926) e Guaranésia (Coragées em suplicio,
E. C. Kerrigan, 1925).

Além dos titulos citados pela revista, também foi pro-
duzido em 1926, na cidade de Porto Alegre, o filme Em defe-
sa da irmd (Eduardo Abelim, 1926).

Diante deste quadro, podemos observar como a produg¢ao
em outras cidades foi importante para fortalecer o cinema
brasileiro de ficcdo, como defendia Cinearte, que combateu
sistematicamente os naturais e os cavadores. Na revista,
que comecou a circular em 1926, os jornalistas Adhemar
Gonzaga e Pedro Lima promoveram uma campanha em
favor do cinema brasileiro de ficgido — campanha que ha-
viam iniciado em 1924 nas revistas Para Todos... e Selecta.

1 “Filmagem brasileira’, Cinearte, ano I, niim. 40, 1 de dezembro de 1926, p. 4.
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Comprometido com a divulgacdo do cinema brasileiro,
pode-se dizer mesmo com a constru¢io do conceito “ci-
nema brasileiro”, o grupo de Cinearte nao identificava as
producgdes em outras cidades como produgoes “regionais”,
porque elas eram fundamentais para comprovar a existén-
cia do cinema brasileiro como um todo.

O termo “regional” é usado em Cinearte para se referir a
temas e tratamentos presentes tanto em filmes brasileiros
quanto estrangeiros. Fala-se, por exemplo, no “ambiente
regional” de A4 carne, produzido em Campinas,? e na “his-
téria regional” da producdo norte-americana Leviandades
de um tenente (Ranson’s Folly, Sidney Olcott, 1926).2 Quanto
ao termo “ciclo”, como sinaliza Carlos Roberto de Souza em
seu livro ainda inédito sobre o cinema em Campinas na dé-
cada de vinte, foi utilizado em Cinearte para referir-se ao
que hoje se aproxima do que chamamos de género: ciclo
de filmes de gangster ou ciclos de filmes de 6pera e opere-
tas. A categoria “ciclos regionais”, portanto, esta muito mais
vinculada aos debates e as preocupagdes predominantes no
meio cinematografico dos anos cinquenta do que ao pano-
rama do cinema brasileiro dos anos vinte.

Além dos esquemas de produc¢do, outro aspecto que nao
s6 aproxima como é fundamental para entender a reali-
zagao de filmes em diversas cidades do pais diz respeito a
expansio e consolidacao do circuito exibidor brasileiro en-
tre os anos dez e vinte. Como ja observei em um trabalho
anterior:

... a vitalidade da exibi¢ao cria, em maior ou menor
grau, um meio cinematografico constituido por pro-
fissionais e atividades ligados a fungdes técnicas como

2 Cinearte,ano |, nim. 3,17 de marco de 1926, p. 31.
3 Cinearte,ano ll, nim. 63, 11 de maio de 1927, p. 28.
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projecao, confecgdo de intertitulos, preparagcdo de
cartelas publicitarias para empresas locais ou para a
propria sala de cinema, entre outros trabalhos que
podem incluir mesmo a realizagdo de filmes curtos,
destinados a complementar a programacao das salas
(Araujo, 2013a: 96).

Muitos profissionais envolvidos na produg¢ao cinemato-
grafica também estavam ligados a exibicdao. Nos anos dez,
tanto o italiano Paulo Benedetti, em Barbacena, Minas
Gerais, quanto o portugués Francisco Santos em Pelotas,
Rio Grande do Sul, eram donos de salas de cinema, ao
mesmo tempo em que realizavam naturais e filmes de fi-
ccao. Ainda em 1909 Benedetti instalou o Cinematographo
Mineiro, o primeiro cinema de Barbacena, e anos depois,
em 1914, assumiu o controle do Cinema Parisiense (Gomes,
2008: 43-44). Jano Rio de Janeiro, a empresa Benedetti Film
esteve a frente do Cinema Palace Vitoria, no suburbio cario-
ca, entre 1929 e 1944, ano da morte de Benedetti. Francisco
Santos trabalhou como exibidor antes, durante e depois de
dirigir filmes (de ficcdo e cinejornais). No final do século 19,
quando ainda vivia na Europa, Santos tornou-se exibidor
ambulante e ao fixar residéncia na cidade de Pelotas, no ini-
cio dos anos dez, voltou a trabalhar como exibidor, ativida-
de que manteve até a década de trinta (Ramos e Miranda,
2012: 636-637). Embora sejam apontados pela historio-
grafia sobretudo como diretores e produtores, Santos e
Benedetti merecem ser considerados também como exibi-
dores, funcao que exerceram em varios momentos de suas
trajetorias.

Nas cidades de Pouso Alegre e Ouro Fino, em Minas
Gerais, Almeida Fleming realizou alguns filmes entre
os anos dez e vinte, sem deixar de trabalhar como ge-
rente em salas de cinema de propriedade de seus irmaos,
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donos da empresa Almeida & Cia. (Gomes, 2008: 72-73). Em
Cataguases, um dos so6cios de Humberto Mauro na Phebo
Sul América, Agenor Cortes de Barros, ja investia na exi-
bicdo cinematografica antes de se tornar produtor. Entre
seus varios negocios, instalou uma das primeiras salas per-
manentes de Cataguases, em 1910, e em 1916 esteve a frente
de uma nova sala, Elite-Cine (Gomes, 1974: 93).

Futuros diretores, como Felipe Ricci, em Campinas, e
Gentil Roiz, em Recife, comecaram a trabalhar com cine-
ma confeccionando anuncios e cartelas para as salas locais
(Souza; Araujo, 2012: 606). E Paulo Benedetti, depois de
deixar Barbacena e fixar residéncia no Rio de Janeiro, mon-
tou o que é muitas vezes apontado como o melhor laborato-
rio da época. Apesar de trabalhar também como produtor e
cinegrafista, seu principal meio de sobrevivéncia era o labo-
ratério, que tinha entre os servigos mais constantes a con-
feccao de cartelas em portugués para filmes estrangeiros
(Moura, 1997: 52). No laboratério, trabalhavam sua esposa
Antonietta, a cunhada Rosina Cianelli e outras mulheres
da familia

A trajetoria de Benedetti esta longe de se resumir ao pe-
riodo do denominado “Ciclo de Barbacena”, quando diri-
giu nao s6 o filme Uma transformista original (1915), que teve
Rosina Cianelli como cinegrafista, como também filmes
curtos de ficcdo e nao ficcdo. Nos anos 1920, tornou-se um
dos principais produtores do pais, realizando, entre outros
filmes, A esposa do solteiro/La Mujer de medianoche, uma expe-
riéncia de producao entre Brasil e Argentina.

Como Benedetti, outros profissionais envolvidos nos “ci-
clos regionais” também tiveram trajetérias continuas, ao
contrario do que o termo “ciclo” poderia implicar. Em Belo
Horizonte, o italiano Igino Bonfioli continuou a realizar
anuncios e filmes de n3o ficcdo no periodo sonoro. Também
em Minas, o denominado “ciclo de Pouso Alegre e Ouro

0Os “ciclos regionais”no cinema silencioso brasileiro: outros percursos 53



Fino” é s6 uma parte da longa trajetoria profissional de
Almeida Fleming, que a partir dos anos 1930 passou a viver
em Sao Paulo. Segundo o pesquisador Luiz Felipe Miranda
(1990: 145), a produtora de Fleming, América Film, reali-
zou duzentos documentarios entre 1920 e 1953. Humberto
Mauro, depois de mudar-se de Cataguases para o Rio de
Janeiro, dirigiu filmes de ficgao antes de realizar centenas de
documentarios para o INCE, Instituto Nacional de Cinema
Educativo. Apesar de residir em Belo Horizonte, Aristides
Junqueira realizou filmes de nao ficcao também nas regides
Norte e Nordeste, permanecendo em atividade desde finais
da década de 1900 até meados dos anos quarenta.

O cinegrafista Edson Chagas, figura central do cinema
em Recife nos anos 1920, deixou a cidade no final da dé-
cada e filmou diversos curtas documentais para empre-
sas como Cinédia e Sonofilmes. Pedro Neves, depois de
trabalhar como ator e em outras func¢oes em filmes pro-
duzidos em Recife, desenvolveu longa carreira como cine-
grafista no Rio de Janeiro. Em Curitiba, Jodo Batista Groff
deu continuidade a producao de documentarios até os anos
quarenta. Felipe Ricci, que ao lado do cinegrafista Thomaz
de Tullio foi o profissional mais atuante nos filmes realiza-
dos em Campinas nos anos vinte, continuou trabalhando
com cinema na cidade de Sao Paulo, confeccionando le-
treiros e dirigindo um longa-metragem de ficgao em 1954,
Queridinha do meu bairro.

Depois de dirigir cinejornais em Recife nos anos dez, o
italiano Leopoldis se instalou em Porto Alegre, onde reali-
zou filmes documentais e cinejornais, fundando na década
de trinta a produtora Leopoldis-Som, empresa que perma-
neceu em atividade até 1981. Em Manaus, no Amazonas,
depois de realizar diversos filmes de nao ficcio, entre eles
o longa-metragem No pais das Amazonas (1921), o cinegra-
fista Silvino Santos passou a fazer registros domésticos da
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familia Araujo, que havia financiado muitos dos seus fil-
mes. Fora do ambito da producdo, pode-se destacar Jota
Soares, em Recife, que ndo deu continuidade a sua carreira
como ator e diretor, mas se converteu, desde os anos qua-
renta, no principal memorialista do cinema silencioso em
Pernambuco. Apesar de nao se conhecer filmes realizados
por E. C. Kerrigan no periodo sonoro, sua personalidade se
destaca nos anos 1920 por ter participado, nao sem uma boa
dose de confusdes e pequenos escandalos, em atividades
cinematograficas em diferentes cidades, como Campinas,
Sao Paulo, Guaranésia, Curitiba e Porto Alegre.

A continuidade dessas trajetorias assim como a circu-
lagcdo de alguns profissionais entre diferentes cidades e es-
tados sao mais alguns elementos que relativizam os limites
temporais e geograficos implicados nos termos “ciclo” e
“regional”.

O termo “regional” aponta também para questoes re-
lacionadas a temas e enfoques desenvolvidos nos filmes.
Para analisar esse aspecto de forma mais consistente, po-
rém, nem sempre as sinopses e descri¢des encontradas na
imprensa e em outras fontes sio suficientes. O acesso aos
filmes se mostra fundamental para avaliar a complexidade
com que aspectos regionais sdo tratados.

Neste sentido, um exemplo significativo € o filme Aitaré da
Praia, dirigido por Gentil Roiz em 1925, um dos principais
titulos do chamado “ciclo do Recife”. Historiadores marca-
damente nacionalistas, como Paulo Emilio Salles Gomes
e Alex Viany, destacam o filme por seu “tema regional”,
que aborda a vida de pescadores no litoral de Pernambuco
(Gomes, 1980: 63; Viany, 1959: 73-82). Quando analisamos o
filme, porém, observamos que o tema regional recebe tra-
tamento menos univoco e bem mais ambiguo.

Como argumentei ao analisar o filme, em Aitaré da Praia
o litoral e seus costumes se configuram como um espago
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a ser superado: “é o espaco urbano que deve prevalecer,
inclusive como forma de reformular e superar elemen-
tos indesejados do passado rural” (Araujo, 2013b: 17). Os
elementos regionais enfatizados por Alex Viany e Paulo
Emilio Salles Gomes sem duvida tém destaque em Aitare
da Praia, mas a maneira como o filme aborda tais elemen-
tos ndo corresponde a concep¢ao nacionalista que orien-
ta os dois historiadores, em estudos que datam dos anos
cinquenta e sessenta. Viany e Paulo Emilio valorizam os
elementos regionais, que vinculam a constituicio de um
cinema brasileiro de viés nacionalista, contrapondo-os a
influéncias do cinema estrangeiro, que consideram nega-
tivas. Tal contraposicao também € encontrada em criticas
do periodo silencioso. Ao escrever sobre Retribui¢do (Gentil
Roiz, 1925), primeiro longa-metragem de ficcao realizado
em Recife, o critico Samuel Campello aconselha os realiza-
dores: “ndo imitem o cinema americano; ha tanta coisa nos-
sa para ser transportada para a tela...” (1925: 4). No entanto,
€ importante notar que nem sempre elementos regionais e
estrangeiros eram vistos de maneira excludente. Na estreia
de A Caipirinha (Antonio Campos e Caetano Matano, 1919),
produzido em Sao Paulo, o material publicitario anuncia o
titulo como “o primeiro filme verdadeiramente regional”
e também como “o Unico filme até hoje editado em estilo
americano” (Bernardet, 1979: n.p.), colocando como atrati-
vo para o publico a combinacdo entre tema local e trata-
mento caracteristico do cinema estrangeiro.

A influéncia do cinema norte-americano, dominante de-
pois da Primeira Guerra, esta presente em producoes reali-
zadas em diferentes cidades do pais. Também neste ponto
é possivel tracar aproximacgoes e semelhancas, em vez de
considerar essas producdes de forma isolada, restritas ao
local em que foram realizadas. No livro Humberto Mauro,
Cataguases, Cinearte, Paulo Emilio Salles Gomes descreve

Luciana Corréa de Aratjo



em detalhe o roteiro, nunca filmado, de Os trés irmdos, escri-
to por Pedro Comello em 1926 e planejado para ser realiza-
do em Cataguases por ele e Humberto Mauro. Paulo Emilio
relaciona o estilo melodramatico deste roteiro a dois filmes
produzidos mais ou menos naquele mesmo momento em
outras cidades: O Vale dos Martirios, dirigido por Almeida
Fleming na cidade de Pouso Alegre em 1927, e A4 filha do ad-
vogado, producio pernambucana de 1926 dirigida por Jota
Soares. Para Paulo Emilio, “O aparecimento em O Vale dos
Martirios e A filha do advogado dos ingredientes mais tipicos
do melodrama que continha Os trés irmdos — mortes falsas
e substituicao de identidade através de barbas — indicam
como essas obras pertencem a mesma familia cultural”
(Gomes, 1974: 91).

Podemos ampliar essa “familia cultural” do melodrama
indicada por Paulo Emilio e pensar na categoria do “melo-
drama de sensacao”, assim como definido por Ben Singer:

Os filmes apresentavam agao rapida em profusao, vio-
léncia estimulante, cenas espetaculares e a vibragao do
perigo fisico, dos raptos e dos salvamentos cheios de
suspense. No nivel narrativo, os melodramas cinema-
tograficos contavam com tramas semelhantes [ao me-
lodrama teatral], enfatizando a vilania e o heroismo
extremos, desencadeadas pela inveja e/ou ganancia do
vilao, e com frequéncia se baseando em coincidéncias
extraordinarias, revelagdes repentinas e inesperadas
reviravoltas.” (2001: 192)*

4 No original: "movies delivered abundant rapid action, stimulating violence, spectacular sights, and the
thrills of physical peril, abductions, and suspenseful rescues. On a narrative level, film melodramas re-
lied on similar story lines emphasizing pure villainy and heroism catalyzed by the villain's jealousy and/
or greed and often relying on extraordinary coincidences, sudden revelations, and unexpected twists of
circumstance”.
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Esses elementos sdo explorados, em maior ou menor
grau, em melodramas, filmes de aventuras e seriados — ou
seja, em toda uma producgdo comercial hollywoodiana,
extremamente popular no Brasil, que constituiu o mode-
lo dominante para inimeros filmes silenciosos brasilei-
ros, realizadas tanto no Rio e Sdo Paulo quanto em outras
cidades.

Enfrentamentos entre herdi e vildo, virtuosas protago-
nistas femininas em perigo, énfase no perigo fisico e no
impacto visual das locagdes estao presentes em diversos fil-
mes, entre os quais: Tesouro perdido (Humberto Mauro, 1927)
e Retribui¢do (Gentil Roiz, 1925), filmados em Cataguases e
Recife, respectivamente, que tém como elemento narrativo
desencadeador a busca por um tesouro escondido; Entre as
montanhas de Minas (Manuel Talon e Igino Bonfioli, 1928),
em que o heroi é atado a um moinho de agua pelo seques-
trador da mocinha; Hei de vencer (Luiz de Barros, 1924), pro-
ducio de Sao Paulo, cuja principal cena de sensagao mostra
um aviador passando de um avido para outro em pleno ar;
A esposa do solteiro (Carlo Campogalliani, 1925), que tem
cena de salvamento ambientada no Bondinho do Pao de
Acucar, no Rio de Janeiro; em Senhorita Agora Mesmo (Pedro
Comello, 1927), filmado em Cataguases, a protagonista in-
terpretada por Eva Nil empunha um revélver e captura so-
zinha os bandidos que tentam roubar sua fazenda. Entre
os filmes de aventura, este ultimo se destaca por ter uma
mulher como heroina de acio, ao contrario dos papeis mais
tradicionais reservados as mulheres no cinema silencioso
brasileiro.

Grande influéncia do cinema norte-americano, as lutas
corporais tornaram-se uma atrac¢ao indispensavel nos me-
lodramas de sensacdo produzidos no Brasil. Uma reporta-
gem da revista Cinearte relembra o lancamento do seriado
A moeda quebrada (The broken coin, Francis Ford, 1915), que
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apresentou ao publico brasileiro o “sistema de lutar ameri-
cano”, que segundo a revista foi um sucesso “simplesmente
formidavel”.* Cenas de luta estao presentes até mesmo em
Ubirajara, dirigido por Luiz de Barros em 1919, que mostra
conflitos entre tribos indigenas. Segundo o diretor, os ex-
tras que interpretavam os indigenas se empolgaram duran-
te a filmagem e comecgaram a lutar, imitando o ator Eddie
Polo em A moeda quebrada (1978: 56). O impacto dos filmes
estrangeiros no publico brasileiro alcanga inclusive os na-
turais. Em As grandezas de Pernambuco (Olinda-Film, 1926),
planos filmados na praia de Olinda registram um grupo de
criangas e adolescentes que, uma vez enquadrados pela ca-
mera, logo comegam a lutar entre si, claramente imitando
as brigas que assistiam nos filmes de aventura e seriados.
A forte presenca do cinema norte-americano, tanto nos fil-
mes (seja de ficcdo ou nos naturais) quanto entre os espec-
tadores, torna mais complexa a compreensio dos aspectos
regionais envolvidos nas atividades cinematograficas no
Brasil.

Outros géneros e praticas perpassam o cinema em di-
versas cidades. Um exemplo sdo as experiéncias com som
e performances ao vivo para acompanhamento de filmes
especificos. Ainda em Barbacena, Paulo Benedetti solicitou
patente para sua invencao “Cinemetrophonia”, “um novo
sistema de cinematografia falante, cantante ou musical”.?
Também em Minas Gerais, Almeida Fleming realizou fil-
mes e exibicoes entre 1920 e 1921 para apresentar o America
Cine Phonema, processo através do qual conseguia sincro-
nismo entre as imagens do projetor e os sons do gramofone
(Gomes, 2008: 76-77). Na produgao de naturais, podemos
considerar como um dos subgéneros mais recorrentes os

5 “Entra Rolleaux!’, Cinearte, ano 2, nim. 57, 20 de marco de 1927, pp. 8-9.
6 “Cinemetrophonia’, O Pharol, 23 de maio de 1913, p. 1.
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filmes de carnaval, produzidos ndo s6 no Rio de Janeiro
como também em Siao Paulo, Recife, Paraiba, Maceio,
Santos, Manaus, Niter6i, Campinas, Belo Horizonte e
Curitiba. A exibicao desses filmes muitas vezes contava com
apresentacdes ao vivo simultaneas a projecao, com artistas
tocando e cantando as musicas de maior sucesso no car-
naval. Essa pratica, presente em sessoes de filmes como O
carnaval cantado (1918), no Rio, e Carnaval de 1926 em Recife
(Edson Chagas, 1926), no Recife, pode ser considerada um
dos antecedentes dos filmes carnavalescos que serdo pro-
duzidos a partir dos anos trinta.

Os filmes religiosos constituem outra vertente trilhada
pela produgdo cinematografica em diversos pontos do pais,
desde pelo menos 1909, quando foi lancada a producao ca-
rioca Os milagres de Santo Antonio (Antonio Serra e Antonio
Leal, 1909). Outros filmes se seguiram, entre os quais as
producoes paulistas Os milagres de Nossa Senhora da Penha
(Arturo Carrari, 1923) e A4s rosas de Nossa Senhora (Pasquale
di Lorenzo, 1929); o longa-metragem nao finalizado In hoc
signo vinces (Almeida Fleming, 1921), filmado em Pouso
Alegre; Os milagres de Nossa Senhora de Nazareth (Leo Marten,
1925), realizado em Belém do Para; e Historia de uma alma
(Eustorgio Wanderley, 1926), produzido em Recife, que re-
constitui a vida de Santa Teresa de Lisieux. Em um pais pre-
dominantemente catdlico, como era o Brasil no inicio do
século 20, a escolha por produzir filmes de temas religiosos
se mostrava estratégica, nao s6 como uma maneira de legi-
timar o valor dessas produgdes como também de explorar
uma abordagem de comprovado apelo comercial junto a
publicos de classes diversas.

Em relacio aos filmes naturais, os temas e tracos em co-
mum sio inimeros, o que se deve sobretudo aos mesmos ti-
pos de financiamento que sustentavam a pratica da cavacao
por todo pais. E assim que o dinheiro conseguido junto a
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politicos e institui¢cdes publicas acabou por resultar em in-
contaveis naturais que registram desfiles, inauguracoes,
visitas e cerimonias oficiais, entre outros eventos. Por sua
vez, as encomendas “cavadas” entre proprietarios de terra
proporcionaram uma vasta produgao de filmes sobre fa-
zendas, nos quais muitas vezes estao inseridas imagens dos
fazendeiros com suas esposas, filhos e parentes, constituin-
do uma curiosa combinacao entre filme natural e filme de
familia, como podemos observar, por exemplo, em Fazenda
Santa Catharina — Pederneiras (c. 1927) e A Uzina Estrelliana
(Lux-Film, 1930), realizados em Sao Paulo e Pernambuco,
respectivamente.

Para além dos temas, é possivel tracar aproximacoes for-
mais, que vao desde procedimentos recorrentes (como pa-
noramicas na abertura dos filmes, mostrando vistas gerais
de cidades e outros locais; e enquadramentos de desfiles e
cortejos que privilegiam as linhas diagonais em perspecti-
va) até a utilizagao de recursos menos previsiveis e mais in-
ventivos. Deste segundo caso sio exemplos dois planos dos
naturais Feira Industrial e Agricola de Belo Horizonte (Bonfioli
Films, 1932) e Companhia Paulista de Estrada de Ferro (Rossi
Film, ¢.1929). Ambos sdo panoramicas de 360 graus, sendo
que no segundo o movimento é combinado com um ¢rave-
lling, ja que a cAimera esta colocada sobre um alto guindaste
que se movimenta para frente. Por meio da duragdo mais
longa e do movimento que vai desvendando o espaco, es-
sas duas panoramicas estimulam um outro tipo de fruicao,
voltado tanto para o que esta sendo mostrado quanto para a
propria habilidade da execugao. Nesses dois naturais, pro-
duzidos em diferentes cidades, observamos um impulso se-
melhante de, sem deixar de atender aos interesses daqueles
que encomendaram o servigo, incorporar construgoes for-
mais mais elaboradas, explorando possibilidades técnicas e
estéticas.
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As aproximacoes propostas neste trabalho delineiam
possiveis percursos que atravessam as atividades cinema-
tograficas em diversos locais do Brasil, ao longo do periodo
silencioso. O que se procurou aqui foi colocar em questdo
algumas limitagoes da categoria “ciclos regionais”, esca-
pando dos nichos (temporais, geograficos, tematicos) e
reforcando o que nessas atividades ha de continuidade,
circulacao e trocas. A ampliacido das pesquisas, a investi-
gacao de novas fontes assim como diferentes indagacdes a
trabalhos ja existentes nos desafiam a rever essa tradicional
categoria historiografica do cinema brasileiro e a arriscar
outros percursos e estratégias de compreensio.
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Capitulo 3

Canal 10 de Tucuman y sus lazos con las
producciones audiovisuales locales en el
periodo 1966-1976

Verdnica Ovejero

En el capitulo propongo analizar las producciones au-
diovisuales transmitidas por la Televisora Universitaria LW
83 Canal 10 de Tucumdan (TVU) en el periodo 1966-1976.!
Aquel contenido se traté en algunos casos de produccio-
nes del canal, en otros, coproducciones junto al Instituto
Cinefotografico de la Universidad Nacional de Tucuman
(ICUNT) y finalmente realizaciones impulsadas por otros
organismos para ser proyectadas por la TVU.?

Si bien el canal se propuso la elaboracion de produccion
propia con caracter educativo y cultural, rapidamente las
dificultades economicas de la universidad —sumado ala co-
yuntura politico-institucional inestable— se volvieron un
obstaculo parala realizacion de esos objetivos. Por lo tanto,
el rasgo general del periodo fue la escasez de realizaciones
audiovisuales de produccion universitaria y la presencia

1 Canal 10fue inaugurado el 9 de julio de 1966, apenas dias después del golpe de estado encabezado por
Juan Carlos Ongania.

2 Quedaran pendientes de andlisis aquellos programas locales como el noticiero y los de entretenimiento,
que en muchos casos fueron realizados en vivo y de los cuales practicamente no se preservaron registros.



mayoritaria de programacion de las televisoras “portenas”
y de los “enlatados”. A pesar de esto, trataremos de evaluar
los intentos que se hicieron en pos de una produccion local
que respondiera al perfil cultural y educativo.

Estableceremos tres momentos para ubicar esas produc-
ciones. Un primer momento, entre agosto de 1966 y me-
diados de 1971, en el que predominé una vision de cultura
restringida al arte consagrado —acorde a las pautas cultu-
rales de la “Revolucion Argentina”— junto a una produccion
provista por el ICUNT de tinte pedagdgico y educativo. Un
segundo momento, entre comienzos de 1972 y mediados
de 1974, caracterizado por una “apertura” y una transicion
institucional que traspaso la frontera del pretendido “apoli-
ticismo” del periodo anterior, para dar lugar a la irrupcion
de “lo politico” que se imbrico con las ideas acerca del rol de
los medios de comunicacién “al servicio del pueblo” pos-
tulado por un sector del peronismo en su retorno al poder.
Finalmente, una ultima etapa, entre fines de 1974 y media-
dos de 1976, caracterizada por una embestida de la derecha
en el seno del gobierno que se expreso en la provincia con el
Operativo Independencia y en el canal con una inestabili-
dad institucional creciente que acab6 con la experiencia de
la etapa anterior, aunque manteniendo la linea educativa a
partir del trabajo mancomunado con el ICUNT.

La primera etapa: el programa “Produccion Tucuman”

Hacia diciembre de 1966, el canal dio inicio al ciclo de-
nominado Produccion Tucuman,® que se proponia la pro-

3 Elciclo fue conducido por Jorge Wyngaard con produccion y direccion de Nicolas Alberto Amoroso y
guion de Carlos Leonardo Juarez. Wyngaard fue un ingeniero y cineasta tucumano que participd activa-
mente de la formacion de la TVU, siendo uno de los miembros de la comision organizadora. Contamos
con los guiones de cinco meses del programa que duré hasta mayo de 1967. La primera emision se realizd
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yeccion semanal de material producido en su mayoria por
el ICUNT desde su creacion en 1946* hasta el presente del
ciclo, aunque también se proyectaron algunas obras de otra
procedencia. El programa se enmarcaba dentro de los con-
tenidos propuestos para una TV educativa y cultural. En la
presentacion de la primera emision, el conductor sefialaba
que el ciclo tenia por objeto historiar y comentar la activi-
dad filmica realizada en la provincia como asi también dar
cuenta de la produccion fotografica existente.

De ese modo, el programa se presentaba como de “interés
general” para la comunidad, asociada a una funcién peda-
gbgica en tanto entendia al cine como soporte para el cono-
cimiento histérico, politico y social, como asi también de
diversos fenomenos cientificos y naturales. Asi, la transmision
de los “cine-documentos” del ICUNT buscaba que la audien-
cia se identificara con esos contenidos ya que venian a repre-
sentar los modos “[...] de ser o sentir de todo un pueblo”.

El primer programa transmiti6 la 6pera prima del
Instituto Cinefotografico, Una Institucion en marcha, cine-
documento de 1947, dirigido por Héctor Peirano® que referia
a la trayectoria de la UNT desde sus origenes hasta el pre-
sente de realizacion, durante el primer gobierno peronista,
enalteciendo el papel de la UNT en la region. Wyngaard se
encargaba de realizar la presentacion respectiva, destacan-
do el contexto de produccion, el equipo que estuvo a cargo

el 21 de noviembre de 1966. Se transmitia los dias lunes a las 20.30hs. Los primeros afios de transmision
|a franja horaria fue de dos a tres horas diarias, ésta fue incrementandose paulatinamente a lo largo del
periodo abordado.

4 EIICUNT fue creado para asistir a través del cine y la fotografia a la actividad cientifica y académica uni-
versitaria y la ensefianza en todos sus niveles, a través de la realizacion de producciones documentales y
argumentales para difundirse a nivel regional.

5 Guion del programa “Produccion Tucuman’, 21 de noviembre de 1966, s/n. También se enunciaba que
la proyeccion de material fotogréfico, como material gréfico y didactico (microfotografias, diapositivas,
fotocartografias) iban a ser utilizados con el fin de asistir a la funcion de los maestros en su tarea en el aula.

6  Peirano fue precursor del cine tucumano y primer director del ICUNT.
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de la realizacion como asi también sefialando algunas par-
ticularidades del rodaje.’

En las ediciones posteriores se fueron transmitiendo gran
parte del corpus filmico del ICUNT como Acridio (1946); La
construccion del dique escaba (1947); En tierras del silencio (1949);
Dramas del rancho (1949); El bosque saqueado (1958); Problemas
de la tierra (1959).® También se proyectoé el film La fiesta de la
zafra de 1942, dirigido por Peirano y Pedro Bravo, que daba
cuenta del interés de ambos realizadores por promover el
cine en Tucuman, incluso antes de la creacion del ICUNT.?

En menor medida, la ficcién también tuvo un lugar en el
ciclo cuando se puso al aire El caminante (1958), cortome-
traje de 25 minutos inspirado en una antigua leyenda que
recuperaba un cuento del escritor Julio Ardiles Gray, y que
constituy6 una de las pocas incursiones en la ficcion por
parte del ICUNT (Azcoaga: 2017). Asimismo, se pasaron
peliculas de otra procedencia gracias a los vinculos que el
ICUNT habia entablado con otras instituciones y realiza-
dores como, por ejemplo, con el Instituto Cinematografico
de la Universidad de la Republica de Montevideo, del cual
se proyecto el documental La arafia homicida, de caracter
cientifico-educativo. Algunos programas propusieron tam-
bién entrevistas a los realizadores de las obras, por ejem-
plo, Wyngaard entrevisto a Fray Salvador Santore, uno
de los autores del documental Tiempo de adoracion (1960)

7 Por ejemplo, el conductor sefialaba como un problema que, al igual que el cine documento de 1947, el
proceso posterior a la filmacion se seguia realizando en Buenos Aires, lo que representaba altos costos
para quienes quisieran realizar cualquier labor cinematografica en Tucuman.

8  Unadescripcion de los temas abordados en estos cine-documentos en Azcoaga (2017).

9 Asimismo, se proyectaron la serie de diapositivas denominada “Bosques petrificados de la Patagonia”y la
tira diddctica “La casa de Tucuman” en referencia a la actividad de los congresales de 1816 en Tucuman,
junto a un folleto-guia que contenia una resefa basada en la obra inédita del historiador Manuel Lizondo
Borda, titulada “Guia de la casa de la Independencia”.
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producido por el ICUNT.® Otra emision se encargd de
transmitir una obra realizada por iniciativa de la Facultad
de Arquitectura de la UNT y que fue encargada a Jorge
Preloran Jujuy, la quebrada de Purmamarca y que contd con
el relato del arquitecto Alberto Lombana, por entonces
jefe de programacion del canal.

La proyeccion del cortometraje titulado Pldstica (1959)
daba cuenta del trabajo conjunto entre el ICUNT vy el
Departamento de Artes de la UNT. Wyngaard senalaba que
el film habia sido filmado en colores, y lamentaba que debi-
do a que aquella tecnologia atn no habia llegado a la TVTU,
no se la pudiera apreciar en su totalidad. En esta emision se
volvia a destacar el efecto multiplicativo de la television al
llevar un “arte de saléon” a un publico mas amplio y que este
no quede reducido a una minoria de interesados enfatizan-
doenelroldelaTV en esa “educacion popular”.

Seguimos a Azcoaga, quien ubica estos documentales
institucionales, de caracter cientifico-educativo, dentro
de la modalidad establecida por Bill Nichols de repre-
sentacion expositiva, es decir, una forma de organizar los
textos filmico documentales en la que, a través de una
voz over o de intertitulos, se expone “una argumentacién
acerca del mundo histérico” en la cual se “hace hinca-
pi€é en la impresion de objetividad y de juicio bien esta-
blecido” (Nichols, 1997: 68-69). De ese modo, la funciéon
pedagodgica de estos filmes encajaba perfectamente con
los propositos que la TV universitaria se habia propuesto
desde su creacion.

Masalla del programa Produccion Tucumdn y de otros como
el informativo, programas de entretenimiento e infantiles,

10 También, en ocasion de poner al aire el filme La casa de autoria de Wyngaard y Carlos Alberto Martinez,
que contd con el apoyo técnico del ICUNT y del Instituto Nacional de Cinematografia, Wyngaard le realizo
una entrevista a Martinez en el piso del canal.
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se advierte una escasez relativa de programacion local de
caracter educativo y cultural entre 1967-1971. Hay men-
ciones a micros sobre la UNT que probablemente fueron
realizados con asistencia del ICUNT, pero casi no conta-
mos con registros de los mismos.

Hacia 1971 la crisis politica significé un cambio de go-
bierno en la UNT. El nuevo rector interventor, Héctor
Ciapuscio, sostuvo un discurso “aperturista” en el mar-
co de la debacle del gobierno militar. Junto a estos cam-
bios, se profundizaron las criticas a las “deficiencias” de la
TVU. El resultado fue la convocatoria a una serie de espe-
cialistas y la conformacién de una comisién de estudio
de la televisora en 1971. Del informe de dicha comision
se desprendia que la TVU tenia pendiente su mision edu-
cativa y sugeria como posible solucién una apertura a la
publicidad comercial para potenciarla en sus diferentes
finalidades a partir de una autofinanciacion, sin perder
su perfil cultural y educacional.! De ese modo, en 1972 la
TVU introdujo la publicidad comercial y proyecté avan-
zar hacia la diversificacion de programas y contenidos
propios. En este contexto, el impulso a unas series tele-
visivas dirigidas por Gerardo Vallejo caracterizara el pe-
riodo que va desde 1972 hasta 1974.12

11 Informe de la Comision de Televisién Universitaria 1971, s/n. Ver también La Gaceta, 17 de octubre de
1971.

12 Elafio 1972 fue de mucha inestabilidad en la provincia. A la crisis azucarera se sumaba el malestar estu-
diantil que ya se habia expresado con el “tucumanazo” de noviembre de 1970y que estallara nuevamente
en 1972 con el denominado “quintazo”. En ese clima, Vallejo apoyado por gremios, sindicatos, y organiza-
ciones diversas se encontraba luchando por la exhibicion de El camino hacia la muerte del viejo Reales,
lo que se lograria hacia septiembre de 1972.
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Testimonios de Tucuman y Testimonios de la
reconstruccion (1972-1974)

Ubicaremos a Testimonios de Tucumdn (1972/1978) y
Testimonios de la reconstruccion (1974) dentro de un proceso
de cambios en la televisora. De algin modo, anticiparon lo
que sucederia un ano mas tarde en el canal con la irrup-
cion de una concepcion de medios de comunicacion que se
encontraba en las antipodas de la que habia predominado
durante la “Revolucién Argentina”, que venia a postular
la idea de una “television al servicio del pueblo”. Con los
Testimonios... 1o politico irrumpe para mostrar abiertamente
y sin tapujos la crisis politica y social provincial derivada,
principalmente, del cierre de los ingenios azucareros. Los
contenidos de la TVU se reformulan, buscando reivindi-
car al pueblo tucumano como protagonista, no solo con los
Testimonios..., sino en todo un conjunto de espacios dedica-
dos ala actividad de los partidos politicos y actividad sindi-
cal que se volvera muy intensa hacia 1973.13

Asi, mientras Testimonios de Tucumdn se produce antes del
retorno del peronismo al poder (1972-1973), Testimonios de la
reconstruccion, se da con el nuevo gobierno en funciones a lo
largo de 1974. Ambas obras se perdieron por la persecucion
que Vallejo y su familia comenzaron a sufrir a fines de 1974.1

Como mencionamos, el proyecto de Vallejo fue posi-
ble por el interés del nuevo rector de abrir la universidad
a los requerimientos de la realidad provincial. El ciclo fue

13 Estos cambios se profundizaron en un breve momento —entre septiembre de 1973y febrero de 1974—
durante la gestion del rector Pedro Heredia, cuando cambia la direccion del canal y es nombrada Stella
Maris Garbarino, psicéloga muy cercana a la Juventud Peronista (JP) que se propuso introducir la concep-
cion de TV “al servicio del pueblo”junto al ingreso a la televisora de todo un grupo de jévenes miembros
de la JP.Ver en Ovejero, 2015.

14 Enese sentido Fabiola Orquera habla de la“resubalternizacion”forzada para referirse a la destruccion de la
obra (Orquera: 2007).
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transmitido de manera quincenal. Vallejo contaba con un
asistente, Raul Zelarrayan, quien estaba vinculado con la
Federacion Obrera Tucumana de la Industria del Azucar
(FOTIA). El equipamiento consistia en una cimara Bolex
16 mm a cuerda y un grabador a cassette. Vallejo senala, en
reiteradas entrevistas, que la precariedad técnica seria capi-
talizada para dar mayor realismo y veracidad a las historias
narradas. También valoraba la libertad tematica con la que
pudieron trabajar (Vallejo: 1984).

El énfasis puesto por el realizador en el rol activo de los
protagonistas de los Testimonios... es la clave de la concepcion
de cine en Vallejo. En ese sentido, era el pueblo el que cola-
boraba, sugeria y definia temas e ideas para los Testimonios...
Alli radicaba la nocion de autoria colectiva:

“El aporte de la gente es dificil de resumir, pero a ve-
ces nos proponen soluciones espontaneas y naturales.
Por ejemplo, una secuencia de exaltacion del trabaja-
dor azucarero la contrapusimos, segun las sugerencias
de los mismos obreros, a las tomas de una antigua re-
sidencia colonial”.®

Siguiendo a Mariano Mestman (2013), consideramos que
los Testimonios... —como gran parte de la obra de Vallejo—
puede inscribirse dentro del fenomeno de la irrupcién del
“testimonio” como agente del Nuevo Cine Latinoamericano
de los anos sesenta. En ese sentido, el “testimonio” cumple
una doble funcién, por un lado, la de expresar una reali-
dad regional especifica al mismo tiempo que hace las ve-
ces de prueba o documento.'® Esto mismo es sefialado por

15 Diario de Buenos Aires, 9 de enero de 1974.

16 Sostiene Mestman (2013) que estos grupos ‘[...] a veces en didlogo con las discusiones en el campo li-
terario [...] también recuperaron el testimonio en tanto expresion de una comunidad o colectivo que se
pensaba incorporado a la autoria de las obras, donde el cine hasta se postula como facilitador de la voz
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Orquera (2007) cuando analiza estas obras como parte de la
concepcion que reemplaza la relacion hegemonia autorial y
subalternidad por una concepcion creativa plural.

Los temas abordados por los Testimonios de Tucuman fue-
ron diversos. Abarcaban desde las creencias y mitos popu-
lares, los problemas de la vida cotidiana de los trabajadores,
el lugar de la juventud hasta la crisis social y econémica
por la que atravesaban los tucumanos. Este ultimo eje es-
tuvo presente como trasfondo de todas las historias. El pri-
mer festimonio transmitido se titul6 Los favores de la Difunta.
Buscaba, a partir de entrevistas realizadas a los devotos, po-
ner en escenala critica situacion social y las penurias econo6-
micas que se expresaba en los pedidos de diferentes favores,
principalmente por trabajo. En sus memorias Vallejo senala
también que se busco recrear el milagro que dio origen al
mito. También senalaba que se habia consultado auna espe-
cialista, docente universitaria, para que dé la “version culta”
del hecho.” En los tres episodios siguientes se analizaban
diferentes problematicas vinculadas al drama azucarero.
Estos tres formaban parte del segundo testimonio llamado
Yo del dolor hago aziicar. El primero se encargaba de abordar
el problema de la desercién escolar en Santiago; el segundo
de la situacion de un obrero golondrina en Tafi del Valle y el
ultimo sobre los conflictos existentes entre el trabajador y la
oligarquia tucumana.’®* Como parte de los recursos estéticos

popular.Y algunos de ellos lo pensaron como superacién de un momento cultural reformista de un nuevo
cine donde en cambio se destaca la figura del cineasta /autor” (2013: 179-181).

17 Honig,"Testimonio de un genocidio’, Primera Plana, nim. 499, 22 de agosto 1972, p. 48.

18 Los otros Testimonios giraron en tomo al terrible cuadro de situacion en que se encontraban los nifios
tucumanos golpeados por el hambre y la miseria como en Ya no son los privilegiados; 0 a la leyenda de
El familiar, también abordaron historias tragicas como los episodios de Don sueldo y Angelito; y otros
que tenian una matriz de indole mas politica como uno dedicado a la juventud estudiantil y campesina
y Testimonio de un nuevo 25, que buscaba ser una celebracién del triunfo peronista a la vez dar cuenta
de los pesares por los que habia atravesado el pueblo durante dieciocho afos. Una mayor descripcion de
los mismos en Orquera (2007); Honig “Testimonio de un genocidio’, Primera Plana, 22 de agosto de 1972;
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usados por Vallejo era frecuente el uso del montaje y con-
traste de imagenes que exaltaran la cruda realidad vivida
por el pueblo.

Entre los objetivos de Vallejo se advierte su preocupaciéon
por que la audiencia se identifique con las tematicas plan-
teadas o que al menos empatice con los problemas de sus
comprovincianos. Valora el hecho de que la television pue-
dallegar a un publico mas amplio que aquél que va al cine.
En ese sentido es importante senalar de qué modo, luego
de seis anos de transmisiones, la televisora universitaria
comienza a alcanzar el estatus de un medio de comunica-
cion de masas, reflejado en las ventas de televisores como
en las practicas colectivas de ver television.'® Asi, sabemos
que los Testimonios... consiguieron con creces esos proposi-
tos ya que en reiteradas ocasiones se solicitaba la repeticion
de los episodios, tanto por parte de organizaciones politicas
y gremiales como por particulares a través, por ejemplo, de
las cartas al director del diario La Gaceta.?°

El primer ciclo, a la vez que desperto adhesiones y apo-
yo, también fue motivo de disputas y controversias en la
comunidad tucumana. Esto se plasmo en el debate que
protagonizaron dos sacerdotes, Gregorio Jesus Diaz
y Juan Ferrante, en la seccion “Cartas al lector” de La
Gaceta. El primero, sostenia una mirada critica del enfo-
que planteado por Vallejo ya que en lugar de representar

Mahieu, “Los testimonios del realizador Gerardo Vallejo. Un programa de documentales sociales en la TV
tucumana tuvo notable repercusion’, La Opinion, 28 de marzo de 1973 y“Testimonio de un nuevo 25', La
Opinion, 8 de julio de 1973.

19 Muestra de ello fueron los saludos y felicitaciones de diversas entidades como, por ejemplo, la realizada
por la Cémara de Television, Articulos para el Hogar y Afines de Tucuman.“Distincion a Gerardo Vallejo', La
Gaceta, s/f.

20 Por ejemplo, como sucedié con “Testimonio de un nuevo ‘25", uno de los mas repetidos en el contexto del
arribo del peronismo al gobierno nacional y provincial.
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“las grandezas de Tucuman”,?! exponia la miseria y pos-
tracion de su pueblo. Cuestionaba ademas que una ins-
tituciéon como la universidad patrocinara el programa.
Ferrante, por su parte, toma posicion a favor de la serie
televisiva ya que expresaba el malestar del pueblo des-
pojado y oprimido, dando cuenta de su posicién de cura
tercermundista.??

En enero de 1974, la FOTIA —que contaba con un mi-
cro programa en el canal destinado a informar a los tra-
bajadores diferentes cuestiones, llamado Aqui Fotia— se
propone también impulsar un area cultural en el gremio.
Como parte de ese proyecto sugieren a Vallejo reeditar los
Testimonios..., esta vez con el proposito de abordar diferen-
tes aspectos de la vida de los trabajadores azucareros y sus
problemas reales. Asi surgen los Testimonios para la recons-
truccion “Contribucion de los trabajadores azucareros tucumanos
a la lucha por la liberacion y reconstruccion de la patria”. Esta
vez el canal no seria parte de la produccion, pero si el vehi-
culo a través del cual difundirlos. Lo que se queria mostrar
era el valor del trabajo, y al pueblo como el verdadero hace-
dor de riqueza con su sacrificio.

Como sostiene Orquera, los Testimonios de la reconstruc-
cion fueron el resultado de los estrechos vinculos entabla-
dos entre Vallejo y la FOTIA en el proceso de difusion de El
camino hacia la muerte del viejo Reales. En ese sentido, seniala
que Vallejo fue asumido como un mediador capaz de repre-
sentar satisfactoriamente a los trabajadores y sus problema-
ticas para poder intervenir de manera conjunta en el debate
por la produccion simbélica. Para ello era fundamental el
apoyo sindical (Orquera: 2007).2

21 Gregorio Jesus Diaz, “Testimonios’, La Gaceta, 25 de junio de 1972.

22 Juan Ferrante,"Vallejo”, La Gaceta, 1 de julio de 1972. Un anélisis de este debate también se puede ver en
Orquera (2007).

23 Durante el gobierno peronista, Vallejo habia sido nombrado asesor cultural de la provincia.
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A nivel técnico se sefialaba que los medios eran aun mo-
destos: una camara Bolex 16 mm y sin sonido sincrénico. Se
sumaba al grupo de trabajo Alberto Delgado, que hacia so-
nido y producciéon. Nuevamente Vallejo planteaba una mi-
rada positiva acerca de las limitaciones técnicas en tanto se
conseguia captar de manera mas directa la realidad: “lejos
de ser una limitacion, nos permite inventar en cada testimo-
nio expresion mas sencillas, claras y directas [...]".>* El autor
también senalaba el objetivo de “multiplicar los testimo-
nios”, llevandolos a la TV en Buenos Aires y hacia otras par-
tes para que se conozca larealidad tucumana y del “interior”.
Esperaba la difusion en circuitos universitarios y sindicales.

Hacia fines de 1974, el clima de creciente rivalidad en el
seno del movimiento peronista impacté en la TVU con
el alejamiento de la directora y la salida del rector Pedro
Heredia. La linea propuesta por Vallejo en los Testimonios...
ya no tendria lugar en la televisora. A fines de ese afio una
bomba estall6 en la casa de los padres de Vallejo obligando
al cineasta al exilio y con ello al fin de los Testimonios....

El periodo 1975-1976 y la arremetida de la derecha en el
campo cultural tucumano

Finalmente, el periodo que abarca desde finales de 1974
hasta mediados de 1976 estuvo caracterizado por la exacer-
bacion de la violencia politica que tuvo su maxima expre-
sion con el Operativo Independencia, prolegémeno de lo
que sucedera un ano mas tarde con la dictadura. El canal
universitario no estuvo ajeno a esas tensiones propias del
periodo. Si bien muchos miembros del equipo que habian

24 “La FOTIA produce films documentales de indole social. Nuevos Testimonios de Gerardo Vallejo cuentan
con apoyo sindical’, La Opinidn, 9 de enero 1974,
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ingresado a la televisora con el proyecto de la “T'V al servicio
del pueblo” mantuvieron sus puestos de trabajo, los linea-
mientos cambiaron, dandose una fuerte presion del ejército
sobre los contenidos del canal, sobre todo en el informativo
y con la finalizacion de los espacios orientados al debate po-
litico y social.?> Sin embargo, se produjeron algunos progra-
mas en conjunto con el ICUNT que buscaban reorientar la
TVU hacia contenidos pedagogicos y educativos.? Dos de
ellos fueron La universidad Trabaja y En Tucuman, el primero
se proponia realizar cortometrajes cientificos-pedagogicos;
el segundo, procuraba ser una muestra de las diversas activi-
dades delaculturay “bellezas dela provincia de Tucuman”.?
De ambos ciclos se conservan registros en filmico.

En un informe de 1975 se consignaba que las produccio-
nes serian realizadas en pelicula reversible blanco y ne-
gro y llevarian por aparte cinta magnética sonorizada con
musica y locucion en “off” para la emisién televisiva. Se
proyectaba dos ciclos de 10 films cada uno de una duracion
aproximada de 10 minutos.?

De La universidad trabaja se senalaba que ya se habian
realizado los cortos Laboratorio de luminotecnia; Imprenta
universitaria; Instituto de microbiologia; Instituto de Geodesia
y Topografia; Control biologico de plagas y El valle del Yocahuil.
Y se proyectaban 10 programas mas. Se advierte que todos
ellos se realizaban en coordinacién con distintas unidades
académicas de la UNT.?

25 VerOvejero, 2019.

26 EIICUNT paso a depender de la TVU desde el 18 de octubre de 1973 hasta el 28 de mayo de 1975. Luego
volvio a estar bajo la drbita del rectorado de la UNT.

27 TVU Informes, 1975. Documentacion archivo papel de la Escuela de Cine Video y Television, s/n.

28 TVU Informes, 1975. Documentacion archivo papel de la Escuela de Cine Video y Television, s/n.

29 Los titulos proyectados eran: Bomba de cobalto; Laboratorio de alta tensidn; Parque bioldgico; Institu-
to de Antropologia; Construcciones universitarias; Farallon negro; Estacion lonosférica; Microbiolo-
gia industrial; Sistemas de grabado y Educacidn fisica.
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Por su parte, el programa En Tucumdn proyectaba la rea-
lizacion de diversos cortometrajes como La Catedral que
narraba una breve historia del traslado del edificio desde
Ibatin a la actual San Miguel; Lola Mora, una resena biogra-
fica basada en fotografias y lugares de la vida de la artista
en Tucuman y de sus esculturas. Gran parte de estas obras
fueron realizadas por Jorge Wyngaard como por ejemplo
Una escultura 'y Circuito chico, que se encuentran digitalizadas
aunque sin audio, lo que representa un problemaalahorade
abordar el sentido total de los trabajos.?° En todas se consig-
naba la coproducciéon entre el ICUNT vy el canal. Podemos
sefalar, a partir de la breve descripcion referida de estos
cortometrajes, que los mismos mantienen el caracter expo-
sitivo ya referido para las producciones del ICUNT. 3!

Como sefialamos, la escasez de produccion local de ca-
racter cultural a lo largo del periodo analizado respondié a
problemas de indole econémica pero también a la coyun-
tura politica inestable. En ese sentido, pudimos comprobar
que el canal apeld en varias ocasiones a material previa-
mente producido por el ICUNT, a la vez que en conjunto
realizaron algunas producciones que respondian a los fi-
nes educativos de la Televisora. Asimismo, el contexto de
la crisis de la dictadura de Lanusse hacia 1972, represent6
un momento de “apertura” en el que Gerardo Vallejo pudo
llevar a cabo, primero los Testimonios de Tucumdn y luego,
junto a FOTIA, los Testimonios de la reconstruccion, experien-
cias inéditas que terminarian de manera violenta a finales
de 1974. En la ultima etapa referida, el ICUNT vuelve a estar

30 Otras obras de Wyngaard proyectadas eran Miguel Lillo, su obra; Dique El Cadillal; El silencio de Medi-
nas; Talleres ferroviarios.

31 Entre otras producciones del ciclo En Tucumdn se encontraba Camino a Tafi del Valle; EL limdn; Pesca;
Prensa; Perias azules; Agua potable; Tumbas milagrosas y Teatro. Hacia 1975 un ciclo llamado Nuestro
cinevolvia a poner al aire los cine-documentos del ICUNT, y en 1976 Jorge Wyngaard condujo Detrds de
cdmara, un programa de analisis cinematografico de films consagrados, muchos de ellos extranjeros.
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en el centro de la escena en la creacion de material produ-
cido parala TV. Sin embargo, el periodo que se abrio con la
dictadura de 1976 significara en el corto plazo la conversion
del canal en Sociedad Anénima, asi como también una pre-
sencia de la ideologia del régimen que impactara decisiva-
mente en los contenidos del canal.
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Capitulo 4

;Cuando paga el Estado?
Sobre el financiamiento puiblico y mixto de la produccion
audiovisual en Argentina

Pamela Gionco

Ramiro Pizd

Introduccion

Este trabajo toma como punto de partida el estudio reali-
zado en coautoria por Pamela Gionco, Ramiro Piza y Pedro
Sorrentino (2022) como resultado del proyecto grupal de
investigacion “Cartografia y Estudio Histoérico de los pro-
cesos cinematograficos en Argentina” sobre la produccion
audiovisual en las regiones y provincias argentinas. En esa
oportunidad, nos enfocamos en un panorama general de
las obras relevadas, aplicando métodos cuantitativos a los
datos generados en el proceso colectivo de investigacion.
En este Relevamiento Audiovisual de las regiones y provincias
argentinas (RAArg), disponible en linea,? se registran obras
audiovisuales, entendidas como aquellas producciones de
corto, mediano y largo metraje realizadas y finalizadas
en cualquier tecnologia de registro y exhibicion (filmico,

1 Este proyecto marco de investigacion colectiva, a cargo de la Dra. Ana Laura Lusnich, ha sido acreditado
por la Secretaria de Investigacion de la Universidad de Buenos Aires como UBACyt, y por la Agencia Nacio-
nal de Promocién Cientifica y Tecnoldgica como Proyecto de Investigacion Plurianual.

2 Disponible en http://ciyne filo.uba.ar



video, digital), tanto de ficcion como documental, anima-
ciony experimental, en las provincias argentinas agrupadas
por regiones. Aqui se incluyeron aquellas obras que no han
sido necesariamente exhibidas en salas o explotadas con fi-
nes comerciales. Gran parte de las obras relevadas se origin6
en el marco de instituciones educativas, tales como escuelas
de cine, departamentos académicos o talleres. La nocion
que hemos definido desde el grupo de investigacion amplia
el concepto de pelicula nacional establecido por la normativa
vigente y por la historiografia tradicional, que atendian so-
lamente a los largometrajes realizados en soporte filmico o
digital, estrenados comercialmente en salas de cine.

Los métodos cuantitativos han sido aplicados para generar
informes, documentacion y estudios por parte de organis-
mos publicos, observatorios y asociaciones civiles o gremia-
les, tales como el Sindicato de la Industria Cinematografica
Argentina (SICA), la Asociaciéon General de Directores
Autores Cinematograficos y Audiovisuales (DAC-Directores
Argentinos Cinematograficos), el Observatorio Audiovisual
de FILMANDES vy el propio Instituto Nacional de Cine y
Artes Audiovisuales INCAA). La finalidad de estos trabajos
ha sido por lo general realizar diagnoésticos de la situacion,
identificar tendencias y/o evaluar politicas publicas en el
campo audiovisual. En cambio, los empleamos aqui para
analizar e identificar modos de produccion audiovisual en
las seis regiones? establecidas en el relevamiento.

En el estudio que presentamos aqui, basado en la version
marzo 2021 de la RAArg, retomamos los métodos de analisis

3 Estas regiones son: Buenos Aires, compuesta exclusivamente por la Provincia de Buenos Aires; Centro o
Pampeana, conformada por las provincias de Cérdoba, La Pampa y Santa Fe; Cuyo, integrada por Mendo-
za,San Juan y San Luis; Noroeste (NOA), donde se encuentran las provincias de Catamarca, Jujuy, La Rioja,
Salta, Santiago del Estero y Tucuman; Nordeste (NEA), formada por Chaco, Corrientes, Entre Rios, Formosa
y Misiones; y Patagonia, constituida por Neuguén, Rio Negro, Chubut, Santa Cruz, Tierra del Fuego, Antar-
tida e Islas del Atlantico Sur.
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cuantitativo, empleado en el escrito que se mencion6 pre-
viamente. A partir de los datos de producciones relevadas
registrados en la base, analizaremos algunas caracteristicas
especificas de las producciones, en este caso, de aquellas obras
que cuentan con financiamiento publico o bien mixto. Esta
seleccion nos permite acercarnos a la problematica de la par-
ticipacion del Estado y sus organismos publicos en las dina-
micas de produccion audiovisual en las provincias argentinas.

Sobre las modalidades de financiamiento

En la actualidad, resulta complejo entender como se pro-
duce en Argentina. Pensando audiovisualmente podemos
decir que solo vemos la pantalla, no todo lo que esta detras.
Esperamos que este analisis aporte nuevas luces a este tema.
Para comenzar, partiendo del estudio macro ya realizado,
observamos la totalidad de obras audiovisuales relevadas
de acuerdo al financiamiento privado, publico y mixto.

Obras segtn tipo de financiamiento

37% 36%

Privado
B Publico
= Mixto

Sin datos

16% S
0

Gréfico 1. Obras relevadas, segun tipo de financiamiento (RAArg, v. 202103).
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Total obras relevadas 3368
Sin datos 1265
Financiamiento privado 1212
Financiamiento publico 363
Financiamiento mixto 528

Tabla 1. Obras relevadas, segun tipo de financiamiento (RAArg, v. 202103).

Un tercio del total de las producciones relevadas no
presentan datos acerca de su financiamiento. Otro tercio
se registra con financiamiento privado, modalidad que
designa aquellas fuentes de financiaciéon particulares,
ya sean individuales o empresariales. Nuestra ponencia
ahondara en la tercera parte restante, que presenta fuen-
tes de financiacioén publica y mixta. Mientras la primera
refiere a aportes monetarios y no monetarios de origen
publico, la segunda designa una combinacién de las mo-
dalidades privada y publica.

Décadas Mixto Publico
1920s 4 0
1930s 0 0
1940s 2 0
1950s 0 5
1960s 6 81
1970s 7 47
1980s 13 18
1990s 21 19
2000s 102 45
2010s 360 142

Tabla 2. Obras con financiamiento piblico y mixto por décadas (RAArg, v. 202103).
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Gréfico 2. Obras con financiamiento publico y mixto por décadas (RAArg, v. 202103).

Si observamos la distribucién histérica de la produccion
por décadas, podemos reconocer un crecimiento sosteni-
do de la cantidad de obras en el Gltimo periodo, particu-
larmente en el siglo XXI. La modalidad de financiamiento
publico presenta un pico de obras producidas en los afios se-
senta, siendo la primera obra registrada Tire dié, version ori-
ginal (Fernando Birri) de 1958, que cont6 con la producciéon
de la Universidad Nacional del Litoral. La mayoria de estas
peliculas pertenecen a la Escuela Documental de Santa Fe.
Luego, en la década del setenta, la mayor cantidad de obras
que fueron relevadas surgen en la Universidad Nacional de
La Plata. Por su parte, los primeros films de la modalidad
mixta fueron La pesca en alta mar y Mar del Plata, ciudad del
reposoy la alegria, producidos en 1928, en colaboracion entre
la produccion de Federico Valle y la Municipalidad de Mar
del Plata. Es interesante sefialar aqui que esta modalidad
mixta entre el ambito publico y el privado se inicia antes del
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paso hacia el cine sonoro. Y en la ultima década se triplico
la cantidad de obras de los anos 2000, siendo una practica
audiovisual ampliamente difundida.

A nivel provincial, los territorios con mayor produccion
son Buenos Aires, Mendoza, San Luis, Santa Fe y Cérdoba.
La modalidad de financiamiento mixto es utilizada prin-
cipalmente en la provincia de Buenos Aires, con gran pre-
sencia también en Mendoza y San Luis. Con respecto a los
aportes publicos, se destacan Santa Fe y Cérdoba, asi como
también, en menor escala, las provincias de Buenos Aires,
Mendoza y Chaco.

Aspectos de las obras audiovisuales relevadas

A este punto, nos preguntamos qué caracteristicas tienen
estas obras financiadas parcial o totalmente por el Estado.
Para revisar esta cuestion, tomamos inicialmente de la base
de datos los campos dedicados al metraje, la generacion de
imagen y la tipologia.

En la modalidad mixta, la diferencia entre metrajes
no es relevante. Se financian tanto cortos como largo-
metrajes. Una gran cantidad de cortometrajes relevados
ha sido producida por la Fundacién Cine con Vecinos.
Esta entidad es una asociacion civil, encabezada por los
directores de cine Julio Midu y Fabio Junco, que brin-
da talleres en distintas provincias del pais, financiados
por el INCAA. Quienes participan de estas capacitacio-
nes, habitantes de las localidades donde se dictan los ta-
lleres, producen colectivamente piezas audiovisuales de
ficcion, por lo general de corta duracion. En la estadistica
sobre los metrajes de la modalidad publica podemos ver
el predominio de los cortometrajes (70%) por sobre los
largometrajes.
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Los largometrajes producidos a nivel provincial, realiza-
dos contecnologiasdigitales o de video analégico, enfrentan
el desafio del estreno comercial en sala de cine habilitada,
lo cual pone en tension la nocion de pelicula nacional. En la
modalidad mixta destacan nuevamente Buenos Aires, San
Luis, Santa Fe, asi como también la provincia de Mendoza
y la coproduccion entre la Ciudad de Buenos Aires y Entre
Rios. La categoria Varias se refiere a otras coproducciones
interprovinciales. Las provincias que presentan la mayor
cantidad de obras financiadas publicamente son Cérdoba,
Tucuman y Santa Fe.

Con respecto a la tipologia de obras producidas, mas de la
mitad de las relevadas en la modalidad mixta son de ficcion,
superando a los documentales. Por el contrario, las obras
con produccién de instituciones publicas presentan una
mayoria de obras documentales (65,3%), con menos de un
30% de obras ficcionales.

m Mixto = Publico
400

300
200
100
Fotoguimico Video Digital Mixto Sin Datos
Gréfico 7.Tecnologias de generacion de imagen, segun financiamiento (RAArg, v. 202103).
Por ultimo, considerando las tecnologias involucradas

en la generacion de imagenes audiovisuales, observamos
un contraste de acuerdo al tipo de financiacién. Si bien
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en la modalidad mixta predomina notablemente la tec-
nologia digital, en las obras financiadas con aportes pu-
blicos se privilegia la tecnologia fotoquimica, soporte en
el cual se encuentran casi la mitad de las producciones
relevadas a lo largo de las décadas. La poca presencia de
la tecnologia video y las obras sin datos en estas modali-
dades nos hace pensar que debemos continuar especifi-
camente el relevamiento de las obras producidas con esta
tecnologia.

Las jurisdicciones: distintos niveles del sector publico

El analisis realizado hasta este punto, de acuerdo con la
informacion disponible en la base de datos, solo aporta ca-
racteristicas generales que, si bien nos marcan algunas ten-
dencias en las dinamicas de produccion, no nos permiten
aun responder a nuestra pregunta inicial de investigacion.
Por lo tanto, nos propusimos revisar de qué Estado estamos
hablando cuando pensamos en su participacion en el cam-
po audiovisual. Es asi que, a partir de las obras selecciona-
das para este estudio, generamos una nueva clasificacion de
las instituciones involucradas en estas producciones audio-
visuales financiadas con fondos publicos o con modalidad
mixta, a nivel internacional, nacional, provincial, munici-
pal, o universitario. De esta manera, hemos podido recono-
cer distintos niveles de lo publico en relacion al territorio,
que entendemos como jurisdicciones. Esta division en ni-
veles del Estado nos permite también identificar destacadas
instituciones y organismos vinculados a la produccién au-
diovisual en las provincias argentinas.

Consideremos graficamente la distribuciéon de la to-
talidad de obras por jurisdicciéon. En la modalidad de
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financiamiento mixto observamos una gran presencia de
obras que cuentan con apoyo de instituciones e incentivos
de lajurisdiccion nacional, asi como la categoria que inte-
gra varias jurisdicciones. También vemos que en la juris-
diccién internacional se detectaron mas de veinte obras
audiovisuales realizadas, mientras que las provincias y
municipios aportaron en mas de treinta producciones en
cada nivel. En la produccion con financiamiento publico,
destacamos una notable cantidad de obras (144) en las cua-
les han colaborado instituciones universitarias. No exis-
ten obras relevadas cuya unica fuente de financiacién sea
internacional y publica. El Estado nacional y las provin-
cias aportan una cantidad similar de obras relevadas. Por
ultimo, no podemos evitar mencionar la falta de datos de
un elevado porcentaje de obras, que invitan a continuar
con el relevamiento.

Jurisdiccion Mixto Publico
Internacional 26 0
Nacional 187 48
Provincial 37 40
Municipal 32 5
Universidad 14 144
Varias 56 18
Sin datos 176 108
Totales 528 363

Tabla 3. Obras con financiamiento publico y mixto, por jurisdicciones (RAArg, v. 202103).
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A continuacién, mencionaremos las caracteristicas mas
relevantes de cada jurisdiccion, apelando también a algu-
nos ejemplos tomados de la base de datos del RAArg.

I, Internacional

Esta categoria designa aquellas coproducciones, institu-
ciones publicas extranjeras e incentivos que estan por fue-
ra del territorio nacional. Ibermedia, Hubert Bals Fund y
Berlinale son algunas de las instituciones que hemos rele-
vado. Podemos mencionar por ejemplo, el largometraje Me
perdi hace una semana (Ivan Fund, 2012) que fue realizado
con la cooperacion de la Fundacion Hubert Bals. También
podemos destacar los siguientes largometrajes: Hermanas
(Julia Solomonoff, 2004), realizado en coproduccién con
Espana; La educacion del rey (Santiago Esteves, 2014), ga-
nador del premio Ibermedia Cine en Construccién, en
el Festival Internacional de Cine de San Sebastian en el
2016; y La novia del desierto (Cecilia Atan; Valeria Pivato,
2016), coproducciéon con Chile, que obtuvo incentivos a
la produccion en el Festival de Cine Latinoamericano de
Toulouse en el 2017 y el Festival Internacional de Cine de
Berlin del 2016. Como hemos visto los aportes publicos a
nivel internacional no contemplan la totalidad de la pro-
duccion, sino algunas producciones que complementan el
financiamiento con aportes privados.

II. Nacional

Esta nocion se refiere a aquellos organismos y fondos
nacionales, tales como el INCAA y el Fondo Nacional de
las Artes (FNA). Podemos citar dos casos de la modalidad
mixta. El cortometraje de videodanza Promenade (Cirila
Luz Ferron, 2015) se realizé con apoyo del FNA, mientras
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que la obra sanjuanina Deolinda (Ana Pelichotti, 2015) fue
financiada por el INCAA conlalinea de incentivos Historias
Breves. En sintesis, los organismos nacionales aportan pe-
riédicamente financiamiento a la produccién audiovisual,
e inciden principalmente en la modalidad mixta, como ya
mencionamos.

Ill. Provincial y Municipal

Estas dos jurisdicciones se manifiestan a través de go-
bernaciones, ministerios, secretarias, institutos, oficinas
provinciales o municipales, que realizan convocatorias
y concursos, o bien aportando otras formas de ayuda lo-
cal, como puede ser locaciones o movilidad para rodaje,
asistencia en la preproduccién, o espacios para la produc-
cion. En la modalidad mixta ubicamos el mediometraje
Reconocernos Godoy Cruz (Cecilia Agiiero, 2008), que conté
con apoyo del municipio de Godoy Cruz, Mendoza. El lar-
gometraje Mackie Navaja (Cristian Cabruja, 2007) tuvo el
soporte institucional de la Municipalidad de Rosario y la
Secretaria de Cultura y Educacion de Rosario. En la mo-
dalidad publica, podemos citar el largometraje Famailld. La
ciudad de las réplicas (Belina Zavadisca, 2016), realizado con
el apoyo de la Municipalidad de Famailla, y el largometraje
El espacio entre los dos (Nadir Medina, 2011) que cont6 con el
apoyo de las municipalidades de Rio Ceballos y Rio Cuarto,
ademas del Gobierno de la Provincia de Cérdoba.

Mientras los organismos municipales inciden principal-
mente en la modalidad mixta, la participacién de las pro-
vincias en la produccion se mantiene y consolida.
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IV. Universidades

Dentro de la modalidad de financiamiento publico,
predominan los aportes de las universidades. Si bien
no estamos en condiciones de detallar el origen de es-
tos fondos, reconocemos que existe una participacion
historica por parte de estas instituciones en la realiza-
cion de obras audiovisuales de las provincias argentinas.
Entendemos que las universidades, como instituciones
cientificas y educativas, no necesariamente brindan
aportes monetarios, sino que pueden tratarse de otras
estrategias que colaboran con la produccién audiovisual
tales como la disponibilidad de equipamientos (camaras,
por ejemplo), infraestructura y/o avales institucionales.
Por caso, dentro de la modalidad mixta el largometra-
je Japon (Gonzalo Montiel, 2012) cont6 con el apoyo de
la Universidad Nacional de Coérdoba. En la modalidad
publica, el cortometraje Catorce semanas (Mary Delgado,
1998) cuenta con la cooperacion de la Universidad
Nacional del Litoral.

Las universidades son las principales instituciones que
aportan en la modalidad publica.

V. Varias Jurisdicciones

En esta categoria agrupamos aquellos casos en los cuales
se integra la participacion de mas de una jurisdiccion.

Mencionamos el cortometraje Remigio, los cohetes (Marcel
Czombos; Yoni Czombos, 2012), que tuvo el apoyo de la
Universidad Nacional de San Martin, Cultura Corrientes, y
del Instituto de Cultura de la Provincia de Chaco, con mo-
dalidad mixta de financiacion. En la modalidad publica,
senalamos, por un lado, el mediometraje Fernando Paillet,
fotografo (Patricio Coll, 1990) realizado con el apoyo del
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FNA, la Universidad Nacional del Litoral y la Municipalidad
de Esperanza, Santa Fe; integrando la colaboracion nacio-
nal, municipal y universitaria. Por otro lado, el largome-
traje Salsipuedes (Mariano Luque, 2011) fue realizado con
el apoyo del Consejo Provincial de la Mujer y el Gobierno
de la Provincia de Cérdoba, la Subdireccion de Cine, TV 'y
Video de la Agencia Cordoba Cultura y la Municipalidad de
Villa General Belgrano, Cérdoba, integrando el apoyo pro-
vincial y municipal.

En conclusion, existen dinamicas de participacién con-
junta de distintas jurisdicciones.

Reflexiones finales

Luego del recorrido de este analisis, en este primer acer-
camiento a la problematica de las dindmicas de produccion
audiovisual con parte o totalidad de financiacién publica,
nos llevan a proponer las siguientes reflexiones finales:

En primer lugar, reconocemos que la inequidad en la
produccién audiovisual entre el Area Metropolitana
de Buenos Aires (AMBA) y las regiones de la Argentina
tiende a disminuir a partir de la ejecucién de politicas
publicas activas, como el establecimiento del Conse-
jo Federal del INCAA a partir de la llamada “Ley de
Cine” en 1994, las convocatorias regionales a incenti-
vos y concursos regionales, o la creacion de institutos
audiovisuales provinciales.

La categorizacion de las instituciones que realizamos
para este estudio permite identificar a los orga-
nismos internacionales, provinciales y municipa-
les como importantes fuentes de financiamiento
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mixto y publico, constituyéndose como promoto-
res destacados de la produccion audiovisual en las
provincias argentinas.

En el campo audiovisual, podemos destacar que los en-
tornos de formacion actian también como espacios
de produccion. En los datos relevados hemos identifi-
cado una gran colaboracion por parte de las universi-
dades tanto en la producciéon como en la promocién 'y
circulacién de las obras. Consideramos un hallazgo la
evidencia de que esta participacion de las universida-
des en las dinamicas de produccion audiovisual existe
desde los afios cincuenta.

Podemos reconocer, desde antes de la sancion de la Ley
de Servicios Audiovisuales, la existencia de focos de
produccion audiovisuales en las Universidad Naciona-
les de Cordoba, Tucuman, y La Plata, principalmen-
te, asi como del Litoral, Cuyo, Entre Rios, del Centro
de la Provincia de Buenos Aires, del Comahue y del
Nordeste. En esta misma linea es posible atender a
las sedes provinciales de la ENERC o las instituciones
de educacién terciaria publicas y privadas, como la
Escuela Provincial de Cine y Television de Rosario
N° 8021 o el Instituto Bristol de Mar del Plata.

Nuestra conclusion general es que debemos seguir inves-
tigando de manera pragmaticalas dinamicas de produccion
en las provincias, reflexionando sobre las articulaciones en-
tre lo nacional y lo local, para asi conocer mejor nuestra cul-
tura audiovisual.
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Capitulo 5

La Imagen de una corporalidad en peligro
Percepto entre los cortometrajes de tesis ENERC cuyo 2018-2019

Carla Grosman

Introduccion

A partir de lo propuesto por Ana Laura Lusnich (2018: 86)
desde fines del siglo XIX al presente la region de Cuyo ma-
nifiesta un paradima de produccién cinematografico di-
verso y versatil “en lo que respecta a los agentes y fuerzas
institucionales y sociales que lo conformaron, asi como
en las actividades desplegadas en torno al cine”. Lusnich
también senala que en su devenir historico este campo se
revela intervenido por factores y voluntades internos y
externos a la region. Aqui se destaca también la creciente
participacion del Estado nacional desde los anos cuaren-
ta (a excepcion de las dos grandes dictaduras 1966-1973
y 1976-1983), remarca la autora. Este rol del Estado en la
produccién cinematografica cuyana es un punto neuralgi-
co para el presente ensayo dedicado a establecer vinculos
socio-semioticos, tanto como politico-culturales entre
la intervencion del Estado y de los intereses privados en
las politicas culturales de la regién (que garantizan la
formaciéon de los profesionales realizadores de los films
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estudiados) y los costos socio ambientales de tales politi-
cas (que, segun propongo, se traslucen en un sentimiento
epocal que parece atravesar la produccion cinematografi-
ca de estos realizadores).

La ultima década ha visto proliferar la produccion cine-
matografica sanjuanina como nunca antes, esto se debe a
factores de responsabilidad estatales que impulsan politi-
cas culturales que entienden el valor de la existencia de esta
produccion local y la estimulan a partir de programas de
fomento federal como Historias Breves INCAA), Nosotros,
Telefilm, Polos Audiovisuales y TV Digital. Como resulta-
do de este proceso de descentralizacion de la producciéon
audiovisual se puede senalar la inauguracion, en 2016,
de una sede Cuyo —sita en la provincia de San Juan— de
la Escuela Nacional de Experimentacion y Realizacién
Cinematografica ENERC, dependiente del Instituto
Nacional de Cine y Artes Audiovisuales. Dicha sede es
parte de un proceso de descongestion impulsada desde el
INCAA (via resolucion nim. 3094) de la producciéon audio-
visual tradicionalmente centralizada en Buenos Aires, para
lo cual era imperativa la formacion federalizada de profe-
sionales del campo desde varias regiones estratégicas en el
territorio nacional, donde se asentarian las distintas sedes
de la ENERC. Asi surge en 2015, para cubrir las necesida-
des educativas en Corrientes, Chaco, Entre Rios, Formosay
Misiones, la ENERC NEA con base en la ciudad de Formosa.
También ese afno se inaugura la ENERC NOA con base en
San Salvador de Jujuy, atendiendo la formacién audiovisual
de los habitantes de Catamarca, Jujuy, La Rioja, Tucuman,
Santiago del Estero y Salta. Como antes mencionamos, en
2016 se inaugurala ENERC Cuyo para formar profesionales
de San Juan, Mendozay San Luis. Por ultimo, en 2017 surgen
la ENERC Patagonia Norte con base en San Martin de los
Andes brindando la posibilidad de formacién a estudiantes
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de La Pampa, Neuquén y Rio Negro, y la ENERC Patagonia
Sur con base en la ciudad de Trelew cubriendo la formacion
profesional de discipulos provenientes de Chubut, Santa
Cruzy Tierra del Fuego.

Desde mi perspectiva, el interés politico econémico por
el asentamiento de la sede ENERC Cuyo en territorio san-
juanino tiene que ver con un programa de impulso de la
industria cultural enmarcado en las politicas econoémicas
de la provincia. Desde 2005 experimenta un crecimiento
socioeconémico basado en la apertura de la industria mi-
nera de oro y plata explotada en concesién por la empre-
sa “Barrik Gold” filial Sudamérica. Este reordenamiento
econ6émico ha impulsado el mercado interno, sobre todo
las areas inmobiliarias, financiera y de servicios (esencia-
les y del tiempo libre). Consecuentemente, una parte de los
beneficios de esta industria han sido volcados, como ade-
lantamos, al desarrollo de la industria cultural.

Esta es una politica econémica muy discutida entre los
grupos ambientalistas que consideran que, mientras pa-
gando remisas minimas a la industria minera local, las
concesiones extranjeras explotan a cielo abierto toneladas
de nuestro oro ocasionando grandes catastrofes naturales,
como son la destruccion de los glaciares de alta montana
y la contaminaciéon —con cianuro y otros metales— de las
corrientes de deshielo que alimentan el consumo de agua
de pueblos aledanos, asi como también la de su fauna y su
flora (Federico Trofelli, 2021). Existen ademas numerosas
denuncias de casos de cancer entre los habitantes que con-
sumen esa agua y viven bajo esas condiciones ambientales.
La discusién moral que rodea esta contradicciéon nos mues-
tra que si bien, por un lado, San Juan ha logrado posicio-
narse (al menos desde la oferta cultural) como un ambito
diversificado, complejo y de alta calidad profesional e in-
fraestructural —capaz de satisfacer las necesidades de la
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“alta cultura” y la cultura popular— por el otro, tal cre-
cimiento se hace en detrimento del estado ambiental y a
favor de las ganancias de multinacionales que luego regu-
lan desde la economia informal el mercado inmobiliario y
de servicios levantando altamente los costos de vida de los
habitantes locales. La alerta es entonces hacia la seguridad
misma de la vida de sus habitantes mientras se experimenta
socioeconémicamente una especie de “fiebre del oro”; estas
tensiones son las llagas bajo la lisura del discurso del pro-
greso econémico regional. Esta compleja red de relaciones
materiales (el origen de los fondos) e inmateriales (una vi-
sion de profesionalizacion y excelencia atravesada por los
intereses discursivos de los medios materiales de produc-
cion) es la que subyace a las 16gicas agentes de la Secretaria
de Turismo y Cultura de la provincia de la cual también de-
pende administrativamente la ENERC-Cuyo.

Con estos antecedentes, podemos afirmar que estamos
frente a un contexto de produccion y accion en vias de
afianzamiento inserto en dinamicas socioculturales com-
plejas. Por lo tanto considero que un estudio profundo so-
bre el valor de estas producciones atravesadas por ejes que la
conecten con imaginarios sociales (Cornelious Castoradis,
1975), representaciones simbolicas y construcciones inter-
subjetivas de lo real-social resultaria un aporte, tanto al
campo epistemologico, como a sus posibilidades materiales
de reproduccion.

El analisis que propongo sobre las seis tesis producidas
entre 2018 y 2019 (las dos Uinicas cohortes hasta el comienzo
de este estudio), observa dichas obras de manera intertex-
tual, relacion a partir de la cual aparece, de un modo trans-
versal, una imagen latente. Es decir que, aunque los films
respondan a géneros, tematicas y temporalidades diversas,
estas representaciones constituyen lo que Guilles Deleuze
(1996) llama un “percepto”, en tanto logran manifestar
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artistica y colectivamente, un conjunto de percepciones
y de sensaciones que sobreviven a quienes las propone y
perduran como un signo epocal. Entiendo asi que el per-
cepto seria el efecto activo —por asi decirlo— de aquello
denominado representaciones sociales. Estas representa-
ciones, que restituyen simbolicamente algo ausente, que
aproximan algo lejano, no son una simple reproduccion
sino una complicada construccion que hace sentido dentro
de un conocimiento socialmente elaborado y compartido;
lo que garantiza la capacidad metaférica de una repre-
sentacion social es su aptitud para expresar de un modo
amalgamado, lo socialmente establecido, su idea critica 'y
su caracter de imagen. Es decir, se trata de configuracio-
nes de sentido que se vinculan, desde la metafora, como
manifestacion social de lo que Castoradis (1975) llama el
imaginario social.

Lo socialmente establecido, su idea critica y su caracter de
imagen

Segun la perspectiva de los Estudios culturales de Stuart
Hall (1980) y también de otro postestructuralista, Fredric
Jameson (1981, 1991), podriamos comenzar asintiendo que
en el contexto del Capitalismo avanzado (1914- ) se opera
una forma de dominacién totalizante que involucra direc-
tamente a la concienciay ala vida imaginaria de los sujetos.
El capitalismo avanzado maneja asi un sistema de domi-
nio cuya légica de acumulaciéon no es ya exclusivamente la
explotacion del trabajo y los recursos materiales, sino que
también involucra todo el espacio social y, por ende, el de
la conciencia humana que en su relacién intersubjetiva lo
conforma (Jason Read 2003: 14). De esta manera observa-
mos que la hegemonia se juega en el territorio de la cultura

LaImagen de una corporalidad en peligro 105



donde la ideologia y la politica se articulan en formaciones
y transformaciones sociales.

Desde el punto de vista de Antonio Gramsci (1929-1935)
la perpetuidad del poder se garantiza a través del Estado
como aparato de reproducciéon hegemonica de las clases
dominantes. Esta es la via, segun el autor italiano, por la
cual el poder social se constituye en poder politico dentro
de la sociedad. Asi, atendiendo a las articulaciones entre las
practicas cotidianas dentro de la sociedad civil, la socie-
dad politica y el Estado, Gramsci llega a la idea del “Estado
Integral” algo que entiende como “el entero complejo de ac-
tividades practicas y tedricas a través de las cuales la clase
dominante no solamente justifica y mantiene su dominio
sino que lo hace con el consenso activo de aquellos a quienes
domina” (244).

Louis Althusser (1970) incorpora a esta nocion la idea de
que nuestros valores, deseos, preferencias nos son inculca-
dos desde practicas ideologicas que constituyen la subjeti-
vidad individual. Estas practicas ideoldgicas se imparten a
través de una serie de instituciones (los aparatos ideologicos
del estado, ARI) que incluyen el sistema de la moral; de la
informacién y de la educacion. Estos aparatos operan de un
modo psicologico (sin recurrir a la violencia y la represion)
para pautar nuestras maneras de evaluar éticamente los
eventos y las relaciones de poder (expresables en términos
de clase, de género y étnicos) y asegurar la complacencia
frente a las desigualdades vigentes. Por eso, desde el punto
de vista althusseriano, una clase social no puede mantener
poder sobre el estado si no ejercita la hegemonia sobre los
aparatos de reproduccion ideologica.

Segun estos autores entendemos que nuestra ontolo-
gia es el resultado de la influencia de tres sistemas que
consiguen que corporicemos la narracién del poder:
sistema educativo, de informacién y el moral: familia,
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iglesia y practicas/normas de convivencia social (guarde-
mos para mas adelante la idea de que se trata de una cor-
porizacion que es también una forma de percibir a través
de los sentidos el mundo que nos rodea). Nuestra interac-
ciéon como sujetos (sujetos a la ideologia), es decir, nuestras
practicas culturales, conductas, tomas de decisiones, leyes
y regulaciones generan una idea de verdad epistemologica
que justifica que dichas normas sociales se repitan a través
de los mencionados ARI logrando la formacion de nuevos
sujetos socializados, que perpetien de este modo el sistema
de relaciones de poder. Esta red discursiva que de un modo
persuasivo y ubicuo se introyecta en la psique del indivi-
duo generando subjetividades que adhieren al relato domi-
nante y que —en su interaccion social dentro de este— lo
reproducen, es la justamente, ideologia. Read (2003) llama
a este poder simbolico del relato capitalista para producir
subjetividad —o ala supremacia de la cultura en el ejercicio
de la hegemonia, si seguimos a Hall— la “dimensiéon micro
politica del poder”. Esta micro politica de la vida subjetiva
jugada en el campo cultural moviliza justamente la esfera
emocional, instintiva, perceptual y de creencias de los su-
jetos y es el territorio donde se disputan las ideologias que
luego se hegemonizan como bloque socio histérico. Estas
son los imaginarios sociales. La ideologia, en tanto “ima-
ginario instituido” (Castoradis, 1975) se reproduce asi en
narraciones, relatos y discursos, es decir, es una cuestion
de lenguaje desde donde se edifica la ilusion de lo real. Esto
devela que este circulo de auto reproduccién puede ser in-
tervenido y/o desviado desde la produccién cultural artisti-
ca como practica de un impulso contrahegemonico, esto es,
como “imaginario instituyente” (Castoradis, 1975).
Entonces, desde estas perspectivas, las negociaciones
hegemonicas (las disputas sobre el poder en el campo de
batalla de la cultura) dependen de cambios en las practicas
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sociales que ala vez estan sujetas a renovaciones impulsadas
desde un proceso intersubjetivo siempre condicionado por
lo lingistico, a través del cual un texto ideolégico se instala
en la conciencia ética del individuo. Aquello alo que Fredric
Jameson (1981) llamo “el proceso de narrativizacion utopi-
ca en el inconsciente politico”, un proceso que reconocioé
modificable por intermedio del “acto simbodlico”. Jameson
propone que el acto simbolico interviene en dos momentos
fundamentales de la introyeccién/corporizacion del relato
del poder: el de textualizacion ideolégica (el discurso de po-
der que se disputa la hegemonia desde el terreno de lo éti-
co) y lanarrativizacion en el inconsciente politico (la praxis
estética, es decir técnica retorica que conecta con pulsiones
libidinales a través de los sentidos). Asentimos con Hall, que
asi es como el capitalismo avanzado ha logrado perpetuar
su poder, y proponemos con Jameson, que, en esta dinami-
ca la intervencion al estatus quo desde una reaccion ética-
mente critica, en tanto perspectiva ética alternativa (lo que
en este esquema seria la textualizacion ideologica), puede
valerse del arte como herramienta de narrativizaciéon uto-
pica en el inconsciente politico. Debido a que, a partir de sus
medios estéticos, el texto artistico logra acceder al deseo, la
emocionalidad, la memoria, el miedo y los impulsos de so-
lidaridad de su receptor. Esta es el inherente estatus mitico
del texto cultural (su capacidad ético-performativa) en tan-
to acto simbolico sostenido en su simultaneidad funcional
de ser reflejo y constitucion de una situacion dada, es decir,
una construccion de la percepcion de lo real. Dentro de esta
légica jamesoniana las mediaciones simbolicas ya no son
solamente actos que representan la realidad sino hechos
que la constituyen.

Entendemos entonces que la efectividad ideologica y por
tanto de lo politico de la obra de arte deriva de su poder
estético, desde que la operaciéon estética es capaz de crear
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una distancia interior en relacion a la ideologia que ella
misma instaura y respecto de la ideologia que presenta,
revela o denuncia. Althusser (1969) se ha referido a esto di-
ciendo: “lo que el arte nos da a ver, nos lo da a ver en forma
de percibir y de sentir, es la ideologia de la cual nace, se
bana, de la que se desprende como arte y a la que hace alu-
sion” (1969: 118).

Segun Althusser (1969) esta distancia critica es la micro
politica del arte; son las estrategias de construccién esté-
tica las que generan esa distancia interior. Esto es, la dis-
tancia entre lo representado y la conciencia del espectador
que —a partir de este dispositivo de exposicion— logra
visualizar la separacién que existe entre la ideologia en la
que esta inmerso (y que utilizaba acriticamente para con-
fundir lo representado hegemoénicamente con el fenome-
no) y las condiciones de poder que produjeron la ideologia
en primer lugar. Esto se encuentra con Ranciere (2011)
quien manifiesta que la politica del arte consiste en recon-
figurar la reparticion de lo sensible que define lo comun de
una comunidad y que introduce sujetos y objetos nuevos;
en hacer visible lo que no lo era. El objetivo de dicha trans-
formacidn, dice el filosofo francés, “deberia desplegar el
campo de lo senisble en lo comunitario”. Es decir, segin
Rancieére, el campo de lo estético configuraria, “una comu-
nidad del sentir”.

La exploracion intertextual de los films puestos en ana-
lisis —que emprendemos a continuacién— se proponen
hallar laimagen imaginada que oficie de percepto manifes-
tado en una comunidad de sentir como signo epocal de un
vivir bajo los riesgos de las catastrofes naturales inducidas
por un estado neoliberal que prioriza las remisas inmedia-
tas de la explotacion minera por sobre el deterioro del me-
dio ambiente; el efimero destello del oropel, muy caro a la
salud y el bienestar de sus habitantes.

LaImagen de una corporalidad en peligro

109



Lalectura intertextual propuesta se guia por un concepto
de Althusser (1969) para develar criticamente la ideologia
dominante que subyace en las construcciones psicoso-
ciales de la realidad que la reproducen y condicionan la
subjetivacion de los individuos a su relato dominante. Este
develamiento, al cual Ranciére también se referiere como
la “distancia ideol6gica”, es invocado por Althusser como
la “lectura sintomatica”, esto es, aquello que ha sido dejado
fuera del texto. La nocion refiere a Freud al traer a colacion
lo inconsciente del texto (y por consiguiente: el lenguaje
de los sintomas); eso que ha sido encubierto o reprimido.
La metodologia de esta lectura (que fuerza al texto a decir
lo que habia dejado fuera) es donde el elemento ideologi-
co puede ser hallado (como representacion) pues es nada
menos que la ideologia la que “oculta” los elementos de
la vista. La presencia de esta “comunidad del sentir” en
los seis films que estudiamos hace aparecer aquella imagen
ausente, latente, significante de un percepto, la de una cor-
poralidad en peligro.

Los cortometrajes que, desde narrativas histérico po-
liticas (Sunchos van, 2018), de la tradicién, las costum-
bres o lo cotidiano (respectivamente Tiempo de cosecha,
2019; Los mares calmados, 2018; La extrana, 2019), las de
tono post apocalipticas (Siesta, 2018) o misticos (Villicum,
2019), de uno u otro modo, aluden a contextos aislados
(geografica e idiosincraticamente hablando) que per-
tenecen a atmosferas epistemologicamente cerradas:
obedecen a un propio orden establecido de convivencia
social que mantiene una apariencia de normalidad in-
ofensiva (las tradiciones y costumbres sociales que con-
figuran las subjetividades insertas en un orden social).
Asi se enmarcan en estos films las representaciones de
los patriarcados, los caudillismos, la moral conservado-
ra, los determinismos étnico clasistas de una manera que
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manifiesta aquello a lo que Castoradis (1975) llama “el
imaginario social instituido”.

En todos los cortos, la idea critica es la revelacion de que
a tal orden social le precede el acuerdo colectivo de ocul-
tar sus perversiones sociales para resguardar el orden es-
tablecido, y que el cuerpo del protagonista peligra bajo esa
doble moral de la cual a la vez es participe (para salvarse,
debe ayudar a reproducirlo). Cabe pensar entonces a estos
cortometrajes como representaciones sociales que, desde la
trama narrativa, ponen en tension el conjunto de significa-
ciones que consolidan lo establecido y se pronuncian como
un tipo de representacion social que permite una nueva in-
teligibilidad sobre la naturaleza de los fendmenos sociales
e historicos a partir de donde es posible establecer nuevos
ordenes sociales, actian asi como formadoras de lo que
Castoradis llama el “imaginario social instituyente”.

Si bien desde la estética (desde lo sensible, visible y audi-
ble) estas metaforas ponen éticamente en crisis los contex-
tos de decodificacion del espectador donde se reproducen
los sentidos representados en el imaginario instituido,
aquello que crea una fisura en el imaginario establecido,
permitiendo a la psique individual y colectiva nuevas for-
mas de ver y pensar la realidad —es decir aquello que faci-
lita un imaginario instituyente— o dicho de otro modo, eso
que incita la distancia critica, es la representacion de lo que
no esta a la vista. Para eso debimos ampliar el marco, rela-
cionar estas metaforas, y leer las tramas intertextualmente.
Apareci6 asi, la “imagen imaginada” (Adolfo Narvaez, 2015)
o en términos de Deleuze un percepto como signo epocal;
en estos films ese signo es la idea de que el propio cuerpo
esta en peligro frente a la hostilidad proveniente del con-
texto social de pertenencia y que como estamos sujetos a
ello también estamos destinados a su reproduccion. Y eso
es lo que interpela éticamente; el momento de anagnorisis
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en el que simultaneamente el protagonista y el espectador
se reconocen complices del acto de reproduccion del con-
texto que los oprime. Puesto que contamos con un espacio
restringido, voy a limitarme a ofrecer ejemplos en los films
que den cuenta de esta anagnorisis.

La anagnorisis o reconocimiento es un recurso narrativo
que consiste en el descubrimiento por parte de un persona-
je de datos esenciales sobre su identidad, sus seres queridos
o su entorno, ocultos para él hasta ese momento. La reve-
lacion altera la conducta del personaje y lo obliga a hacerse
una idea mas exacta de si mismo y de lo que le rodea. Este
término aparece en la Poética de Aristoteles relacionado con
la tragedia clasica griega y es la peripecia (el giro de fortuna)
el momento crucial para su aparicion que casi siempre tie-
ne efectos demoledores. La revelacion de esta verdad (que
ya era un hecho, pero el protagonista [ y a veces el especta-
dor también] ignoraba) cambia la perspectiva y la reaccion
del héroe, que se adapta y se acomoda aceptando su destino
y en consecuencia ayudando a que este ocurra. Podriamos
identificar tres instancias de anagnorisis ejemplificadas a
través de los cortometrajes de tesis que analizamos.

En Sunchos Van (2018) aparece un primer recurso narrati-
vo donde la anagnorisis es el descubrimiento del personaje
de alguna verdad sobre si mismo, es el uso del primer plano
del personaje de Alejandro mirandose en el espejo mientras
le habla a su esposa quien esta fuera del cuadro. Esta toma
es crucial pues nos devela que el personaje es consciente de
que va a contribuir a un crimen con el cual desacuerda, pero
que debe cometer por coercion ejercida de manera sutil
pero contundente de parte de su empleador. Su empleador
(el historico Federico Cantoni, “Don Federico”) es un perso-
naje que se nombra en todo el film, pero jamas se revela. “El
patréon” es responsable por la supervivencia material de la
familia de Alejandro, por él y para €l trabajan y arriesgan su
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vida todos los personajes, lo interesante es que, como suce-
de con el poder mismo, su identidad no es visible, aunque
todos le estén supeditados. En este primer plano Alejandro
le habla a su esposa mientras su reflejo le devuelve la ima-
gen de si mismo inmerso en la tragedia de su vida. El sabe
que no puede evadir ese compromiso y que al asumirlo
esta contribuyendo a que el poder que lo subyuga (y sub-
yugara a sus hijos) se reproduzca, sin embargo, fatalmente
se abandona a su suerte, se despide de su familia y sale de
la casa en el cumplimiento del deber que llevara como re-
sultado su encarcelacién y fusilamiento. Ese pausado exa-
men de conciencia vuelve a repetirse en la concentracion
de los conspiradores del asesinato de Amable Johns entre
los que €l ha sido forzado a participar. Asi por ejemplo en la
planificacién de tomas para describir los acuerdos y pues-
tas en conocimiento del plan del asesinato, la cAimara pasa
de las tomas de grupo siempre al primer plano frontal de
Alejandro, recuperando con este recurso el recuerdo, en
la mente del espectador, de la imagen de Alejandro en el
espejo y su significacion existencial. Estas tomas, aunque
funcionan en la narracion diegética de la escena, estan asu-
miendo también una forma metaférica al convertirse en la
imagen que permanentemente pone al personaje en con-
flicto con su propia conciencia. La repeticion del angulo y
encuadre de la toma del espejo continua aun en el momento
del asesinato mismo, al final del film donde cada uno de sus
disparos parece que se los diera si mismo. La camara per-
manece fija en su rostro y en su expresion de espanto frente
alo que es consciente y arrepentido de estar realizando.

En La extrania (2019) se muestra una segunda forma de
manifestacion de la anagnorisis utilizada como descubri-
miento que hace el protagonista de la verdad de otras per-
sonas. Es interesante como el film, para revelar este proceso
de descubrimiento, apela al recurso estilistico del Film noir.
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Esto sucede porque aquel género cinematografico fue here-
dero del expresionismo aleman, corriente estética que habia
logrado plasmar una atmosfera social enrarecida, las per-
versiones politicas encubiertas, los actos criminales solapa-
dos de entre guerras y durante la Alemania Nazi. Cuando el
Film noir norteamericano se apropia del estilo también ab-
sorbe para si ese espiritu de sospecha sobre la realidad apa-
rente, aquel clima de incertidumbre sobre lo normalizado
y lo establecido, y con estos elementos visuales y narrativos
logra generar suspenso, intriga y nombrar lo no dicho, lo
escondido, lo invisibilizados que aun asi permanece rigien-
do el momento que se cuenta. Véase que tanto los persona-
jes (desde la femme fatal, caracterizada como en las pinturas
de E. L. Kirchner (1918), al astuto investigador que fuman-
do sigue los pasos de la intrigante dama), como la estética
de representacion (los contrastes en claroscuro, los escor-
zos, las sombras pronunciadas y los ambientes nocturnos y
brumosos), han sido velados en La Extrafia bajo un clima de
aparente cotidianeidad que, conforme el personaje se acer-
ca a la verdad, empieza a mutar y mostrar sus verdaderas
cualidades aberrantes, sus auténticos colores estridentes,
sus indudables perfiles alargados y sus ojeras evidentes. De
alli que la accién comience arriba en una galeria comercial
donde se mueve la gente todos los dias y termine en los sub-
suelos con luces intermitentes y maniquies cercenados que
cuelgan por las laberinticas galerias como escenarios para
la circulacién de lo perverso. Para observar este recurso se
puede destacar el trabajo con el claroscuro en la secuencia
en la que Matias sigue a Alicia en la noche sanjuanina, aqui
la iluminacion expresionista se vuelve agente narrativo en
tanto es por su arte que se comienza a redefinir lo real. Por
ejemplo, seguida por Matias (que hasta ahora nos resul-
ta sospechoso por acosarla) vemos entrar a Alicia sola a su
casa. Alicia comienza a desvestirse en la oscuridad frente
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a la ventana (esa sensualidad complace al protagonista y a
los espectadores), seguidamente Alicia enciende la luz de la
habitaciéon y notamos que no esta sola, detras de una cor-
tina de la ventana que da a la calle, mirandola, se proyecta
una sombra de un hombre imponente. Otro elemento del
Jilm noir rescatado en este corto para develar lo subrepticio
es la elipsis. El recurso eliptico esta trabajado en este corto-
metraje a partir de la voz en off que hace retornar a la dié-
gesis (como un recuerdo de Matias) las primeras palabras
que Alicia le dice a Matias en tono jocoso esa mafnana en la
galeria comercial, al comienzo del film. Asi, en la secuencia
final cuando el protagonista atrapado en el club nocturno
descubre que €l es la siguiente victima de las misteriosas
desapariciones de esa semana, oimos nuevamente las pa-
labras que la mujer le comentara horas antes en un tono
ladico, las mismas aparecen ahora reproducidas con re-
verberacion distorsionada. Esto ocurre porque son aque-
llas las palabras verdaderas que han logrado emanar del
espacio de lo oculto detras de las bromas y el juego. Esas
palabras pueden ahora ser dichas de manera real frente a
lo aberrante de su significacion. Entonces, como en el film
noir, la inofensiva femme fatal conduce al protagonista al
peligro, pero el peligro ha sido siempre la imprudencia
del protagonista, su codicia y sus vicios. No hubo coercion
para que el la siguiera hacia el club nocturno donde que-
da atrapado, no tuvo otra presion que la seduccion. Aqui
resuena la problematica de la voluntaria y celebrada ex-
traccion de oro y su indefectible dafio. En este sentido, el
fracaso del protagonista es también el de la ética del bien
comun frente a una sociedad corrupta que pone en peli-
gro la vida del protagonista tal y como la codicia y la se-
duccion de la fiebre del oro ponen en peligro la vida de
todos y de cualquiera (de alli el aspecto inofensivo y neu-
tro del personaje que nos representa a todos).
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En Tiempo de cosecha (2019) se utiliza la tercera forma
de proponer la anagnorisis, es lo que refiere al descubri-
miento de las consecuencias de acciones pasadas. En el
cortometraje esto se manifiesta en relacién al personaje
de “don Eduardo” en su toma de conciencia acerca de las
consecuencias de sus acciones. Este personaje del patron
de estancia, con sus arcaicos modismos de abuso de poder,
con su tono brabucén e irrespetuoso del duro trabajo de
sus jornaleros se dirige a ellos de manera abusiva, violenta
y lasciva. Don Eduardo retiene salarios y menosprecia la
salubridad y necesidades basicas de sus peones. Los traba-
jadores, que parecenrecibir el maltrato sin mayor resisten-
cia, en realidad han decidido asesinarlo durante un asado
en el que logran embriagarlo y luego sacrificarlo adobado
como un animal comestible. La planificacion de las tomas
y las estrategias de secuencias montaje en este cortome-
traje se dispone a describir con sutileza el lento proceso por
el cual el personaje empieza a sospechar que en esa fiesta ha
quedado vulnerado y por tanto corre peligro. Una escena
que se puede destacar para abordar esta perspectiva es el
banquete del asado. Lo que llama la atencidén, ya que esta-
mos frente a un cortometraje de ficciéon de escuela de cine,
es su teatralidad. El mismo parece haber llevado durante el
desarrollo del film un montaje narrativo clasico; con pla-
nos, contraplanos, planos de establecimiento, planos deta-
lle y movimientos de camara narrativos hasta que llega el
climax. Este sucede durante el asado, es en el momento del
banquete donde realmente montaran la farsa para matar
al patron. Toda la planificacién de tomas de esta secuencia
conduce a evidenciar su caracter de representacion, es decir
hacer visible que se trata de un engafio, de una construccion
ficticia. Asi es que los personajes del film montan su pro-
pio show, con la mujer trabajadora que lo seduce y los otros
peones que lo embriagan y los cantantes improvisados que
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le dedican sus “cogollos”, y la comida groseramente deglu-
tida y manipulada, todos de un lado de la mesa como en
un escenario teatral. La camara fija se dispone a retratar el
grupo de comensales con todos los actores mirando al fren-
te y siguiendo una evidente coreografia como si se tratara
de una zarzuela o La Cenerentola de Rossini (1817). Al ir po-
niendo en evidencia la construccion ficticia de una aparente
complacencia con el abuso cotidiano, este cortometraje lo-
gra develar el descontento de los trabajadores y la vulnera-
bilidad de su hostigador cuando los oprimidos se unen sus
fuerzas. Es significativo que el personaje del patréon no se de
cuenta de que esta por ser sacrificado por “el obraje” has-
ta que realmente se encuentra maniatado sobre una mesa
con su pecho adobado para el asado. Y esto es porque en
el momento de anagnorisis del personaje de don Eduardo
se devela también una dimension metaférica de los social
que revela un tipo de conciencia petulante que ha hecho
uso y abuso de recursos humanos y naturales y no ha caido
aun en la cuenta de que sus actos son autodestructivos.

En Siesta (2018) se describe una situacion en las que los
cuerpos han sido puestos en peligro y eliminados, no queda
claro sia causa de una invasion extraterrestre o alguna toma
de poder total que sume a los sobrevivientes en un estado
de miedo a salir y de permanente vigilancia. Es interesan-
te el uso de los recursos del cine de terror y de ciencia fic-
cion para referirse a un estado de incertidumbre y anarquia
como puede ser una situacién postapocaliptica. Es inte-
resante observar que diegéticamente la escena se sitda
a la hora de la siesta, un recurso que tiene un uso meta-
forico, especialmente si se observa desde la pertenencia
cultural a la region de Cuyo. Debido a las altas tempe-
raturas, dormir la siesta es tradicién en esa zona. A los
ninos, en general, no les agrada esta rutina y son obliga-
dos a no salir de la casa mientras los adultos duermen. Para
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evitar que salgan se los asusta con monstruos populares
(como la Pericana o el viejo de la bolsa) o situaciones horri-
bles (exhibicionistas, violadores, raptores). La siesta resulta
asi un territorio excitante, un espacio de posibilidades para
la aventuray para dejarse llevar por esos temores e historias
mientras permanecemos en un espacio seguro. La siesta es
el momento privilegiado del juego y de la simulacién del
peligro que de alguna manera forja subjetividades que en
lo social seran obedientes, mesuradas y temerosas. El uso
de la figura temporal y metaforica de la siesta acorta cami-
nos a la hora de empatizar con los personajes de este corto
en el cual una pareja adulta vive encerrada en una casa os-
cura, asediados por luces y ruidos intermitentes (de mons-
truos, naves o patrullas que no vemos) y al resguardo de un
espacio exterior hostil, peligroso y desbastado del cual se
nos han ofrecido algunas imagenes ilustrativas. Asi la per-
cepcion de la realidad como espacio de auto preservacion
como ultimo objetivo ha hecho que esta pareja deba defen-
derse de un tercero que llega, como ellos, buscando comida
y resguardo, y en un forcejeo le han disparado, perdiendo
con ello su humanidad. Ante este hecho y, aunque se hayan
comportado como los Unicos sobrevivientes, los persona-
jes descubren que no estan solos. Ese es el momento de la
anagnorisis, ese reconocimiento de la existencia y la verdad
de los otros. Un gesto de la protagonista al final del corto-
metraje nos devuelve la esperanza de que estos personajes
comprendan que la solidaridad sea el camino: los prota-
gonistas deciden dejar ese espacio llevando la comida que
tengan y lo indispensable para sobrevivir, al partir la mujer
se retrasa unos pasos para dejar sobre la mesa una lata de
conserva para los proximos que entren buscando alivio.

En Los mares calmados (2018) la anagnorisis tiene que ver
con la revelacion de la verdad sobre uno mismo como un
sujeto condicionado por el entorno cuyas decisiones sobre

118 Carla Grosman



el propio cuerpo son tomadas por un colectivo que re-
glamenta la moral. Asi quienes se esmeran en hacer
cumplir esas reglas sociales a capa y espada estan repro-
duciendo los mandatos sociales que se les han asigna-
do al punto de olvidar su humanidad y el cuidado fisico
y emocional de su propia estirpe. En este cortometraje se
aborda como una familia lleva hasta las Gltimas consecuen-
cias el secreto del embarazo de su hija quien debera abor-
tar para conservar el buen nombre de la familia intacto. Asi
volvemos a encontrarnos con la postergaciéon de la vida en
pos de mantener un status quo econémico social que favo-
rece lavida presente de esta “famila” que en términos meta-
foricos podemos considerar como toda una sociedad.

En Villicum (2019) la anagnorisis tiene que ver el re-
conocimiento de que las acciones del hombre (en este
cortometraje representadas en las batallas territoriales
entre unitarios y federales del siglo XIX) tarde o temprano
son resistidas y hasta “ajusticiadas” por la fuerza indomi-
nable de la naturaleza (potencia que en este film es alego-
rizada en el rol de las brujas del Villicum). Mas alla de lo
anecdotico de que los soldados pertenezcan a las huestes
de los unitarios en tierras de caudillos federales, esta histo-
ria puede leerse metaféricamente. El develamiento de esta
autoridad superior de la naturaleza sucede porque el film
ira sutilmente deconstruyendo las expectativas de lo que
tradicionalmente conocemos. Asi, dos hombres armados
entran de manera violenta a la casa de tres mujeres indefen-
sas, el horror surge cuando desde esa aparente indefension
las mujeres logran eliminarlos con métodos sobrenatura-
les que causan el espanto de los hombres hasta ahora acos-
tumbrados a irrumpir, atropellar y apropiarse de todo. En
esta narracion esa expectativa se destruye porque segun la
légica inapelable de la naturaleza, aunque estos hombres
pretendan escapar ya estaban predestinados a sucumbir.

LaImagen de una corporalidad en peligro
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El recurso estético es el permanente uso del fuego por sus
connotaciones destructivas y peligrosas y de colores incan-
descentes que lo recuerdan de manera inconsciente. El uso
de recursos luminicos como el claroscuro, la bruma, las
iluminaciones duras también aportan un sentido de vulne-
rabilidad al espectador. La camara abunda en movimien-
tos subjetivos, planos secuencia, siempre acompanando
los movimientos tambaleantes y el trayecto aturdido del
protagonista por esta tierra de incertidumbre. Los encua-
dres aberrantes y los saltos de continuidad en el montaje
mantienen en el espectador esa idea de haber sido embos-
cados, de no poder dominar el entorno, de ser burlados por
otra realidad sobre la cual ya no se tiene control. El sonido
del murmullo de los conjuros se va acrecentando, se suma
su propio eco, se repite hasta generar toda una atmosfera
de sonido que como una tela de arana va envolviendo al
protagonista.

Conclusion

En esta ponencia he propuesto que los cortometrajes
de la ENERC cuyo mantienen una comunidad de sentir
(Ranciére) o un percepto (Deleuze) que aparece como eluci-
dacion a partir de un proceso narrativo de distanciamiento
de laideologia que trae alaluz su contradiccion, las lagunas
en la totalidad del discurso neoliberal (como heredero del
capitalismo colonial y sus formas morales de reproduccion).
Las metaforas de elucidacion utilizadas como sintomas por
estos films estarian ofreciendo elementos para “ver” de un
modo diferente lo que se naturaliza en el imaginario insti-
tuido. Por eso, su lectura intertextual que revela un percepto
o comunidad de sentir dentro de la produccion audiovisual
de un conjunto de jévenes sanjuaninos inmersos en —y
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producto de— un contexto socioeconémico como el arriba
descripto revela al recurso de la anagnorisis (el momento en
que tanto el personaje como el espectador caen en la cuenta
de vivir sujetos al sistema dominante que los condiciona)
como el primer paso para el desligamiento intersubjetivo
de la trama ideolo6gica que sostiene el paradigma dominate,
es decir como configuracion de imaginario instituyente.
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Capitulo 6

¢Existe un cine del conurbano bonaerense?

Victoria Julia Lencina

El presente trabajo busca analizar la denominacién Cine
del Conurbano Bonaerense, su pertinencia, alcances y con-
sistencia. Consideramos que se trata de un fenomeno cine-
matografico que comienza en la década del noventa, que se
afianza y se consolida en la segunda década del siglo XXI.
Sostenemos que este cine reacciona contra los imaginarios,
estereotipos y significados diseminados y promocionados
por el esquema de centralizacion portena, procurando
crear otros modos de representacion relacionados con lo
local.

¢Por qué hablar de conurbano y no de AMBA?

Conurbano y Gran Buenos Aires se encuentran en una
incomoda posicion intermedia entre el interior del pais y
la gran metropoli central, sin llegar a confundirse ni a ser
asimilados por ninguno de esos dos polos. En la actuali-
dad, ante la emergencia sanitaria provocada por la pan-
demia del virus COVID-19, el gobierno nacional comenzdé
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a alentar la idea de una regién unificada denominada
Area Metropolitana de Buenos Aires, también conoci-
da por sus siglas AMBA. Esta region abarca a la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires y a cuarenta municipios de
la Provincia de Buenos Aires —que originalmente tiene
135 municipios— que se extiende desde Campana hasta
La Plata, con limite fisico en el Rio de la Plata e imaginario
en la Ruta Provincial 6. Si bien el objetivo de esta novedosa
denominacién consistia en desarrollar servicios interjuris-
diccionales mas eficientes y generar una mayor cercania y
cooperacion entre los gobiernos de la ciudad y la provincia;
lo cierto es que los medios de comunicacion pusieron en tela
de juicio esta categoria. Por ejemplo, el 15 de abril de 2021 se
publicé la nota “Qué es AMBA y qué distritos lo integran” en
el diario Perfil. Después de describir las nuevas restricciones
anunciadas por el gobierno nacional, se sefiala que:

.. la region AMBA genera confusiones y dudas a la
hora de entender su extension real. Las confusiones
se profundizan porque, ademas, de incluir a la Capital
Federal, se incluyen los distritos del llamado conurba-
no bonaerense, es decir, la extension de la urbaniza-
cién continua de la zona.!

De esta manera, el conurbano es presentado al lector
como una extension de la ciudad y no como una parte inte-
grante de la misma.

El modo habitual de representacion mediatica repro-
duce diariamente la frontera que distingue y contrapo-
ne a dos entidades, donde el conurbano aparece como la

1 "Qué es AMBA y qué distritos lo integran’, Perfil, 15 de abril de 2021. https://www.perfil.com/noticias/
actualidad/que-es-el-amba-y-que-distritos-lo-integran.phtml
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alteridad que amenaza el orden —politico, social, sani-
tario y/o ambiental— de la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires. Esta representacion, de larga data, se fundamenta
en el denominado “relato de la doble fractura”(Gorelik,
2015: 22), por un lado, se muestra al Gran Buenos Aires
como una cintura amenazante de la ciudad capital con-
cebida como su antitesis y pensados como mundos exac-
tamente invertidos; y por otro -, se alude a la fractura
que atraviesa al propio Gran Buenos Aires como una ce-
sura entre dos polos extremos del arco sociourbano que
son, por un lado, la pobreza y los peligros de las villas
miseria y, por otro, la riqueza y la tranquilidad de los
countries.?

En el imaginario social y en el mediatico, el conurba-
no pareciera reducirse a aquellos extremos: es la antitesis
a la ciudad capital, es decir, es una villa o es un country.
El conurbano no fue ni es simplemente eso. Y es intere-
sante que en el imaginario aparezca ese esquema dualis-
ta del asentamiento popular y del barrio privado porque
ambos son espacios cerrados, circunscriptos sobre si mis-
mos, especificamente delimitados por muros, bloques o
autopistas. Lo cerrado de esos barrios podria interpre-
tarse como una metafora de los discursos propios de la
doza 'y de la opinion publica que pretenden obturar el lazo
social. No se trata, por cierto, de contraponer a aquella

2 Estarepresentacion polarizada y dominante comienza a circular a partir de la década del noventa. Se iden-
tifica en la prensa una distincion al interior del conurbano que ya no es la de un anillo, mancha o circulo
que rodea a la Ciudad Auténoma de Buenos Aires; sino un sistema de cordones. La imagen del corddn
permite percibir un sentimiento de inseguridad y peligro debido a que cuanto mas distanciado se esté
de la ciudad capital se agudizan los problemas sanitarios, infraestructurales, la pobreza, la marginalidad
y el delito. “Esta idea de la inseguridad compartida se complementa con la recurrente presentacion de
algunos fragmentos de ese mosaico que, podria leerse en clave de un nuevo esquema dualista en tanto
prioriza polos cuyos extremos estan representados por los countriesy barrios cerrados, por un lado, y por
[as villas y asentamientos populares, por otro lado” (Sequra, 2015: 148).
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representacion polarizada una nueva imagen que mues-
tre un pacifico idilio suburbano o un territorio periférico
que reivindica las luchas populares; sino que, por el con-
trario, se trata de percibir una realidad y un fenémeno
mucho mas complejo, heterogéneo y variado.

El conurbano en el imaginario mediatico

Rapidamente en el periodo 1990 hasta la actualidad,
el conurbano comienza a ocupar paginas en la seccion
“Espectaculos” de los diarios, en noticias que refieren a
la creciente produccién cultural que, con posterioridad
a la crisis del 2001, abordé el tema. Se estrenan pelicu-
las como El Bonaerense (Pablo Trapero, 2002), El Polaquito
(Juan Carlos Desanzo, 2003), series como El puntero (Diego
Andrasnik, 2011), El Tigre Veron (Adrian Suar, 2019-2021)
y programas televisivos como Policias en Accion (Gustavo
Hazan, 2004-2021) o Esta es mi villa (Mariana Montero,
2018), filmados integramente en el Gran Buenos Aires.
La pelicula de Pablo Trapero habia sido celebrada por la
critica especializada. Se consideraba que el director habia
conseguido registrar zonas del conurbano que hasta ese
momento no habian sido objeto de representacion en el
cine comercial? como, por ejemplo, las avenidas Camino
General Belgrano, Mitre, Pavon, Calchaqui, entre otras.
Se trataron de proyectos audiovisuales donde predomi-
naban las narrativas propias del cine policial, donde apa-
recia una configuracion de personajes asociados a nuevos
tipos bonaerenses como el pibe chorro, el cartonero, el
transa y el tumbero. Esta emergencia de producciones en

3 El Bonaerense contd con el apoyo de Polka, presidida por Adridn Suar. Es una de las productoras mas
destacadas y hegemonicas del esquema centralista portefio de produccion audiovisual y cinematografica.
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las que se destacan rasgos de la cronica policial se com-
plementa, por un lado, con ese sentimiento de inseguri-
dad compartido por la prensa grafica y los noticieros vy,
por otro, reproduce un esquema dualista de atributos
opuestos: buenos/malos; pobres/ricos; héroes/villanos;
policias/chorros. Y el policia que actia como transay per-
judica al pibe chorro alterna los valores de lo bueno y lo
malo. Se trata de representaciones dominantes que estig-
matizan, criminalizan y reproducen el estatuto del este-
reotipo. Como decia Roland Barthes, “el estereotipo es ese
lugar del discurso donde falta el cuerpo, donde estamos
seguros que éste no esta” (1978: 98). De esta manera, como
sostiene Ramiro Segura, “el conurbano ha sido conurba-
nizado, construido como una unidad territorial con ca-
racteristicas —en su mayoria negativas— supuestamente
especificas, casi naturales o esenciales” (2015: 153).

Reaccionar al imaginario

Es apropiado incorporar aqui estas frases que perte-
necen a los que considero los tres directores exponen-
tes del cine del conurbano bonaerense. Raul Perrone, el
pionero; José Celestino Campusano con quien se afianza
y consolida este cine, y por ultimo César Gonzalez que
es el que inaugura un fenémeno mas expansivo en tér-
minos interdisciplinarios porque €l es poeta, ensayista,
musico y cineasta. Y los menciono en particular, no por-
que no existan otros/as directores/as, sino porque fueron
los que mantuvieron una filmografia en continuidad:

“Todo eso empezo porque yo veia unas cosas en la tele
que no me representaban. Y yo empecé a mostrar otro

(Existe un cine del conurbano bonaerense 127



conurbano. No era el conurbano que la gente podia
esperar. Para mi, el conurbano no es una villa™

“De repente, productoras de Palermo y Colegiales
manejan el criterio estético, la forma de contar, la
progresién de planos del cine de un pais. Es una cosa
aberrante™

“La villa no es eso que representan en el cine y en la
television. Es una deshumanizacion total de la villa 'y
es una desubjetivacion de la villa: no hay sujetos en la
villa, hay objetos con cierto rastro humano”.

En 1994 con el estreno de Labios de Churrasco en el Cine
Lorca, Raul Perrone no solo radicalizé los formatos al po-
nerlos en variacién, sino que también motivé un cambio
en el mapa audiovisual argentino al configurar una nueva
geoestética. Al hacer visible y posicionar a la localidad de
Ituzaing6 en el escenario nacional, este director habili-
t6 la idea de pensar y de producir por fuera de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires, procurando crear otras dina-
micas relacionadas con lo local. Asi, Perrone filmara siem-
pre en Ituzaingd, sin contar con los subsidios del INCAA,
concebira a su trabajo bajo la categoria “anti-cine” —apro-
ximandolo a un cine de guerrilla—, redactara manifiestos
en contra de los centralismos, creara un taller de ensenianza
y formacion del oficio cinematografico alternativo al de las
escuelas y universidades convencionales y al mismo tiem-
po mantendra una relacion dual con el circuito de festivales

4 Lencina, V. (2018)."Cada dia ladra mas fuerte: entrevista a Radl Perrone’, Hacerse la critica. Recuperado de:
https://hacerselacritica.com/cada-dia-ladra-mas-fuerte-entrevista-a-raul-perrone-por-victoria-lencina/

5 Bernini, E. (2015)."Qué puede un lumpen. Gracia, justicia y heterogeneidad’, Kilémetro 111, ensayos so-
bre cine, nim. 13.

6 idem
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nacionales e internacionales. Siguiendo la herencia de este
director, José Celestino Campusano contribuira a posi-
cionar a la localidad de Quilmes en el mapa nacional. En
2006, crea la productora Cinebruto orientada a “forjar una
solida corriente narrativa de espaldas a las modas y linajes
actorales”’” En 2013, la tendencia estética y de produccion
de Cinebruto se expande hacia la conformacion del Claster
Audiovisual de la Provincia de Buenos Aires (CAPBA),
aglutinando en una misma agrupacion a distintos agentes
creadores, cineastas, técnicos, productoras y distribuidoras
locales. El Cluster realiza festivales, dicta talleres, activida-
des y capacitaciones de formacion en el oficio cinematogra-
fico. Y a su vez, Campusano motiva el surgimiento de un
“cine comunitario” que se erige en calidad de manifiesto
estético donde se involucra a los sujetos sociales que par-
ticipan de las peliculas como también a los espectadores.
En 2020, creé la Comision Filmografias del Conurbano
Bonaerense dedicada a promocionar y reflexionar sobre el
cine local. Por ultimo, César Gonzalez posicionara a la Villa
Carlos Gardel de Morén dentro del mapa audiovisual nacio-
nal. En 2007, funda la revista local éTodo Piola?, que en 2010
devendra productora audiovisual, definida por el director
como “hacedora de cultura marginal, donde escriben pibes
y pibas con su lenguaje y berretines”.® El proyecto surgio en
un instituto de menores, cuando Gonzalez encontré en la
poesia y la literatura una forma de combatir el encierro de
la carcel. Los primeros numeros fueron distribuidos casi
clandestinamente en diversos institutos de menores. La te-
matica general que acompanaba la revista, que se dejo de
publicar en 2012, era la vision de los pibes y pibas sobre la

7 Frase extraida de la pagina oficial de la productora. Disponible en: https:/cinebruto.com/
8  “{Todo piola?, ANRed, 13 de mayo de 2012. https://www.anred.org/2012/05/13/atodo-piola/
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vida, la pobreza, la desigualdad, la violencia, el trabajo, la
politica y el debate sobre la baja en la edad de imputabili-
dad. En 2010, decidi6 dedicarse al cine, tiene en su haber
siete largometrajes y ocho cortometrajes todos filmados en
la Villa Carlos Gardel. En 2013, realizé el ciclo documental
Corte rancho, emitido en la TV Publica y Canal Encuentro,
que registraba la vida de los habitantes de distintos barrios
populares del conurbano bonaerense. Y a mediados del
2021 publicé el ensayo El fetichismo de la marginalidad, una
suerte de manifiesto que cuestiona las representaciones que
procuro el cine y la ficcion televisivas nacionales sobre los
asentamientos populares. Hablamos de manifiesto porque
se rebela contra la espectacularizacion de la pobreza y el
extractivismo cultural impulsados por la industria audiovi-
sual y cinematografica nacionales.

El desafio que llevan adelante los/as directores/as del co-
nurbano bonaerense esta vinculado con la politica de las
imagenes, es decir, con un corrimiento de la configuracion
de imagenes estereotipadas de la provincia y sus localida-
des difundidas por el esquema centralista de produccion
audiovisual y cinematografica portenas. Anteriormente di-
jimos que el conurbano es una region heterogénea, comple-
jay casi indémita, hablamos de 185 municipios. Entonces,
el desafio esta en reconocer, registrar y exhibir la identidad
cultural de cadalocalidad del conurbano. Es un debate com-
plejo porque no se trata inicamente de lo regional versus el
centralismo de la ciudad capital; sino de cuestiones internas
del sistema de cordones del conurbano. Sin embargo, esas
localidades comparten rasgos que nos permiten reconocer-
las como parte integrante del territorio conurbano. Y esto
tiene que ver con la configuracion del personaje del vecino,
la imagen del barrio como espacio de sociabilidad y la re-
presentacion del conurbano ya no como locus de la crisis
social, sino como una region con problemas comunes. Asi,
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se afirman y se reivindican personalidades y valores en la
distincion que les da su pertenencia a un barrio y se enra-
recen las representaciones sociales mas consolidadas como
las de la polarizacion: villa/country.

La configuracién del personaje del vecino es una constan-
te en las producciones del cine del conurbano. El vinculo
entre vecinos/as se establece a través de una periodicidad
en el trato, desde una retorica que busca ser empatica, que
reflexiona sobre la convivencia y que no es condenato-
ria ni tampoco condescendiente. En las peliculas de César
Gonzalez, los/as vecinos/as actian en el rol de distribui-
dores de informacion, es decir, acercan informacion sobre
busquedas laborales y ofrecen hospedaje a quienes recien-
temente han salido de la carcel y estan en un proceso de
"reinsercion social". En el caso de las producciones de José
Celestino Campusano, aparece la disputa entre vecinos a
causa de desengafnos amorosos, negocios frustrados o trai-
ciones a pactos incondicionales. Ximena Gonzalez aposta-
ra al registro documental para darle lugar al testimonio de
los/as vecinos/as sobre las desapariciones, hechos de tor-
tura, secuestro y violencia que ha dejado la ultima dicta-
dura civico-militar en la triple frontera entre Villa Corina,
Sarandi y Villa Dominico, se trata de un barrio que rodea
el cementerio de Avellaneda que ha sido uno de los escena-
rios principales de escenas de horror de la iltima dictadura.
Andrea Testa mostrara las consultas de nifias que queda-
ron embarazadas y que son acompanadas por vecinas a los
hospitales publicos de Isidro Casanova y Loma Hermosa.
Se trata de ninas que se debaten entre proseguir con el em-
barazo o interrumpirlo.

La imagen del barrio y la plaza publica cobran un lugar
relevante debido a que en este cine predominan los exte-
riores. El barrio y la plaza son los puntos de encuentro con
los/as vecinos/as, con las historias, con la memoria, con la
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identidad cultural: las casas chiquitas, barrios sin edificios,
las construcciones sin terminar, las casas de chapa y ma-
dera, la vereda, Ixs pibis sentados tomando una cerveza y
hablando sobre el amor, sus problemas laborales o voca-
cionales, sobre la injusticia de la represién policial, pibes
andando en skate o ninos jugando a la pelota, pibes fuman-
do porro, leyendo cémics, madres yendo a comprar al su-
permercado. Aparece una configuracion del barrio como
un microcosmos cotidiano: el kiosco, la feria ambulante,
el sonido del afilador, el potrero, las peleas callejeras, las
pelopinchos en las veredas, los centros culturales y los cen-
tros de jubilados, entre otros/as. El vinculo entre vecinos/
as se da en términos de un lazo social en el que aparecen la
complicidad, la empatia, pero también el conflicto, como
sucede en la pelicula de terror Aterrados de Demian Rugna,
filmada en el barrio Ciudad Jardin de Haedo.

Esto no quiere decir que los tipos del pibe chorro, el tran-
sa, el tumbero o el policia no estén presentes, sino que el
estatuto de esos personajes aparece reconfigurado al adju-
dicarseles un atributo primario: son vecinos de un barrio.
En las peliculas de Raul Perrone, los pibes de Ituzaing6 ro-
ban remeras, peliculas en un videoclub, revistas, flores. Son
actos delictivos menores, pero en su gran mayoria seran
perseguidos por un vecino que les dira: “pendejo pelotudo,
a mi me venis a robar”. O, como en el caso de la Trilogia de
Ituzaingo, sera el personaje del Cana el que los vigile cons-
tantemente, vestido de civil. El personaje de este policia es
incluso hasta parédico, podriamos pensar que Perrone se
burla del estereotipo del policia y de los pibes chorros con-
vencionalmente difundidos por la industria audiovisual. O,
como sucede en el documental Orione (Toia Bonino, 2017)
se reconstruye la historia de Ale Robles, un pibe chorro
que eligié el camino de la delincuencia y terminé siendo
abatido por la policia en un tiroteo. La reconstrucciéon de la
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historia se hace desde las cartas que dej6 Ale antes de morir
y desde los recuerdos de su madre. Se apela a sus testimonios
como vecinos del barrio Don Orione de Almirante Brown,
unos vecinos cuyos hogares fueron vulnerados por la po-
licia. Es interesante como la pelicula compara un allana-
miento policial con un robo. En ambos actos se comete una
infraccion, un atentado contra lo privado, contra lo intimo.

Podriamos conjeturar que el cine del conurbano bonae-
rense es un cine de vecinos/as, hecho por vecinos/as. No se
trata de una cuestion de haber nacido en una localidad del
conurbano para fomentar este cine local, sino de habitar-
lo, de experimentarlo, de estar en esos barrios. Fijense qué
importancia tiene el personaje del vecino que hasta en el
elenco de las peliculas de Perrone, Campusano, Gonzalez,
Bonino, Rugna, Citarella, Testa, entre otros/as se incluye
la participacion de los vecinos/as del lugar. No solamente
en el rol de actores, sino también en actividades detras de
camara. No vemos actores profesionales, sino presencias.
Y pienso en esa frase de Barthes que dice que “el estereoti-
po es ese lugar del discurso donde falta el cuerpo”. Stereos
quiere decir solido, refiere a la repeticion vacua. Con la
presencia del cuerpo se habilitan otros modos de represen-
tacion, otros modos de enunciacién, otras formas de subje-
tivacion. Porque como hipotetiza Alexandra Kohan: “en la
medida en que el cuerpo entra en escena, todo lo sélido se
desvanece en el aire y quedamos un poco en la zozobra, en
la inestabilidad. Esa zozobra es la caida de las referencias”.’
{Queé referencias? Las de las significaciones, los sentimien-
tos y las representaciones de la doxa, de la opinién publica,
la del sentido comun, la de la certidumbre de lo autoevi-
dente. {Esto quiere decir que en el cine del conurbano dejan

9 Kohan, A. (2021)."Notas sobre el cuerpo’, elDiarioAR, 26 de octubre de 2021. https://www.eldiarioar.com/
blog/atencion-flotante/notas-cuerpo_132_8433718 html
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de existir imaginarios? No, porque inevitablemente eso nos
atraviesa y nos habita. La novedad es que en la caida esas
referencias pierden peso y se habilitan nuevas posibilidades
de enunciacién como, por ejemplo, las locales.

. . ’
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Capitulo 7

Tendencias del cine regional peruano reciente

Emilio Bustamante

El Peru es un pais centralista. En Lima, la capital, se con-
centra la tercera parte de la poblacion del pais, asi como la
sede de los poderes ejecutivo, legislativo y judicial, y los
principales servicios de salud y educacién. La produccion
cinematografica no ha escapado de este centralismo. En
el siglo XX, la gran mayoria de peliculas de largo y corto-
metraje fueron producidas por empresas limenas. Aunque
hubo una produccién destacada en Loreto a fines de los
anos treinta y comienzos de los cuarenta, y en Cusco, desde
mediados de los cincuenta hasta inicios de los sesenta; no se
trat6é entonces de una producciéon que se mantuviera en el
tiempo.

El panorama del cine peruano cambia a partir de 1996,
motivado en buena medida por el abaratamiento de la tec-
nologia. En diciembre de ese afo se estrena en Ayacucho
el largometraje Lagrimas de fuego (dirigido por José Gabriel
Huertas y Mélinton Eusebio), y a partir de entonces se de-
sarrolla una produccion continua y simultanea de largos
y cortometrajes en varios departamentos del pais (llama-
dos también “regiones” por tener gobiernos denominados,
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por ley, “regionales”). Actualmente se cuentan alrededor
de doscientos largometrajes regionales estrenados desde
entonces (40% de la produccién nacional), y centenares de
cortos. Se trata de peliculas de gran importancia cultural
pues ofrecen miradas a escenarios, personajes, relaciones
sociales, vivencias y manifestaciones culturales ausentes en
las producciones limenas.

Tipos y desplazamientos

En el afio 2017, publicamos en coautoria con Jaime Luna
Victoria, una investigacion sobre el cine regional perua-
no en la que distinguiamos dos tipos de cine regional. El
primero, caracterizado por la producciéon predominan-
te de largos de ficciéon de género y bajo presupuesto para
exhibicién comercial e itinerante en espacios alternati-
vos a los multiplex, y cuyos centros principales de pro-
duccion eran los departamentos andinos de Ayacucho,
Puno, Junin y Cajamarca. La mayoria de los directores
de esos filmes eran citadinos de clase media, pero de
origen popular o rural, con estudios superiores en cen-
tros de ensenanza locales o institutos limenos, pero en
areas no necesariamente vinculadas al cine; su apren-
dizaje de la narrativa y la estilistica cinematografica era
—basicamente— empirica.

El segundo tipo comprendia a una produccion en la que
predominaban cortos y mediometrajes de autor (entre los
cuales destacaba la no ficcién), y que eran exhibidos en sa-
las culturales. La mayoria de los cultores de esta corrien-
te eran cineastas de Lambayeque, La Libertad, Cusco y
Arequipa, de clase media urbana y formaciéon superior en
comunicaciones; algunos de ellos, con estudios y practica
de cine en el extranjero.
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Cuando cerramos la investigacion, en el 2015, el primer
tipo de cine habia alcanzado una cuspide de produccion
en ese ano (19 largos), y, el anno en que se publico el libro,
el largometraje puneno Wifiaypacha (sobre dos ancia-
nos campesinos que esperan inatilmente el retorno de su
hijo que tiempo atras emigro a la ciudad) obtuvo premios
a mejor opera prima y mejor fotografia en el Festival de
Guadalajara, y recibi6 elogios unanimes de la critica perua-
na e internacional. Significativamente, Wifiaypacha era un
filme de autor dirigido por Oscar Catacora, unjoven aimara
que habia realizado, en el pasado, mediometrajes de género
y que, en el lapso que mediaba de su primera pelicula (E!
sendero del chulo, estrenada cuando tenia veinte afios) y la ul-
tima (exhibida cuando ya habia cumplido treinta), habia es-
tudiado las carreras de Arte y Ciencias de la Comunicacién
en la Universidad Nacional del Altiplano; es decir, se trataba
de un cineasta que se habia desplazado del primer tipo de
cine regional hacia el segundo a la par que incrementaba
sus conocimientos sobre el audiovisual.

En el 2020, otro cineasta puneno, Henry Vallejo, estreno
—en el Festival de Cine de Lima— su segundo largo, Manco
Capac, catorce anos después del primero, El misterio del
Kharisiri. Manco Capac, una pelicula de autor sobre las des-
venturas de un migrante rural en la ciudad de Puno, fue con-
siderada por la critica peruana como la mejor del ano pasado,
y es la actual candidata peruana a los premios Oscar; El mis-
terio del Kharisiri —su opera prima— era un filme de género
fantastico, uno de los mas representativos de ese tipo rea-
lizado en regiones. Vallejo (también egresado de la carrera
de Ciencias de la Comunicacién en la Universidad Nacional
del Altiplano, con estudios en talleres de guion en Colombia
y en la Escuela Internacional de Cine y TV de San Antonio
de los Banos, en Cuba) habia seguido el mismo transito que
Catacora, del primer tipo de cine regional al segundo.
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Estos transitos son significativos. En el ultimo lustro, una
de las tendencias en el cine regional peruano ha sido el in-
cremento de la produccion de peliculas de autor y el decre-
cimiento de la realizacién de peliculas de géneros.

Tendencias

Otra tendencia la constituye el aumento considerable en
la cantidad de cortos, y la disminucién de largos por ano,
sobre todo en Ayacucho y Puno, las regiones mas producti-
vas durante mucho tiempo. Una tercera tendencia es el des-
censo de la exhibicién itinerante en salas y la exploracion
—cada vez mayor— de nuevos espacios, como el streaming
y las redes sociales. Asimismo, debe contarse la aparicién
de nuevos formatos, como miniseries, diarios y correspon-
dencias filmicas, que se muestran —precisamente— en
esos espacios de exhibicion. Es de destacar, también, el in-
cremento de la presencia de mujeres en la direccion.

Todo ello ha ido aparejado a una mejora en los estandares
técnicos de las producciones y un reconocimiento de la cri-
tica a los largos regionales: ademas de Winiaypacha y Manco
Cdpac, han tenido comentarios muy favorables Casos com-
plejos de Omar Forero y En medio del laberinto de Salomén
Pérez, ambos de la region La Libertad y del afio 2019, asi
como La cantera, también del 2019 (pero estrenada comer-
cialmente el 2021), dirigida por Miguel Barreda, de la re-
gioén Arequipa.

Menos largos en Ayacucho y Puno

La disminucion de la produccion de largos es evidente.
Luego de los 19 largos estrenados en el 2015, se exhibieron 17
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en el 2016, 1a cantidad baj6 a 8 en el 2017, se elevo a 11 en el 2018,
se mantuvo en ese numero en el 2019, y cay6 a 7 en el 2020.
Ayacucho y Puno, las regiones de mayor produccion, que es-
trenaban varios largos por afno, han bajado sus cifras: desde el
2016 hasta el 2020, se han estrenado 5 largos ayacuchanos y 4
puneios; lo que resulta poco si consideramos que entre el 2011
y el 2015 se estrenaron 14 largos ayacuchanos y 13 punenos,
y, entre el 2006 y el 2010, 13 ayacuchanos y 16 punenos. Las
causas de este descenso serian, basicamente, dos: la pérdi-
da de las expectativas comerciales de los productores de
largometrajes de géneros (los de mayor cantidad por mas
de una década), y el apoyo que el Estado brinda, a través de
los concursos convocados por el Ministerio de Cultura, a los
proyectos de largos de autor (obviamente, menos popula-
res). Una tercera causa, en lo que concierne a los dos ultimos
anos, es la pandemia que estamos sufriendo.

El recorrido comercial de los largometrajes de género se
sustentaba en los ingresos obtenidos en su estreno en la ca-
pital de la region. Si el filme se sostenia durante un mes —
por lo menos— en funciones de fin de semana, en una sala
de gran aforo, se recuperaba la inversion y se obtenia algu-
na ganancia que podia invertirse en una gira por ciudades
y pueblos aledanos que aumentase el ingreso. En Ayacucho,
donde no habia multiplex, la conversion del cine Cavero en
templo evangélico en el aflo 2008 privo al departamento de
su sala de mayor aforo (2000 espectadores), y qued6é como
Unica sala la del cine-teatro municipal (320 espectadores),
que era alquilada con anticipaciéon de un afio por unos po-
cos cineastas, quienes reservaban varios meses para cada
una de sus peliculas. La cantidad de espectadores por filme
disminuyo. Si Almas en pena, estrenado el 2004, tuvo 300
mil espectadores segin su director, Mélinton Eusebio, la ul-
tima pelicula de este cineasta ayacuchano, Bullyng maldito,
la historia de Maria Marimacha, solo llevo alrededor de 15 mil
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espectadores en el 2015, sin embargo, se considerd un éxi-
to dadas las nuevas circunstancias. La falta de una sala de
gran aforo y el descenso de la concurrencia a las funciones
desalent6 paulatinamente a la mayoria de los realizadores
ayacuchanos a seguir realizando largos, tanto a los mas
antiguos (varios de los cuales terminaron por dedicarse a
otras actividades) como a los mas jovenes (que optaron por
el cortometraje y medios de exhibicion distintos, como in-
ternet). No se descarta, asimismo, la saturacion del publico
respecto de productos de argumentos muy similares que
evidenciaban pocas mejoras técnicas.

En Puno, el ingreso de los multiplex hacia el afio 2012,
hizo que los espectadores se orientaran a estos y dieran la
espalda a la produccion regional debido a la mayor como-
didad, bajo precio y mejor nivel de proyeccién y sonido que
las nuevas salas ofrecian, pero también —segun declara-
ron los propios cineastas punefios— porque la calidad de
las producciones regionales habia decaido. Los realizadores
de Puno se plantearon, entonces, dos estrategias. La prime-
ra consistia en mejorar los estandares técnicos y artisti-
cos de sus producciones (Catacora y Vallejo lo hicieron)
para entrar a los multiplex o poder competir con los fil-
mes exhibidos en estos; hasta hoy, sin embargo, los inicos
filmes punenos estrenados en multiplex de Puno han sido
Winaypacha y Manco Cdpac. La segunda estrategia consistia
en seguir produciendo peliculas de género para un publico
periférico que no asistia a los multiplex; Catacora lo intento
con su empresa Aymara Studio, pero luego de tres realiza-
ciones, desistio.

En lo que se refiere al apoyo del Estado, este lleva a cabo
(desde la promulgacion de la ley 26370 de 1994) una poli-
tica de estimulos econdémicos concursables. Existe, entre
otros, un concurso de proyectos de largometrajes a nivel
nacional, y, desde el 2006, un concurso exclusivo para
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proyectos de largos provenientes de regiones del pais con
excepcion de Lima Metropolitana y Callao. Aunque la
mayor cantidad de largometrajes producidos en regiones
es de géneros, los fallos del concurso exclusivo para regio-
nes (emitidos por jurados mayoritariamente limefios) han
privilegiado al cine de autor. Esta tendencia se extiende a
los estimulos otorgados en otros concursos en los que hay
cupos para regiones (competencias de cortos, proyectos de
documental, desarrollo de proyectos, gestion cultural). Ello
ha tenido como efecto que hayan disminuido las postula-
ciones de proyectos de géneros y aumentado las de autor;
incluso, algunos directores (como Catacora y Vallejo) que
en el pasado habian realizado filmes de género optaron por
presentar al concurso proyectos de cine moderno de au-
tor; aunque tal decision puede atribuirse al propio proceso
creativo de los realizadores, también se puede plantear que
el Estado ha orientado, en cierto modo, las postulaciones a
los concursos y, en Gltima instancia, la produccién regional.

Es de advertir que, a pesar de ser Ayacucho la region con
mayor produccion de largometrajes, nunca ha ganado un
estimulo en el concurso exclusivo para proyectos de lar-
gos regionales; la inica mencién la obtuvo en el 2020 por
El cholo que cholea, proyecto de Mélinton Eusebio, que se
quedo en lista de espera. Otro proyecto ayacuchano, La casa
rosada, de Palito Ortega Matute, recibi6é uno de los estimu-
los en el concurso nacional de 2009.

Debe afniadirse que, si bien el movimiento de cine regio-
nal cre6 un mercado para el cine tanto en Puno como en
Ayacucho, los cineastas de estas regiones no pudieron sos-
tenerlo, ni recibieron el apoyo suficiente del Estado para
ello. Quienes finalmente ocuparon el mercado fueron, en
Puno, a partir de 2012, las empresas de multicines, de modo
tal que el publico de las ciudades de Puno y Juliaca, que en
la primera década del siglo disfrutaba masivamente (en las
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amplias salas municipales) de peliculas producidas en la re-
gion, durante la segunda década se orient6 al consumo de
peliculas norteamericanas en los multiplex. En Ayacucho,
hubo una resistencia de los gremios empresariales locales a
la construccién de malls, hasta que en el 2019 se inauguro el
primero, que incluia un multiplex de la empresa Cine Star.

Nuevos espacios y formatos

Las salas de los multiplex han seguido siendo poco aco-
gedoras para los cineastas regionales (mas aun durante
la pandemia); las plataformas de streaming, sin embargo,
han empezado a abrirse timidamente a sus producciones.
Winaypacha ingreso primero a Amazon Prime y actual-
mente se puede ver en Netflix; El @ltimo guerrero chanka (di-
rigido por Victor Zarabia, de la region Apurimac) también
tuvo exhibiciéon en Amazon Prime, lo mismo que E! pecado
del ayacuchano Palito Ortega Matute. La cantera se estreno
en salas este afio, y en diciembre llego Netflix. En Movistar
Play (plataforma de streaming de la mayor empresa de ser-
vicios de telefonia y television por cable que opera en Pert),
se pueden ver en estos dias Sofia (dirigida por Dante Rubio,
de la region Cajamarca), El demonio de los Andes (de Palito
Ortega Matute) y Casos complejos. En la plataforma Retina
Latina, de la que es miembro el Ministerio de Cultura de
Peru, solo se encuentran algunos cortos (Mayolo y Sin titu-
lo de Hans Matos Camac, de la regién Junin, y El zorro y el
condor del cusqueiio Fernando Tagle Carbajal, entre otros);
pero ningun largo regional.

El sitio web de videos con mayor presencia de cine re-
gional peruano es, desde hace varios afos, YouTube. Se
llegd a hacer costumbre que los filmes regionales piratea-
dos pudieran ser, luego, vistos en YouTube. Sin embargo,
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al comienzo, la mayoria de las peliculas alli exhibidas ha-
bian sido colocadas sin autorizacion de sus realizadores.
Actualmente, algunas de las cifras de vistas de filmes regio-
nales en YouTube son tan altas que invitan a preguntarse
como han sido alcanzadas. El destino de los pobres, por ejem-
plo, una pelicula de la region Apurimac realizada por Jaime
Huaman Berrocal, tiene mas de 20 millones de vistas en
el canal de TAKANAKUY “A Puno Limpio”, que presenta
234 mil suscriptores y ofrece varios filmes regionales. De
otro lado, algunos realizadores han cuestionado al titular
de ese canal que suba peliculas sin acreditar la autoria de
estas; tal es el caso de Dalmiro Quintana, quien objet6 a
TAKANAKUY que colocara su pelicula Rosa (region Junin,
2010) en YouTube (donde alcanza mas de 2 millones de vis-
tas), sin precisar a quién le pertenecia (Quintana Villa, 2015).

Aunque existen aun cuentas “intermediarias” como las
de TAKANAKUY, actualmente son varios los realizadores
que tienen sus propias cuentas en YouTube. Algunos estre-
nan sus filmes directamente alli con intencioén de alcanzar
un numero de vistas que les reporte un cierto ingreso eco-
noémico; otros los colocan resignadamente, después de que
han sido pirateados a los pocos dias de su estreno en sala.
Este ultimo es el caso de Daniel Nufiez Duran, director de
Warmi (2020), largometraje de la region Junin, que tiene ya
mas de 100 mil vistas en su cuenta oficial de YouTube.

Han aparecido también cuentas de YouTube de colectivos
y festivales regionales, asi como paginas web en las que se
comparten, sobre todo, cortometrajes de autor, documen-
tales y filmes experimentales. En algunas de ellas se explo-
ran, ademas, nuevos formatos. Manuel Eyzaguirre (de la
region Lambayeque) publicé en su cuenta de YouTube un
diario filmico con motivo de la cuarentena decretada por
el gobierno en marzo del 2020 a causa de la pandemia; se
titul6 CORONAVIRUS - Diario del aislamiento, y tuvo quince
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episodios. El trujillano residente en Lima, Antolin Prieto,
fue curador de la muestra Los dias son iguales, las horas no,
correspondencia filmica que contenia ocho cortometrajes
realizados por cuatro cineastas regionales y cuatro limefnos
que se exhibié durante algunas semanas en la pagina web
del Centro Cultural de Espana.

La exhibicion de estas producciones suele ser multime-
dia, no se limita a YouTube o a la pagina web, sino que se
extiende a canales de television locales y redes sociales.
En Cajamarca, Héctor Marreros (el mas prolifico de los ci-
neastas regionales) se ha mantenido muy activo durante la
pandemia con la realizacién de cortos que estrena simul-
taneamente en YouTube y un canal de television local, a la
vez que ha incursionado en programas de radio de internet
donde conversa con invitados sobre poesiay cine. Enla mis-
ma region andina del norte del pais, pero en Bambamarca,
capital de la provincia de Hualgayoc, un grupo de jévenes
encabezados por Jhon Celis ha lanzado desde hace unos
meses la serie web de género fantastico En busca de la sirena,
que se emite por YouTube y canales de cable e internet de
Cajamarca y Ayacucho. Celis dirigi6 antes dos largometra-
jes, también de género fantastico, Angeles de manos negras'y
Angeles de manos negras 2. Sus realizaciones son de bajo pre-
supuesto (camara no profesional, luz natural diurna, acto-
res naturales), pero alta creatividad.

En Chiclayo (costa norte, region Lambayeque), la escuela
de cine Norcinema, creada por Manuel Eyzaguirre y Carlos
Guerrero, tiene una pagina web donde se pueden ver los
cortos de sus alumnos. Los mas recientes los ha estrenado a
través del Facebook Live del programa de TV Parada Norte,
que se emite por América Television en las ciudades nor-
tenas de Piura, Chiclayo, Trujillo, Cajamarca y Chimbote.
Norcinema es una de las dos escuelas de cine que han apa-
recido en regiones en los tltimos anos; la otra es la Escuela
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de Cine Amazodnico, que opera en la region Ucayali, dirigi-
da por Fernando Valdivia, Kathy Quio y Carlos Marin, que
también tiene su canal de YouTube con realizaciones de sus
alumnos.

Los festivales regionales siguen siendo vitrinas de exhibi-
cion. En los dos ultimos anos han empleado intensamente
la web. Se han programado peliculas para ser vistas onli-
ne, asi como entrevistas y conversaciones en los festivales
de Huancayo (Junin), Trujillo (La Libertad), y Puno. En se-
manas recientes, los festivales de Huanuco y Ayacucho han
combinado exhibiciones presenciales con dialogos a través
de Facebook Live. Esta mixtura también ha sido ensayada
por el cineclub de Lambayeque (que ha cumplido catorce
afos de funcionamiento ininterrumpido). El festival are-
quipeno Corriente-Encuentro de Cine de No Ficcién ha
mantenido una programacion online variada durante todo
el afio 2021 con peliculas nuevas y rescates filmicos, con-
versaciones, entrevistas y labs. Algunas de las iniciativas
mencionadas han contado con estimulos econémicos gana-
dos en concursos convocados por el Ministerio de Cultura,
cuyos montos —en realidad— no son muy altos, pero si de-
terminantes para que la actividad se lleve a cabo.

Mujeres dirigiendo

El porcentaje de largometrajes dirigidos por mujeres
en regiones sigue siendo muy bajo, pero se ha notado un
aumento de la presencia femenina en la direccién de cor-
tometrajes. Manuel Eyzaguirre, director de Norcinema,
sostiene que la mayoria de sus estudiantes son mujeres,
y que sus trabajos suelen orientarse hacia el documental
de autor, el experimental y los nuevos formatos. Algo simi-
lar sucede en la Escuela de Cine Amazoénico.
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Lo mas destacado, sin embargo, en cuanto a produccién
filmica femenina en regiones ha sido en los ultimos anos la
aparicion del colectivo feminista Chola Contravisual (con
sede en Huancayo, regién Junin). Chola Contravisual cuen-
ta con una casa comunal denominada La Munay y declara
en su pagina web:

Somos una colectiva de jovenes feministas que bus-
camos alcanzar colectivamente existencias dignas,
libres y felices para las mujeres y 1xs disidentes de las
normas sexuales y del género. Nuestro nucleo de tra-
bajo es la creacion audiovisual, la formacioén libre y la
gestion cultural [...].

Impulsamos proyectos emancipadores que nos per-
mita crear una cultura viva y comunitaria, y romper
con el molde hegemonico racista, colonial y patriar-
cal. Venimos impulsando en articulacién con diversas
redes del Peru y Latinoamérica experiencias inno-
vadoras de arte feminista, a partir de procesos co-
munitarios que activen profundas transformaciones
micropoliticas, redes de afecto, de creatividad y ac-
cion colectiva a favor de la autonomia y la liberacion
de las mujeres (Chola Contravisual, s/f).

El colectivo exhibe sus realizaciones en su canal de
YouTube, y las publicita en su pagina web y sus cuentas
de Facebook e Instagram. Ha producido, entre otros traba-
jos audiovisuales, una miniserie de ficcion (Mejor chola que
mal acompaiiada), que pretende abordar “sentires y reflexio-
nes desde el ser mujer andina, chola, serrana, feminista y
diversa en el contexto de pandemia”, una serie documen-
tal sobre cantantes y musicas andinas (Voces hechiceras),
que complementa con podcasts que se pueden escuchar
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a través de enlaces en su pagina web, un corto documental
(Tunanteras, dirigido por Geraldine Zuasnabar, integrante
del colectivo), sobre mujeres trans que participan en una
fiesta tradicional andina, y el videoclip éQuién aborta? (con
la cantante Nina Lu, también miembro del colectivo), que
ha generado debate en la web.

Una tendencia polémica

En eventos y festivales recientes se han programado
como peliculas regionales a algunas hechas en regiones por
cineastas que no viven en estas. Ello puede reabrir el de-
bate sobre qué peliculas deben ser consideradas regionales:
si solamente las que son producidas y dirigidas por cineas-
tas que viven y trabajan en las regiones o también aquellas
dirigidas en las regiones por foraneos o por realizadores
que han nacido alli pero viven ahora en la capital o en el
extranjero.

El nombre mismo de “cine regional” no se ha hallado
exento de polémica, y aun hoy es cuestionado. Varios ci-
neastas de regiones lo consideran despectivo o centralista,
en cuanto es acunado por la academia desde el centro (la ca-
pital); silo admiten, es solo temporalmente porque permite
visibilizar su actividad que, de otro modo, podria ser cu-
bierta bajo un manto de “cine peruano” que histéricamente
ha sido sinénimo de “cine limefio”.

Algunos productores y cineastas limefos, por cierto, han
procurado que no se emplee el término “cine regional” in-
vocando que es discriminador, aunque lo han hecho en el
marco de la discusion de si debe mantenerse o no el con-
curso exclusivo para proyectos de largometrajes de regio-
nes decretados por el Estado desde el 2006. Este concurso
se cred precisamente ante la emergencia de la produccion
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cinematografica en las regiones y en consideraciéon a que
debia apuntalarsele para consolidar focos de produccion
y estimular a los cineastas regionales, tomando en cuenta
las menores posibilidades econémicas y formativas que te-
nian en relacion con los cineastas limenos. Desde su crea-
cion hasta hoy, se han otorgado estimulos a mas de treinta
proyectos, y algunos de ellos han devenido en producciones
importantes para el cine peruano (como las mencionadas
Winaypacha, Casos complejos y Manco Capac). No obstante,
los cineastas regionales agremiados en la Asociacion de
Cineastas Independientes y Regionales del Pera (ACRIP) y
la Asociacion de Realizadores de Cine Peruano (RCP), obje-
taron varias veces que el Ministerio de Cultura permitiera
en este concurso la postulacion (y en ocasiones la premia-
cién) de proyectos presentados por empresas creadas en re-
giones por cineastas limenos o residentes en Lima.

A partir del 2012 se crearon premios exclusivos para re-
giones en otros concursos del Estado (largometraje do-
cumental, cortometraje, gestion cultural, desarrollo de
proyectos, obras experimentales), y se observo la mis-
ma practica cuestionada por los gremios de cineastas re-
gionales, quienes solicitaron en reiteradas ocasiones a
la Direccion del Audiovisual, la Fonografia y los Nuevos
Medios del Ministerio de Cultura (DAFO), entidad encar-
gada de convocar a los concursos, que se pidiera en las ba-
ses de estos que fuera obligatoria no solo la acreditacion del
domicilio de la empresa para presentar los proyectos, sino
también la de la residencia de los realizadores.

En el ano 2017 se publico el anteproyecto de nueva ley
de cine, elaborado por la DAFO. Los cineastas regionales
rechazaron el articulo 8, titulado “Apoyo a la actividad ci-
nematografica y audiovisual descentralizada”, en la que
se asignaba anualmente no menos “del treinta por ciento
(30%) del total de los recursos programados cada ano, para
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incentivar la actividad cinematografica y audiovisual en
las regiones del pais, de forma descentralizada” (Direccion
del Audiovisual, la Fonografia y los Nuevos Medios, 2017).
Cuestionaron que, tal como estaba redactado el texto, el
porcentaje indicado podria ir a proyectos generados desde
fuera de la region y no a los de los cineastas de las propias
regiones. Propusieron, en cambio, que el articulo precisara
que el porcentaje senialado fuera destinado a cineastas re-
gionales que vivian y desarrollaban sus actividades en las
regiones, y reclamaron el aumento del porcentaje.

La nueva ley de cine se aprobé en diciembre del 2019 por
decreto de urgencia N° 22. Esta norma derog6 la ley ante-
rior, pero confirmé la politica neoliberal implementada
desde 1994, consistente en destinar una partida presupues-
tal para el otorgamiento de estimulos econémicos no retor-
nables a la gestion de particulares. La nueva norma no crea
un fondo de cinematografia autébnomo, no establece cuota
de pantalla ni plantea la construccion de una red de salas
alternativas o la apertura de un streaming estatal con pelicu-
las peruanas, tampoco garantiza actividades de cinemateca
y archivo, ni contempla la creaciéon de una escuela publica
de cine y una politica de formacién de publicos. Es decir, el
Estado mantiene su politica cultural neoliberal y “posmo-
derna”, pero renuncia una vez mas a cumplir un papel de
gestor “moderno”, dejando sin cimientos a una cinemato-
grafia que, dice, pretende promover.

Aun asi, se pueden apreciar en lanuevaley y su reglamen-
to (aprobado en el 2020) avances en el reconocimiento y el
apoyo al cine de regiones. La ley admite como finalidades
del Estado, entre otras, “el acceso descentralizado a la ac-
tividad cinematografica y audiovisual”, y “el desarrollo de
las cinematografias regionales en todo el pais” (Art 6.2, a
y g); establece un porcentaje minimo (entre 30% y 40%) del
total de recursos a ser otorgado anualmente a “proyectos
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provenientes de los distintos departamentos del pais, ex-
cluyendo a Lima Metropolitana y Callao” (Art. 8.1), y ad-
vierte que para ello “debe verificarse que dichos recursos
beneficien obras y proyectos desarrollados por equipos
creativos, técnicos y artisticos residentes preferentemente
y mayoritariamente en departamentos del pais, excluyen-
do a Lima Metropolitana y Callao” (Art. 8.2). Asimismo, el
Reglamento dice que se garantiza “la participacion de jura-
dos de distintos departamentos del pais” en los concursos
de estimulos (Art. 16.1).

Es necesario acotar sin embargo, que estos logros se han
obtenido gracias a la presion ejercida por los gremios re-
gionales durante el debate de las normas, y en contra de la
postura de la DAFO, resistente a considerar la residencia
de los realizadores en la region como requisito para con-
siderar al proyecto como regional. Al respecto, debe ano-
tarse que si bien la ley termina por aceptar que se verifique
que los recursos beneficien a proyectos desarrollados por
equipos creativos, técnicos y artisticos mayoritariamente
residentes en las regiones, el reglamento (aprobado con
premura y sin que fuera mostrado previamente en su in-
tegridad a los gremios) no crea los mecanismos para tal
verificacién.

Los estimulos exclusivos para regiones otorgados en los
concursos del Estado han estado vinculados —como se habra
percibido— a la definicion de cine regional. La ley no define
explicitamente al cine regional, pero si define —aunque muy
mal— al cine indigena;! pero implicitamente ha terminado

1 Enla Disposicion Complementaria Tercera, titulada “Promocién del cine indigena u originario’, se lee en
su segundo parrafo: “Entiéndase como cine indigena u originario, cuando cualquiera de los sujetos inter-
vinientes en la produccion, elementos de los contenidos de la obra o etapas de su realizacion, asi como
el uso de la lengua, sea indigena u originario y folklore” (Poder Ejecutivo, 2019). Bajo ese concepto podria
considerarse como cine indigena u originario a las peliculas que hizo Werner Herzog en la Amazonia y los
westerns de John Ford.
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por aceptar la definiciéon que han venido sosteniendo los
gremios de cineastas regionales. En sintesis, las posturas
respecto de la definicion de cine regional desde el 2006,
afio en que se crean los concursos exclusivos para regiones,
han sido:

Deben desaparecer los concursos y cupos exclusivos para
regiones: todos los filmes que se hacen en el Perti son
peruanos; “hablar de cine regional es paternalista y
discriminador, fracciona al cine peruano y lo debi-
lita”. Esta ha sido la postura (y aun lo es) de algunos
cineastas limefnos y de la Entidad de Gestion de De-
rechos de Productores Audiovisuales (EGEDA-Peru).2

Los concursos exclusivos para regiones deben estimular la
produccién en regiones, cualquiera sea el origen de
la iniciativa (en eso consistiria la descentralizacion). “El
cine regional es el que se hace en regiones”. Este con-
cepto se hallaba implicito en el anteproyecto de ley del
2017 antes mencionado.

2 Enrespuesta a una consulta hecha porla Comision de Cultura del Congreso sobre uno de los proyectos de
ley de cine presentados, el director general de EGEDA, Jaime Campos Vasquez, afirmd que:“la promocion,
difusion y exhibicion del cine peruano no se consigue fraccionando al cine; denominandolo cine limefio,
cine regional y cine indigena u originario”. En su opinion, “las obras y grabaciones audiovisuales produci-
das en el Perd, son peruanas, sin importar a qué region o etnia pertenecen”. Concluia: “Para tener una idea
clara de la industria cinematogréfica nacional, conviene mirar a los paises de la region como Colombia,
México y Republica Dominicana en dichos paises no encontramos cine de la capital y cine regional, sino,
cine colombiano, cine mexicano y cine dominicano. Mirar a las producciones por regiones o departamen-
tos es debilitar al cine peruano y no fortalecerlo, que es el objetivo central de todos los peruanos y de todo
proyecto de ley". (Congreso de la Republica, 2018: 25). Al respecto, el cineasta punefio Flaviano Quispe ya
habia advertido en un discurso durante el festival Cinesuyu de Cusco en el 2017:“Muchos limefos dicen
que al reclamar nuestros derechos estamos fomentando la division entre peruanos en lugar de integrar-
nos todos en un solo pais ‘marca Perd’ No pues, eso es como cuando se niega la discriminacion racial o
sexual diciendo que todos somos cholos o que los hombres y las mujeres somos iguales” (Quispe, 2017).

Tendencias del cine regional peruano reciente 151



Los concursos exclusivos para regiones deben admitir a
los proyectos a ejecutar en regiones por empresas do-
miciliadas en las regiones y cineastas nacidos en las
regiones, aunque ya no vivan ni trabajen alli: lo regio-
nal adscrito a la residencia es anticuado, los cineastas
modernos son cosmopolitas y tienen una identidad
fluida y porosa. “El cine regional es el que hacen en
regiones los cineastas nacidos alli”. Esta postura es la
que predominé en la admision de los proyectos y de-
cisiones de los jurados en los concursos del Estado por
varios afos, apoyado por cineastas ganadores de esos
concursos, que no residian en las regiones donde ha-
bian nacido.

Los concursos exclusivos para regiones deben ser para
proyectos de cineastas que viven y trabajan en las re-
giones, pues no hay igualdad de posibilidades de rea-
lizacién entre los cineastas que viven en Lima (y en el
extranjero) y quienes residen en las regiones. Debe pri-
mar el interés del Estado de potenciar representacio-
nes de quienes residen en las regiones para lograr un
cine mas diverso e inclusivo. “El cine regional es el cine
de las regiones, es decir, el que hacen en las regiones
los cineastas que viven y trabajan en esos territorios”.
Esta es la postura sostenida por los gremios de cineas-
tas regionales, ACRIP y RCP.

Pese a que esta ultima postura es la que se plasmo en el
texto de la ley, algunos eventos y festivales de cine (entre
los que se cuentan festivales regionales) han programado,
este ano, como peliculas regionales a varias realizadas en
regiones por cineastas que no viven en estas. El Festival de
Trujillo (regién La Libertad), por ejemplo, programoé como
perteneciente a la regién Cusco a la pelicula Samichay, en
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busca de la felicidad, dirigida por Mauricio Franco Tosso;
el filme esta hablado en quechua, pero ni el director (que
es también guionista del filme) ni los productores viven
en Cusco ni hablan quechua. Samichay, en busca de la feli-
cidad obtuvo el premio especial del jurado en ese festival,
donde otro largometraje dirigido por un cineasta lime-
no (Rafael Polar Pin), el documental Miss Amazonas, fue
presentado como de la region Loreto, donde fue grabado.
En la seleccion de cortos, el lugar de filmacion determind
—asimismo— la designacién del filme como regional, y
no la residencia de la mayoria del equipo creativo, técnico
y artistico. Algo similar ocurrié en la programacion del
festival AQP de Arequipa, y en la Semana del Cine de la
Universidad de Lima.

Si bien es cierto que categorias como “cine regional” y
hasta “cine peruano” pueden (y deben) ser puestas a debate
desde la critica y la academia, es pertinente también pre-
guntarse si al programar como regionales a esas peliculas
se esta avalando determinadas posturas que han pugnado
por imponerse en el diseno de la politica cultural y con las
que se han enfrentado los gremios de cineastas regionales
en los ultimos anos: aquellas que sostienen que el cine re-
gional peruano es el que se realiza en las regiones del pais,
sin importar quiénes son sus agentes ni donde residen ni de
doénde vienen.
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Capitulo 8

Dialogos sobre cine y produccion regional
Entrevista a Carlos Echeverria y Rosendo Ruiz

Julia Kejner
Pablo Lanza
Pedro Sorrentino

La presente entrevista a los cineastas Carlos Echeverria
y Rosendo Ruiz navega por los distintos modos de pro-
ducir, exhibir y concebir al cine hecho fuera del Area
Metropolitana de Buenos Aires (en adelante AMBA).
Echeverria plantea las motivaciones politicas para filmar
en su Bariloche natal y en la Patagonia, en tanto region mas
amplia. Lo historico y lo politico son la piedra angular de
su filmografia y a partir de este moévil plantea modos de
repensar y representar el espacio. Rosendo Ruiz detalla las
estrategias y razones que hicieron posible la emergencia y
consolidacion del cine cordobés: como realizadores inde-
pendientes fueron autogestionando agrupamientos y lineas
posibles de producciéon y exhibicién que, finalmente, ter-
minaron conformando un cine con caracteristicas propias.

Carlos Echeverria es un documentalista rionegrino for-
mado en la Escuela de Altos Estudios de Munich, Alemania.
Su obra se caracteriza por abordar momentos clave de la
historia argentina, a partir de microhistorias centradas en
su tierra. Su primer largometraje Cuarentena: Exilio y re-
greso (1984) fue producido por la Televisién de la Republica
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Federal de Alemania y se centra en la vuelta del escritor
Osvaldo Bayer al pais tras su exilio. En su siguiente lar-
gometraje Juan, como si nada hubiera sucedido (1987) —uno
de los films clave en el desarrollo del documental argenti-
no— se ocupa de la desaparicion del inico desaparecido en
Bariloche, en 1977 durante la ultima dictadura militar. En
la década del noventa trabajé para la television. En el siglo
XXI retomo la direccion de largometrajes con titulos como
Pacto de silencio (2006); Querida Mara, cartas de un viaje por
la Patagonia (2008); v Chubut, libertad y tierra (2018), en los
que aborda diversos aspectos de la region patagonica. Ha
sido objeto de retrospectivas en el Festival Internacional
de Cine Independiente de Buenos Aires (BAFICI) del afio
2005; el Festival Audiovisual Bariloche (FAB) en 2015; y
en Canal Encuentro en 2016, entre otros reconocimientos.
Actualmente trabaja como docente brindando talleres en la
Universidad Nacional de Tierra del Fuego.

Rosendo Ruiz es Licenciado en Cine y Television por la
Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba.
Con su pelicula De Caravana (2011) participé en la edicion
namero 25 del Festival Internacional de Cine de Mar Del
Plata y obtuvo el Premio del publico, lo cual hizo de este
cineasta un director reconocido nacionalmente. Ademas,
tiene una vasta filmografia, entre las que se destacan Tres
D (2014), Maturita (2016) y Casa propia (2018). Estas han par-
ticipado de diversas invitaciones a festivales de prestigio
como el BAFICI, el Festival Internacional del Nuevo Cine
Latinoamericano de La Habana y el Festival Internacional
de Cine Independiente de Cosquin (FICIC), de Cérdoba. Es,
ademas, un militante de la producciéon cinematografica.

La experiencia de ambos cineastas permite problemati-
zar los diversos modos en que es posible concebir y pro-
ducir cine en distintas regiones de nuestro pais, asi como
dar cuenta de experiencias filmicas poco trabajadas atin en
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la academia. La entrevista comienza con un intercambio
con Carlos Echeverria sobre los moviles que lo llevaron a
filmar, su relacion con la television y las migraciones que
realizé para capacitarse y poder producir. Luego, Rosendo
resume el proceso de gestacion del cine cordobés y el esta-
do de desarrollo actual, a partir de su experiencia como di-
rector, gestor y presidente de la Asociacion de Productores
Audiovisuales de Cordoba (APAC). Finalmente, se presenta
un intercambio con distintas/os investigadoras/es de cine
que participaron del IV Simposio Latinoamericano de Estudios
Comparados.

Entrevistadores (E): Carlos, vos participaste de una en-
trevista con Coco Blaustein y él recuperaba una frase que
decia: “Uno tiene en la cabeza una idea, una piedra an-
gular y eso va para toda la vida”. Y sugiere que tu piedra
angular esta vinculada con la Patagonia. {Vos consideras
que es asi? {Como definirias tu relacion con esta region? Y, al
mismo tiempo, éComo pensas que se vinculan tus films con
este territorio?

Carlos Echeverria (CE): Recuerdo la charla con Coco
Blaustein. Me parece que hablamos mas que nada del pun-
to de vista de esta piedra angular, de la motivacion poli-
tica en general. Yo reconoci que esta piedra angular, esta
llama fundamental puso en movimiento todos los proyec-
tos. De todas maneras, hay una dedicacion mia especial a
la Patagonia, porque es mi territorio. Y buscando siempre,
en lo posible, una contribuciéon al conocimiento historico
de la Patagonia, a la cultura. Para contrarrestar esto de que
en la Patagonia no hay nadie, no hay gente, ni historia; esto
viene ya de largo, de la mal llamada Campana del Desierto.
Lo del desierto sigue presente en el imaginario nuestro ar-
gentino, pero especialmente en aquellos que dominan el
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discurso desde los medios centrales, desde los medios de la
Ciudad Autonoma de Buenos Aires (CABA) y dela Provincia
de Buenos Aires. Yo a veces comento un poco en broma que
el resto del pais —no solo la Patagonia— esta para las tiras
artisticas, las tiras musicales, para las campanas electorales
y para hacer turismo y descansar. Y ahi se termina. Sigue
ocurriendo eso, y es también lo que uno pretende contra-
rrestar. No solo en los trabajos filmicos, sino también en
otros medios, y también en la docencia.

E: Claro, porque en esa idea de politizar la Patagonia apa-
rece la necesidad imperiosa de historizar y, al mismo tiem-
po, en todas tus peliculas esta muy presente la cuestion de
la desigualdad en distintas facetas. Al respecto nos pregun-
tamos, icomo es que partiendo de historias locales hablas
de historias con mayusculas, vinculando lo politico con lo
histérico? y si creés que esto imprime o genera ciertas ca-
racteristicas del cine regional.

CE: Primero vino el interés por la historia, por la politica
y después se incorporé el cine como herramienta. Y si, lo
hice conociendo determinadas historias, investigandolas.
Siempre busqué conectar las historias en lo particular con
lo mas amplio, lo regional o lo nacional. Vos me pregun-
tabas “‘como repercute eso en la cinematografia regional?”
No lo sé. Observo que, por suerte, hay muchisima produc-
cién ahora a nivel regional. En los altimos tiempos hubo un
desarrollo muy interesante. En los anos ochenta la produc-
cién era muy escasa. Ademas, por ejemplo, filmabamos con
producciéon de otro lado, con apoyo de otro lado. Si habia
mas producciones de documental periodistico, o mas pro-
gramas periodisticos, pero en cada una de las ciudades, vin-
culadas al cable y también a la television abierta.
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E: Mencionaste que el apoyo necesario para llevar ade-
lante los proyectos habia que buscarlo en otro lado y esto
resulta bastante evidente revisando tu trayectoria, lo cual
seguramente tenga que ver con tu formaciéon en Muanich y
los lazos internacionales que trazaste alli. Ademas de tus
primeras obras, lo podemos apreciar en peliculas mas re-
cientes como Pacto de silencio e incluso en colaboraciones
con realizadores foraneos como Harun Farocki.! Si bien to-
dos estos contactos y apoyos son relaciones establecidas in-
dividualmente, icreés que son una condicién indispensable
parala produccion de cines regionales?

CE: No, no. En aquel tiempo no nos quedaba otra, real-
mente yo insisti poco. Tampoco es que me fue muy bien.
Porque habia una cosa fundamental en los proyectos nues-
tros y la posibilidad de conseguir financiacion, por ejemplo,
de Alemania, Espana o Inglaterra. Voy a ser bastante sinté-
tico. En algin momento, si la financiaciéon no era espanola
o alemana o de algun otro lado, tenia que pasar un francés
por cuadro. Lo vimos incluso en obras de los anos ochenta
de Pino Solanas, que consiguio apoyo francés pero también
tuvo que incluir a un francés en la historia, en la narrativa.
Y también determino la forma de narrar los temas que se
trataban. A mi me interesaban temas que me parecian ur-
gentes para nuestra propia historia y que no generaban mu-
cho interés afuera en ese momento. Este problema se puede
ver en la filmografia argentina, especialmente de finales del
siglo pasado, siempre hay alguna ida y vuelta, algtn actor
espanol o algiin argentino que va para Madrid; y realmente
era un condicionante muy grande. Otro condicionante es
que habia, y sigue habiendo, un gran dominio por parte de
la television en Europa. Si bien estan los fondos regionales

1 Echeverria oficio de camarografo en la video instalacion Transmission (Ubertragung, 2007).
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de apoyo, lo determinante es el apoyo de la television. En
ese espacio una comision directiva de redactores toma cada
guion y se atribuye modificarlo a gusto y piacere. El direc-
tor termina siendo solo un ejecutante del proyecto de los
redactores que estan en esa comision. Uno de los casos que
vos mencionaste, Pacto de silencio, es un ejemplo de esto: hay
cuatro versiones del documental. La cuarta es la que esta en
las plataformas de Argentina. La terminé definiendo com-
pletamente a mi gusto. Y habia, por ejemplo, una diferencia
cultural muy interesante: utilicé la figura de un personaje
criminal de guerra como una excusa para abordar la in-
fluencia de los inmigrantes alemanes de la posguerra, la in-
fluencia politica sobre sus propios hijos, sobre las proximas
generaciones, empleando escuelas e instituciones. A mi me
interesaba eso, a ellos les interesaba el criminal de guerra
aleman fugitivo que llegé a estar en Argentina. Ellos foca-
lizaban en el fugitivo que llegé de alla, y yo focalizaba en
otra historia.

E: {Y todas las versiones las montaste vos?

CE: Si, todas las versiones las monté yo. Dos fueron para
television y dos para cine. Tuvo una version en el cine en
Alemania distinta a la que esta aca, ademas de tantas dife-
rencias que tenemos entre latinoamericanos y europeos en
temas narrativos.

E: Revisando tu trayectoria también resultaban eviden-
tes los dialogos que se establecen entre cine y television,
comenzando con la formacién en la Escuela de Cine y TV
de Munich, como habiamos mencionado antes y la finan-
ciacion de las peliculas que hiciste. Pero en ese hiato de
realizacién cinematografica que tenés en la década del
noventa, {trabajaste en Telefé, no? E incluso en la ultima
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década produjiste y dirigiste el programa Huellas de un si-
glo (2010) para la Television Publica. iCual creés que es la
importancia de la television en las Producciones...

CE: Ah, si. A fines de los afios ochenta. La participacion en
Telefé tuvo dos razones. Una econémica —plenos anos no-
venta— y una razon politica: por la masividad de la televi-
sion. Enrealidad, en el 90 0 91 uno no sabia que iban a existir
las plataformas. Pero la verdad es que las anhelaba, porque
decia: “‘Cémo hacemos para difundir nuestro mensaje y
las historias que queremos contar si esta todo bloqueado?
Estan bloqueados los canales de cable o estan bloqueados
los grandes medios”. Entonces, la idea fue tratar tematicas
que eran tabu, por ejemplo, lo que habia ocurrido durante
la dictadura: los desaparecidos, la represion, los crimenes.
Tratarlas en un medio que era seguro, que era masivo. Vos
decis que no es una senal federal, pero justamente Telefé
llegaba a través de todas las repetidoras y todo. Era muy no-
table como llegaba. Incluso tratando algun tema “espinoso”
un sabado a las once y media de la noche.

Yo venia de una experiencia de television de investigacion
para la editorial Der Spiegel, de Alemania. Asi que cuando
entré esos dos anos a Telefé estabamos en un lugar sateli-
tal, no formabamos parte de todo el canal. Venia con un
entrenamiento previo en investigacion. Eso hizo que tam-
bién perdiera practica desde el punto de vista cinematogra-
fico. Adquiri determinados vicios que después tuve que ir
sacandolos. Los advertia s6lo cuando utilizaba la camara:
“Ah, esto lo traés de hacer algo urgente”. Y después fui co-
rresponsal de Canal 9 ac3, en la Patagonia. Y pasé de hacer
peliculas de mas de una hora o informes de 48 minutos, a
hacer informes de dos minutos que practicamente los escri-
bia entre que terminaba de hacer la historia y el momento
en que lo tenia que emitir. En ese momento, uno redactaba
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y grababa las historias: lo grababa para que lo terminaran
de editar en Buenos Aires, dentro del auto.

La otra pregunta era respecto a un canal regional. En
realidad, iba a ser una productora para toda la Patagonia.
En el ano 1985 con Esteban Bayer —el hijo de Osvaldo— y
Esteban Engel —otro periodista argentino que trabaja des-
de 1988 para la agencia de noticias alemana DPA, primero
lo hizo en la redaccion espafola y luego como correspon-
sal en Venezuela y Brasil. Vive en Berlin desde 1998— em-
pezamos a buscar qué fundaciéon daba apoyo a proyectos
que tuvieran que ver con medios de comunicaciéon en el
resto del mundo. Empezamos a intercambiar con Friedrich-
Naumann-Stifiung fiir die Freiheit, la fundacion ligada al
Partido Liberal Aleman. Mas alla de nuestras diferencias
politicas con las fundaciones, era la inica que daba apoyo
a proyectos muy interesantes de radio y television en Costa
Rica y en Africa central. Comenzamos a generar un pro-
yecto e incluso, llegamos a hacer un relevamiento por toda
la Patagonia, desde Ushuaia hasta Neuquén. Yo hice un viaje
con el representante de la fundacion y entrevistamos a to-
doslos titulares de canales de television de la Patagonia para
ver qué les parecia recibir por dos anos, o dos afnos y medio,
gratuitamente un informe televisivo semanal o quincenal,
de todala Patagonia. Lo que se trataba era de descentralizar.
{Vieron que la informacion sigue estando en los ferrocarri-
les concentrados en Buenos Aires y en una sola direccion
hacia el resto de las provincias? Nuestra idea era hacerlo
desde una sola ciudad de la Patagonia que estuviera conec-
tada con un aeropuerto. Estaban muy entusiasmados los
de la fundacién que iban a poner el dinero. Y estaban muy
entusiasmados casi todos los canales. Recuerdo que me ha-
bian dicho: “Tenemos sed de este tipo de producciones”,
“Queremos colaborar”, “Podemos ser corresponsales”. Les
gust6 mucho la idea. Pero iqué pasé? Quedaban resabios,
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a fines de los ochenta, de lo que fue el gran viraje politi-
co mundial del 80, 81, 82 con [Ronald] Reagan, [Margaret]
Thatcher y compafia. En Alemania, la coalicién que habia
antes del 83 —que eran los liberales con los socialdemocra-
tas— tenian una linea mas de izquierda dentro de la fun-
dacién y dentro de los representantes de la fundacién en el
resto del planeta. Hacia el 89, 90 llegaron los efectos de este
viraje, porque ya los liberales se habian ido con los demo-
cratas cristianos y habian formado una nueva coalicion. Se
deshizo la postura de la fundacién. Luego supimos que el
dinero que estaba destinado a lanzar este proyecto —que
era solamente por dos o tres afios y después tenia que ser
autosustentable— fue a la campana del entonces candidato
a presidente [Eduardo] Angeloz para hacer la campana con-
tra Carlos Saul “Mendez”?[Menem]. De cualquier forma, los
alemanes después se alinearon detras de “Mendez”. Fue un
intento muy interesante. A los tres nos interesaba el desa-
rrollo periodistico y documental dentro de la Patagonia. Y
no nos interesaban los proyectos individuales, nos interesa-
ba concretar un proyecto comunitario.

E: Unpardeanosdespués, creo que a principios de los anos
noventa, Lorenzo Kelly? arma la Television Comunitaria de
Cipolletti y empieza a tejer redes con otros realizadores, un
poco mas en el valle lejos de la zona de Bariloche. Pero, te-
nian esa idea. {Te hicieron participe de esas experiencias? o
{pudiste estar en contacto con alguno de estos realizadores
y armar algun proyecto en comun?

2 Durante la gestion del ex-presidente Carlos Menem, en algunos sectores se consideraba que nombrar
su apellido trafa mala suerte a quién lo hacia, por lo que se lo nombraba con un apodo de sonoridad
parecida, de alli el uso del sustantivo propio “Méndez" en reemplazo del correcto “Menem’.

3 Lorenzo Kelly (1933-2018) fue un cineasta pionero de la Patagonia Norte. EI, junto con Carlos Procopiuk
(1933-2007), produjeron més de sesenta audiovisuales para cine y television, desde 1950 hasta 2018.

Didlogos sobre cine y produccion regional 163



CE: Solamente cuando estuve en esta visita a todos los
canales. Creo que también fuimos a Radio y Television de
Neuquén (RTN). Pero creo que a Lorenzo Kelly no lo vi,
me hubiera gustado. La verdad es que Neuquén era uno
de los lugares mas interesantes en el desarrollo de televi-
sion y television nacional, y las cosas que hacian en toda la
provincia. No tuve la oportunidad de integrarme a una ex-
periencia con ellos. No llegamos nunca a hablar de esta po-
sibilidad tan concreta, de que yo me fuera a vivir a Neuquén
y participara. Pero los proyectos que se desarrollaron ahi
fueron muy interesantes. Eso sin duda.

E: Tus peliculas, por ejemplo, Juan, como si nada... 1a fil-
maste en 16 mm, un formato que para ese momento era
bastante subestimado. La produccion en 16 mm y las migra-
ciones forzadas para tener que capacitarse, como tu traslado
a Alemania, ipodriamos pensarlas como marcas de quienes
producen fuera AMBA? Y si es asi, digamos, équé otras cues-
tiones, vinculadas con las formas de producir y exhibir, po-
drias nombrar en relacion con tu forma de trabajo?

CE: La verdad es que no recuerdo que aca en la regiéon
se haya filmado mucho en 16. Sé que hubo algunas expe-
riencias en super 8 y ya después se pas6é al UMATIC o al
saper VHS. Yo a partir de los anos noventa filmé mucho
en super VHS. No diria que el 16 tiene que ver con una ca-
racteristica regional. Ocurre que yo todavia era estudiante
en la Universidad de Cine de Munich y practicamente todas
las producciones, especialmente las de la seccion de docu-
mental —habia una seccién de ficcién también— se filma-
ban en 16. Todavia en ese momento la palabra “video” era
una mala palabra. Teniamos una isla de edicion de video y
estaba desierta siempre. Todos estaban haciendo montaje
en celuloide. La universidad tenia una muy buena relacion
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con la fabrica de camaras Arri. Y ademas, por la vincula-
cion con la produccion de Baviera, recibia todas las cama-
ras 16 que la television renovaba. Se compraban unas mas
nuevas y pasaban automaticamente las cimaras mas usadas
ala Escuela de Cine; fue algo automatico. Tanto Cuarentena
—en 1983— como Juan se hicieron en el formato 16mm.
Algunas otras cosas también se hicieron en 16.

Pero, aquellos que estaban haciendo documental —pienso
en Alejandro Fernandez Moujan o Tristan Bauer— también
filmaban en 16mm, cosa que tenia una dificultad grande en
la distribucion. Porque para pasar una pelicula en el cine,
practicamente la tenia que llevar uno. Habia que llevar el
proyector. Sino, si llegaba a haber algtun tipo de apoyo para
que se proyectara en un cine comun y corriente en 35mm,
entonces habia que ampliar el formato a 35. Era un gasto
importante. O sea, hacer un negativo a 35 y una copia en 35
era bastante complicado.

E: Esto ultimo se vincula con algo que hablabamos al
principio y es si sabés qué es lo que pasa con tus peliculas
cuando llegan a proyectarse en los lugares que son filmadas.
Pensamos en laimagen de la pelicula Querida Mara..., cuan-
do estas mostrando el monumento de [Julio Argentino]
Roca en pleno centro de Bariloche. {Qué pasa con los bari-
lochenses cuando proponés esas resignificaciones?

CE: Podriaremitir hacia dos o tres datos en particular. Asi
como lo que vos decis de Querida Mara... y el monumento a
Roca, en la Plaza de los Pafiuelos. No tuvo tanta difusion esa
pelicula, la tuvo mas por la Television Publica o por el Canal
Encuentro y después por las plataformas. Ahi lo que mas
recibi no fue tanto lo de Roca en la Plaza de los Pafiuelos
—que también aparece en otros trabajos—, sino el registro
y el dar a conocer desde una narrativa de los vitreaux de la
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Catedral de Bariloche. Es muy interesante como esta pues-
to en escena el rol de la iglesia catdlica en el sometimiento
e intento de exterminio de los pueblos originarios. Incluso
hay vitreaux de Roca y de [Adolfo] Alsina. Esto produjo un
poco de sorpresa para muchos que iban a la catedral, pero
quizas no registraban la suma de las imagenes. Todas es-
tas obras estan desde la Década infame, la primera déca-
da infame, como un homenaje a la llamada Campana del
Desierto. El centro civico como un fortin del desierto, con
su mangrullo, la catedral y, bueno, otros trabajos que han
hecho para homenajear a Roca y también a Perito Moreno.

Con respecto a la repercusion en los lugares: Yo diria que
con Juan... hubo una fuerte repercusion, porque no se tra-
taba el tema. Son temas que incluso hasta mediados de los
anos noventa no se tocaban y que aparecen en Juan.. Y se
puede ver incluso en el archivo que puse de Clarin. En el '93
Clarin todavia decia: “Los resabios de la lucha contra la sub-
version”, “Los excesos”. Todo ese tipo de vocabulario. Juan...
no se paso aca, en la repetidora de la Television Abierta, sal-
vo en el Canal 7.

Después, con Pacto de silencio también hubo reacciones
muy interesantes durante las siete u ocho semanas que es-
tuvo en el cine de Bariloche. También a posteriori, a tra-
vés de correo electronico, de personas que tenian algun
tipo de vinculacion con la tematica y les habia cambiado la
optica de observacion de la tematica; y hasta de su propia
familia.

E: Bien, iMuchas gracias, Carlos! Ahora nos gustaria pre-
guntarte, Rosendo, écual es tu lectura en relacién a la pro-
duccion cinematografica regional, local, en Coérdoba?

Rosendo Ruiz (RR): Y si, hace quince afnos realmen-

te Cordoba era un desierto, no se producia nada o habia
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peliculas muy esporadicas de algunos realizadores que se
lanzaban a la aventura de producir. Basicamente, empe-
zamos a ser muchos los egresados de la universidad na-
cional y de algunas privadas, y habia una efervescencia
que se sentia. Algunos colegas de mi generacién —yo es-
tudié cine a comienzos de los afios noventa— vieron que
el iinico camino era irse a Buenos Aires. Yo un poco me
revelaba contra eso. Es injusto que me tenga que ir de mi
provincia, de mi ciudad, de mis afectos, de mis vinculos
para poder hacer lo que quiero. Asi que, mientras tanto me
anoté en teatro, me anoté en literatura, me segui forman-
do por algunos otros lugares. Y con la loca esperanza de
que en algiin momento pasara algo, me largué a escribir
un largometraje. Cuando lo escribia con mi grupo de ami-
gos actores —porque en esa época yo estaba haciendo tea-
tro— realmente me parecia una locura hacer el guion de
De caravana. Porque, a decir verdad, era muy improbable
que lo pudiéramos filmar. Pero motivados por las ganas de
producir y hacer algo, escribimos el guion. Tal es asi que
toda esta comunidad que venia surgiendo del cine empezo
a hacer presion. Me acuerdo que lo primero que se hizo
fue un grupo de mail, que se llamaba Cordoba Produce Cine.
Nos empezamos a contactar y poniamos ahi los enojos que
cada uno tenia. Hasta que la Agencia Cordoba Cultura,
D’Intino* trajo unas clinicas del Instituto Nacional de Cine
y Artes Audiovisuales (INCAA). Para eso habia que tener
un proyecto escrito. Por suerte, anteriormente nos ha-
biamos largado a escribir y teniamos De caravana. Y creo
que ese fue un momento bisagra, cuando se hicieron esas
clinicas. Surgieron de ahi tres peliculas que ganaron la

4 Francisco D'intino, era por entonces Director del Area Cine y Video de la Agencia Cérdoba Cultura (ex
Secretaria de Cultura del Gobierno de la Provincia de Cordoba). El formato de agencias en reemplazo del
de secretarias lo implementd el gobernador De la Sota con el objetivo de dotar de una herramienta més
agil para la gestion de recursos y sujeta a menos fiscalizacion del control del destino de los fondos.
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posibilidad de presentarse al INCAA. Era bastante dificil
acceder al Fondo de Fomento del INCAA. Yo creo que fue
una clave de lo que sucedi6 y sigue sucediendo en Cordoba,
porque —por suerte— la produccion cordobesa crece cada
vez mas: este afio se han filmado diez largometrajes en la
ciudad. Es increible, es el primer afo que se filma tanto. Me
refiero a peliculas hechas con los fondos del INCAA, es de-
cir producciones preclasificadas por el Instituto, sin hablar
de peliculas independientes o cortos.

Asi que el cine esta consolidado. Y estoy seguro de que
una clave para eso fue que en aquel momento aprendi-
mos a trabajar en conjunto, aprendimos a no darle rienda
a nuestros egos. Eramos tres directores, tres peliculas muy
distintas. Eramos productores nuevos, entonces cualquier
consulta que teniamos para el INCAA, la haciamos en con-
junto. Si habia que mandar algtiin material, aprovechaba-
mos para mandar de las tres pelis. Hicimos arreglos con los
laboratorios. En ese momento la copia final, la copia A, era
en 35mm.

Creo que fue clave ese movimiento en conjunto, porque
a partir de ahi consolidamos el grupo de directores y las
tres productoras de ese momento. Empezamos a generar
una fuerza y comenzaron a acoplarse otros realizadores y
productores e hicimos la primera asociacion de producto-
res de Cérdoba. Fue muy importante, porque nos juntaba-
mos una vez por semana a hablar de la necesidad de hacer
una Ley de Cine. También, porque veiamos que en el ta-
blero cordobés estabamos muchos de la realizacion, o sea,
directores, guionistas, técnicos. Habia ya una cantidad de
gente especializada en las distintas areas. Esto es porque en
Cordoba se venia produciendo publicidad, lo tinico que se
estaba haciendo hasta antes del 2010. Entonces, habia tam-
bién un grupo de gente que mas o menos dominaba la parte
técnica. Fue un complemento importante el hecho de que
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las peliculas estaban técnicamente bien hechas. Y también
en la Escuela Nacional de Teatro, muchos grupos de teatro
conformaban un panorama completo de lo que se necesi-
taba para hacer peliculas. Solo faltaba la pata del gobierno
en ese momento. Como veian esta movida, primero hicie-
ron un Fondo de Fomento para las peliculas que tenian la
preclasificacion del INCAA. Y después, a partir de eso, no-
sotros en la asociacion empezamos a trabajar una Ley de
Cine, porque no queriamos que después de la movida de
estas pelis todo se diluyera y volviera a ser como antes. En
un momento llegamos a la legislatura y se aprobo. Fue un
gran primer paso. Después, atado inmediatamente a eso, se
formo el Polo Audiovisual de Cérdoba. Vino con la pata de
la ley ya aprobada, que empezo a gestionar fondos y otro
tipo de movidas.

Actualmente el Polo Audiovisual de Cérdoba esta traba-
jando muy bien. Estan haciéndose cargo de concursos im-
portantes. Todos los aflos sacan concursos de desarrollo, de
coproduccion, de posproduccion. Asi que el Estado fue el
ultimo jugador que entr6 a la cancha. Me parece que fue
importantisimo porque ha habido casos en que el Estado
—o algunos intereses— han querido activar una industria
cinematografica en regiones donde no habia una comuni-
dad de gente dedicada al cine y no prosperaron. En cambio,
aca la comunidad cinematografica de Cordoba realmente
era grande e importante.

A partir de ahi, empezamos a compartir proyectos, a com-
partir salas. Nosotros tenemos una sala que se llama Cinéfilo
Bar, donde pasabamos peliculas todos los dias. Y, bueno,
creo que esas fueron las claves para que la produccién de
peliculas en Cordoba se haya mantenido; y no que haya sido
un boom en algiin momento, como pudo haber pasado qui-
zas en Rosario, quizas en Mendoza donde surgieron una o
dos peliculas, pero después la movida no prospero.
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Aca también esta el tema del cine independiente, el cine
con menos recursos. Por suerte, con las camaras digitales y
las computadoras se hizo mucho mas accesible hacer una
pelicula. Entonces hasta para ese tipo de peliculas, esta si-
nergia animé a un montén de gente a que se pudieran lar-
gar a filmar sus peliculas. Asi que, me parece que Cordoba
constantemente va a seguir produciendo peliculas todos los
afos. Espero que pase también con otras regiones en las que
por ahi van apareciendo peliculas, pero mas esporadicas.
Estaria bueno que surjan mas cantidad de voces de las dis-
tintas regiones.

Y también algo que nos pasé fue que aprendimos a per-
der el miedo y dejar de pensar que el INCAA era para los
portefios. Creo que pudimos trabajar con la certeza de que
también teniamos derecho a los fondos. Hace ya un par
de anos que no necesitamos pasar por Buenos Aires para
terminar nuestras pelis, ni para mostrarlas en festivales in-
ternacionales, como si fue, por ejemplo, con las primeras,
cuyas ultimas copias eran en 35mm. Aca en Cérdoba no ha-
bia laboratorios. Hoy por hoy, aca en Cordoba hay estudios
de posproducciéon y equipamiento, se pueden filmar dos o
tres largometrajes grandes ala vez, ya que hay equipamien-
tos para todos y equipo técnico de gente para todos. Asi que
creo que nunca hay que descansar ni cruzarse de brazos.
Hay que seguir peleando. Sin embargo, creo que estamos
en un momento de consolidacion.

También fue clave el momento en que nos unimos las tres
productoras de las tres peliculas, no solo para producirlas,
sino después para estrenarlas y comunicarlas. Nosotros ya
veiamos que De caravana tenia un perfil un poco mas co-
mercial. Hablando con distribuidores vimos que existia la
posibilidad de que nos largaramos solos al estreno. Pero
quisimos hacer la apuesta de no vender la produccién de
una pelicula, sino crear la sensacién de que nacia el cine
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cordobés. Eso era posible si estrenabamos las tres pelicu-
las juntas. Entonces, vendimos a la prensa un poco eso: “Se
viene el cine cordobés”, “Se estrenan tres peliculas”. Eso
hizo que nos dieran mucha mas bola en los medios de co-
municacién, hizo que trascendiera: de pronto, estabamos
en boca de todos los cordobeses y antes del estreno de las
pelis, estabamos en todas las radios, en todos los programas
de television, todos los diarios. En Cordoba con De caravana
estuvimos diecinueve semanas en cartelera. Fue un boom
de publico y de cine cordobés.

E: {Y como han ido variando las condiciones de produc-
cion cinematografica local, en cuanto a las narrativas, lo te-
matico y lo estético?

RR: Por suerte, también las narrativas no eran simila-
res: Hipolito (Teodoro Ciampagna, 2011) era una pelicu-
la de época, mas clasica, El invierno de los raros (Rodrigo
Guerrero, 2011) era una pelicula mas intimista, con otros
tiempos y la nuestra era un poco mas popular y dinamica,
si se quiere. Entonces, desde ahiy desde otras peliculas que
surgieron en ese momento como Criada (Matias Herrera
Cérdoba, 2009) y Yatasto (Hermes Paralluelo, 2011), se mar-
c6 un abanico bastante abierto de estilos que se ramifico.
Hoy por hoy, las peliculas que se hacen no responden a un
género o a una forma de cine. Hay miradas muy particu-
lares y distintas de hacer cine. Eso lo hace mas rico y, de
pronto, nos contagia o nos anima a los que hacemos otra
cosa a empezar a abrirnos y a investigar por otro lado.
Porque compartimos muchas mesas, compartimos gente
con la cual trabajamos: guionistas, directores de fotografia.
Entonces, nos vamos alimentando entre nosotros con las
distintas experiencias del cine que vamos experimentan-
do. Y me parece que también esto es algo que va a seguir y
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se va a acentuar, no solo en ficcién, también en lo documen-
tal. En Cordoba estan saliendo muy buenos documentales,
y en cantidad, como Esquirlas (Natalia Garayalde, 2020). Es
una pelicula que estd muy bien y se ha visto mucho; tenia
muy buena recepcion en todos lados.

E: {Qué tipos de peliculas se hacian?

RR: Yo digo que el abanico es grande y hay muchos es-
tilos, formatos y géneros. Asi y todo, me ha pasado lo si-
guiente en un par de festivales: por ejemplo, hace algunos
anos hicieron una muestra de cine cordobés en el Festival
Internacional de Cine de Valdivia. En ese momento se mos-
tré De caravana (2011), Yatasto (2011), Criada (2009) y Atldantida
(Inés Maria Barrionuevo, 2014). Nos decian que, si bien en-
tendian, sentian y veian que las peliculas eran muy distin-
tas entre si, se notaba que no eran lo que era conocido por
ellos como el cine argentino. Asocian el cine argentino al cine
portefio. Entonces, estas pelis, por mas que fueran distintas,
tenian un denominador comun, que iba mas alla de la tona-
da cordobesa. Habia como un tiempo o algo que si les daba
una identidad y las separaba de lo que ellos estaban acos-
tumbrados a ver como cine argentino. Se encuentran con un
cine argentino distinto. Era un grupo de peliculas que tenia
otra identidad. Eso me parece que es un rasgo importante,
un rasgo a pensar. Porque en el fondo —como decia Carlos
hace un momento— uno también muestra y le importa los
lugares donde vive, donde filma y donde le pasan las his-
torias. Cada vez que escribo un guion o filmo una pelicula
—medio ficcién, medio documental— me interesa mostrar
mi ciudad; me interesa mostrar nuestras costumbres, nues-
tra forma de hablar, nuestro ser. No sé, quizas algo de eso
se filtra en los distintos estilos de peliculas, que es lo que se
identifica en otros lados.

172 Julia Kejner, Pablo Lanza y Pedro Sorrentino



E: En Cordoba parece que hay un relato ya instituido —o
por lo menos en discusion— con relaciéon a si hay un nuevo
cine cordobés, un viejo cine cordobés o un cine tradicional. Lo
mismo en Tucuman, donde también hay ciertos debates en
relacién con el cine tucumano. En Patagonia todavia pare-
ciera que sigue vigente esa lucha discursiva que se propone
Carlos en cada una de las peliculas, en relacion con politi-
zar, historizar y narrar las producciones artistico-cultura-
les. {De qué manera creen que han sido sus recorridos para
lograr cierto reconocimiento? Incluso pensaba en esto que
decia Rosendo: pareciera que la estrategia era apelar alo re-
gional. Pero creo que en el caso de Carlos, no. Entonces, si
pudieran comentar un poco como han sido esas estrategias
de reconocimiento.

CE: A mi me parece que hay motores muy importan-
tes. Por ejemplo, la ENERC, el Instituto Universitario
Patagoénico de las Artes (IUPA), la Universidad Catoélica de
Temuco yla parte audiovisual de la Universidad Nacional de
Rio Negro. En las distintas provincias y en la Licenciatura
en Medios Audiovisuales de la Universidad Nacional de
Tierra del Fuego estan los motores no solamente de pro-
mocion de personas que se van a dedicar al audiovisual —o
que ya se estan dedicando—, sino también de nuevos pro-
yectos y otros que ya se han hecho. Me parece que a partir
de las universidades hay un gran impulso para el desarrollo
audiovisual, especialmente desde las universidades nacio-
nales que estan en las distintas provincias patagénicas. A
proposito de lo que Rosendo comentaba antes, me acuer-
do que en el 86 y el 87 fui invitado varias veces a Cordoba
a dar seminarios, charlas o a pasar peliculas. Me acuerdo
que decian: “Carlos, habria que armar algo aca. Habria
que armar una escuela de cine aca”. La idea me gustaba,
porque habia mucho interés, como comentaban recién.
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Pero mi temor era: “Vamos a tomar una determinada can-
tidad de personas y équé van a hacer? {De qué van a vivir?”.
No habia apoyo hacia fuera de Buenos Aires. E1 INCAA,
como gran apoyo para los de Buenos Aires, entregaba diez
latas de pelicula para documental. Cada lata de pelicula
—120 metros— son once minutos de material. Eso era todo.
Después habia que revelarlo, copiarlo y volver a copiarlo
cuando estuviera terminado.

RR: Justamente, la Universidad Nacional de Cérdoba fue
el gran semillero de toda esta gente que saliamos con ganas
de hacer peliculas. Saliamos, nos recibiamos y no teniamos
donde hacerlas. Ahi empezo esta fuerza grupal que hizo que
la Agencia Cordoba Cultura se moviera y trajera al INCAA
para que nos diera las primeras clases sobre como presentar
peliculas al Instituto. Obviamente, aca fue un motor muy
importante y lo sigue siendo. Ahora estoy en un proyecto de
realizacion de una pelicula con alumnos de la universidad.
Es una pelicula-taller que hemos hecho con alumnos de la
escuela de cine y de la escuela de teatro. Las ganas que tie-
nen los pibes universitarios de producir y meterse en el me-
dio son muy fuertes. Muchos de ellos han estado trabajando
en estas diez peliculas que se han hecho.

CE: Si, dicho sea de paso, hay mucha gente de la Patagonia
que va a estudiar cine a Cordoba directamente. Ocurre hace
bastante.

RR: Si, somos una usina.
Pregunta del Publico (PP): éQué vinculos tienen con la
sede ENERC Patagonia? {Qué lineas de financiamiento na-

cionales, regionales y locales existen para la promocion del
audiovisual de la region?
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CE: Bueno, yo no estoy en funciones. Creo que es algo
mas profesional. Pero, puedo responder que la sede de la
ENERC es de Patagonia Norte; implica Neuquén y también
San Martin de los Andes. De hecho, arrancé en San Martin
de los Andes y tuve la oportunidad de ser tutor de algu-
nos proyectos documentales por unos meses. La sede de la
ENERC para la Patagonia Sur esta en gestacion. En teoria,
estarialocalizada en Comodoro Rivadavia. De todas mane-
ras, lo que se observa es que hay un gran movimiento ha-
cia el interior de las provincias para conseguir sus propias
leyes de cine. En Neuquén creo que ya lo han logrado y, a
partir de ahi, hay un gran desarrollo. En Rio Negro estas
leyes estaban en gestacion. Y la gente que trabaja en toda la
industria audiovisual de Tierra del Fuego —especialmente
en Ushuaia y Rio Grande— han formado una gestiéon con
miras no solamente a tener una ley de cine provincial, sino
también a tener acceso directo a lo que son todas las lineas
de fomento de cine nacional.

E:{Y como sonlos circuitos de exhibicion de sus peliculas?

RR: Hay muchas peliculas a las que se les agota el reco-
rrido. Tendria que haber mas circuitos, mas salas. Bueno,
no solo subirlas a las plataformas. Ahora en la pandemia
subimos todas nuestras peliculas a YouTube, las liberamos
ahi. Y algunas, en otras plataformas importantes. Uno por
ahi las larga en esas plataformas, pero estaria mejor si hu-
biera mas circuitos, mas festivales. En Cordoba necesitaria-
mos un muy buen festival de cine de Cordoba. El Festival
Internacional de Cine de Mar del Plata y el BAFICI—que
son nuestras dos primeras ventanas— reciben miles de pe-
liculas por ano. Entonces, no nos quedan muchas plazas en
los festivales. Me parece que esta haciendo falta mas mues-
tras, mas pequenos festivales como el de Rio Negro. Era
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un festival muy hermoso que dejo de existir, los directores
eran Roger Koza y Pablo Mazzola.

CE: Ah, ese era A Rodar Rio Negro. Después se trans-
formo en el Festival Audiovisual Bariloche (FAB). Y hace
anos ya que lo dirige Diego Carriqueo. Antes era itinerante
y ahora se quedo aca. Yo diria que las peliculas se fueron
conociendo gracias a las plataformas. Sin embargo, hubo
un momento donde yo acompané los rollos de pelicula
con proyector y todo. Viajaba por todos lados. Cuando ya
no lo pude hacer, el que se dedicé mucho a la difusiéon fue
Fernando Martin Pena, tanto con el celuloide como tam-
bién a través de la Television Publica. Después crecio el
tema de que las peliculas estan hace mucho tiempo en pla-
taformas. Incluso cuando eran pirateadas en VHS, hicieron
un recorrido que ya no se tiene idea hasta donde llegaron.

PP: (Existen otros focos de produccion mas alla de
Cordobar?

RR: Si, hay un par de realizadores que hacen peliculas
interesantes, muy lindas. La ultima que vi fue Nosotros nun-
ca moriremos (Hernan Crespo, 2020). Justamente el direc-
tor se llama Crespo, es de alli. Es una dulzura de pelicula.
Hermosa. Estuvo en el Festival Internacional de Cine de
Mar del Plata, en Competencia Internacional. Son chicos
que vienen filmando mucho en su lugar. Después, que yo
sepa, no hay otro foco donde se haya tenido ya un recono-
cimiento mas grande. Por ahi, surgen peliculas en Rosario,
en Mendoza y en San Juan. En un momento fue San Luis.
Me parece que lo que pasé un poco en San Luis fue que
hubo una voluntad politica, pero no habia una comunidad
real que estuviera sosteniendo la produccion. Habia mucha
gente de Buenos Aires —a veces de Cordoba— que iban a
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producir a San Luis. No estoy muy informado al respec-
to. Mas alla de directores y peliculas que van surgiendo en
distintos lugares, no veo focos al estilo de lo que esta pasan-
do en Cérdoba. Me encantaria que tuvieran mas cantidad
y mas directores en Cuyo, en el Norte o en el Sur. Del Sur
conocia Martin Subira, que se fue a trabajar a Buenos Aires.
Como deciamos, todos emigraban para alla.

E: Queria pedirles su opiniéon nuevamente sobre la tele-
visi6én dentro de estos circuitos regionales. Como dijimos
antes, Carlos estudié una carrera en Cine y Television.
Y Rosendo, en la Universidad Nacional de Coérdoba.
Entonces, queria preguntarte Rosendo por la exhibicion
de tus peliculas en la television local. Carlos, consideran-
do que tu formacion fue en Alemania ¢El sistema de te-
levision aleman te influencié? Este sistema de television
se caracteriza por las sefales regionales y la creaciéon de
programas propios. También, es interesante que la tele-
vision alemana —por lo menos en las décadas de los afios
sesenta y los setenta— fue uno de los principales cana-
les de financiacion y exhibicion de cine en muchas zonas
rurales.

RR: En mi caso, De caravana en su momento fue transmi-
tida por el Canal 12 de Cordoba. Tuvo una llegada impor-
tante, alla por el afno 2012. La verdad es que es un tema que
no conozco. Hace tres o cuatro anos que no veo television
y no sé como sera la situacion actual. Tampoco trabajé en
television.

CE: Coincido en que veo poca television también. Me pa-
rece que ahora el asunto esta muy repartido con todas las
plataformas. A los estudiantes les recomiendo, por ejem-
plo, que observen todos los medios audiovisuales, incluida
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la television. De hecho, diria que la television va quedan-
do segmentada para una determinada edad. Esta bastante
repartido el esquema, si tenemos en cuenta los millones
de videos que se publican por dia en YouTube. Creo que el
39% del espacio de Internet son videos de YouTube. Después
estan las posibilidades de ver o programarse cuando uno
quiera cualquier tipo de emision. Esto también cambié mu-
chisimo a la television. En particular, yo voy a repetir algo
que dije al principio: se sigue viendo que la television tanto
de cable como de aire —la television de cable opera mas o
menos como la de aire— no tiene en cuenta a todo el resto
del pais. El destinatario de su trabajo esta, mas que nada, en
CABAy el AMBA. Lo pudimos observar con creces durante
la pandemia. Y hablando del cable, me acuerdo de un gran
engano que sufrimos todos hace treinta anos: “El cable va
a ser buenisimo, porque vamos a pagar pero no vamos a
tener cortes publicitarios”. Es clavado que a los 52 minutos
de cada hora vienen ocho minutos de publicidad continua.

Por ultimo, vuelvo al comienzo de tu pregunta. Si, pue-
de haber tenido que ver la influencia de los alemanes en el
tema de conformar un proyecto de television mas regional
—en este caso, patagonico— debido al esquema federal de
los medios en Alemania a partir de las distintas provincias.
Si bien estan unidos en canales federales, también tienen
su propia programacion regional. Aca nosotros no tene-
mos esto. Si lo tenemos desde el punto de vista de la radio,
por RTA y las cincuenta radios nacionales. Pero no lo tene-
mos desde el punto de vista de la Television Publica, que
es una sola emisora. No hay corresponsales ni cabeceras
regionales.

E: {En qué medida los archivos existentes en las distintas

provincias o cinematecas condicionan sus posibilidades de
produccion? Para el trabajo de sus peliculas han tenido que
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recorrer archivos por fuera de los lugares donde esperaban
encontrarlos?

CE: El archivo de Tierra del Fuego esta empezando a tra-
bajar, pero hay muy poco material. Y ocurre en otras pro-
vincias también. Pero, por ejemplo, en Tierra del Fuego
hay instituciones que han producido imagenes. Estamos
hablando de cine o television. En cuestiones nacionales,
muchos archivos centrales estan en Buenos Aires o estan
en otro lugar. De manera que, en muchos casos —no en to-
dos— se termina recurriendo a la busqueda por distintos
estamentos en Buenos Aires. Es algo que se esta hablando,
se esta trabajando. Se esta construyendo en sus primeros
inicios.

RR: Respecto a Cordoba, no conozco el tema. Todavia no
he trabajado en peliculas con las cuales tuviera que buscar
material de archivo. Es un cine que todavia me lo debo, to-
davia no investigué en ese tipo de cine. Lo mio hasta ahora
viene siendo la ficcion, es mi especificidad. Yo sé que en la
universidad hay algo de archivo, creo que el Canal 10,° que
es un canal universitario.

PP: Queria preguntar a Rosendo si podia comentar algo
de su vinculo con la critica y la cinefilia cordobesa, que
también es muy intensa y es un grupo consolidado en
crecimiento.

RR: Si, en algin momento hablamos de la cinefilia, de
compartir peliculas y de los espacios para compartirlas. Me

5 Elarchivo al que refiere Rosendo es el del Centro de Documentacion Audiovisual, de la Universidad Nacio-
nal de Cérdoba, dirigido por la Dra. Silvia Romano. El mismo atesora rollos de noticias que cedi6 Canal 10,
del periodo 1964-1980.
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falté ahondar que la cinefilia ha sido una de las patas fun-
damentales del crecimiento de Cérdoba. Es otra forma de
aprender y nutrirse, aparte de lo académico, las universida-
des y las escuelas. Creo que es una manera muy importan-
te de formarse como realizador. Aca hay una movida muy
importante encabezada por nuestro gran y querido Roger
Koza. Me parece que es el critico cordobés mas conocido,
con mayor renombre y producciéon. Y después, un grupo de
gente joven que es muy cinéfila, que ve mucho, analiza mu-
cho y trabaja en el Cineclub Municipal “Hugo del Carril”.
Constantemente nos convoca a muchos amantes del cine.
Es un lugar muy hermoso donde se hacen muchas activi-
dades de cine, cursos y muestras. También nos da un lu-
gar para estrenar nuestras peliculas. Hoy este cineclub esta
cumpliendo veinte anos. Y si, es un pilar fundamental de las
movidas de cinefilia. En un momento, llegamos a tener mu-
chos cineclubes aca. Yo tuve lo que se llamo el Cinéfilo Bar
durante varios afios. Pasabamos peliculas de lunes a sabado,
con presentador y con charla final. Una verdadera locura
de cinefilia. En otras regiones de Cordoba habia otros ci-
neclubes, tales como La Quimera y El Coliseo. Un montén
de cineclubes. Y bueno, por suerte siguen vivos, escribien-
do y produciendo todo el tiempo. Los cineastas estamos en
constante didlogo con los criticos.

E: A proposito de esto que decia Rosendo, podriamos
agregar que la Facultad de Artes de la Universidad Nacional
de Cordoba cumple diez afos, veinte anos del “Hugo del
Carril”, que tuvo como fundador y primer director a
Daniel Salzano —otro critico y escritor muy reconocido
en Cordoba—, y sesenta afios del Cine Club Sombras. Esto
senala una historia cinematografica ya consolidada, don-
de hay muchos pilares en los que uno puede indagar. Hay
mucha riqueza, muchos hechos y muchos acontecimientos.
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Esto no implica caer en el localismo, ni en chauvinismo, ni
en miradas provincianas. Si en este levantar la voz, porque
el INCAA es argentino y no de las empresas de produccion
radicadas en Capital y en el AMBA.

RR: Cuando nos han dicho “separatistas” en algin mo-
mento, nos hemos reido. A mi me interesa mostrar mi
ciudad y trabajar con gente de aca. Pero no estoy cerrado
a trabajar con gente de Buenos Aires. Es mas, desde nues-
tra productora ya hemos coproducido una pelicula con una
empresa de Buenos Aires. Ahora estamos por coproducir
dos mas. Asiy todo, podés parar y mirarnos de igual aigual.
Por eso, yo decia que nosotros ahora podemos hacer una
pelicula completamente aca en Coérdoba, proyectarla y
mandarla a festivales internacionales, sin pasar por Buenos
Aires. Al que le interesa Buenos Aires se debe a que es una
provincia riquisima; tenemos un montén de amigos e his-
torias en comun con ellos. Me parece que una de las claves
también para las producciones regionales es poder sacar
ese concepto de que “somos del interior”. Y hay algo ahi del
“perfil mas bajo”. Me parece que nos tenemos que parar de
igual aigual.

E: Rosendo, {Qué relaciones internacionales ha estable-
cido el nuevo cine cordobés® La pregunta se debe a que es lla-
mativo que Yatasto —una de las peliculas que mencionaste
varias veces— sea de un director de origen espanol. De
hecho, realizé su segunda pelicula, No todo es vigilia (2016),
alla. {Lograron algun otro lazo internacional? iQué recep-
cion y qué exhibicion han conseguido estas peliculas por
fuera del territorio argentino?

RR: Si, nuestras peliculas de Cérdoba ya estan repartidas
por festivales internacionales. Nosotros hemos estado en
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Toulouse, Rotterdam, en varios festivales de Francia y en
Taipéi. Ya tenemos los contactos directos de los programa-
dores. Desde aca podemos mandar las peliculas, sin tener
que pasar por Buenos Aires. Y, en cuanto a la produccién,
esta pelicula que mencionaba la hemos realizado en copro-
duccion con Brasil y Buenos Aires. Y la proxima que vamos
a hacer es directamente con una productora de Brasil, que
tiene una pata en Buenos Aires. Después pudimos llegar a
un agregador de Amazon. Ofrecimos nuestras pelis y eligie-
ron De caravana. Ya esta en la plataforma Amazon para ver.
O sea, los vinculos los vamos estableciendo directamente
desde aca, sin negar que Buenos Aires nos interesa y que es
muy importante; muchas de nuestras instituciones atienden
ahi. El mes que viene dos de nuestras peliculas van a empe-
zar a estar en Cine.Ar. Es nuestra plataforma, pero la sede
esta en Buenos Aires. Desde aca ya podemos salir al mundo.

PP: Me interesaba preguntarte a partir de esta relacion que
tenias con el teatro y los actores que provenian del teatro en
De caravana. Mas alla del cine, {Hay obras de la produccion
artistica de la provincia de Cérdoba con las que sentis que tu
cine dialoga o que nutran tus proyectos? Quizas, pensando
que el cine no salié nada mas del cine o de la nada en las
provincias, sino que una tradicion cultural previa posibilito
también ese surgimiento. éVos tenés alguna idea al respecto
o algun vinculo desde tus preferencias artisticas?

RR: Mir4a, como dije antes, una de las patas que existian
—asi como toda la escuela de cine— eran las empresas con
rental de equipos técnicos que venian especializados. Esto se
debe a que ya se estaban haciendo publicidades en Cérdoba.
A su vez, la comunidad teatral era muy importante. En
Cérdoba hay un teatro independiente maravilloso, de muy
alto nivel. Lo que pasa, por ahi, es que la burbuja del teatro

182 Julia Kejner, Pablo Lanza y Pedro Sorrentino



no se toca mucho con la del cine. No se tocan como debe-
rian. Todos los afios hay una gran cantidad de producciones.
Anoche viuna obra de Cérdoba llamada Trilogia que me pa-
recié maravillosa. Mafiana voy air a ver otra. En cuanto a los
cruces estéticos, de tanto ver teatro algo me va modifican-
do. Quizas, mi amor por el plano secuencia en el cine tie-
ne que ver un poco con el teatro, porque hay una forma de
darle al actor la posibilidad de que esté en escena durante un
determinado tiempo sin que haya tanto corte en el medio.
El actor puede componer toda una escena. Lo que si, tengo
una nutriente para mi también a nivel de actores. De tanto
ir viendo teatro, cada vez que escribo un guion me van sur-
giendo caras. También, me gustan las peliculas que eligen
a no-actores, personas que dan el perfil de lo que vos que-
rés; lo he hecho con algunas. Pero, antes de filmar, hacemos
un trabajo de entrenamiento actoral para que esa persona
tenga las herramientas para poder desenvolverse frente a
camara. Por lo general, no desarrollamos con ellos un per-
sonaje; no tienen que hacer un personaje. El personaje que
hacen esta muy cerca de ellos mismos. En cambio, cuando
uno trabaja con actores de teatro podés trabajar personajes
muy particulares que vos querés y que se alejen un poco de
lo que es el actor. La movida del teatro independiente en
Cordoba realmente es muy buena, muy importante y muy
variada. Insisto en que me parece que la gente de cine tiene
que acercarse un poco mas al teatro para ver actores, en pri-
mer lugar. Creo que hay algunos cruces audiovisuales que
uno se alimenta cuando ve teatro. Me parece que el teatro
es mucho mas libre en cuanto a la forma de expresarse. En
cine todavia no tenemos el vuelo que tiene el teatro, su jue-
go ludico. En ese escenario del teatro tiene que generarse
todo. En el cine me parece que todavia falta arriesgarnos,
por lo menos en lo formal, es lo que estoy viendo en el cine
de Cordoba.
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PP: Si, y tienen toda la experiencia de Paco Giménez, que
no trabaja lo referencial ni desde una actuacion tradicional.

RR: Si, Paco Giménez y su grupo La Cochera es uno
de los pilares fundamentales del teatro cordobés. Por
suerte, pas6 lo mismo que en el cine. El teatro cordobés
exploto en los aflos noventa. Paco fue uno de los funda-
dores, sigue produciendo. Se ramificaron muchisimas
salas, muchos grupos de muy alto nivel. Hice teatro en La
Nacional y en La Cochera. Mis inicios teatrales fueron en
La Cochera con un discipulo de Paco Giménez, que era
Guillermo Wright. El grupo de actores que participé en
De caravana surgié de ahi. Eramos un grupo de actores
de teatro, nos conociamos de ahi. El guion lo escribi para
ese grupo de actores, es mas, lo escribi con ese grupo de
actores. Desde una dramaturgia actoral ibamos alimen-
tando ese guion.

PP: iMuchas gracias! Si, me parece interesante pensar
que, mas alla del teatro, toda esa tradicion de una produc-
cién artistica de la provincia también esta en la base de lo
que viene después.

RR: Si, la gran produccion existente no viene de la nada.
Hay cimientos fuertes que se han ido construyendo.

PP: Si, es muy notable. Me pareci6 interesante pensar la
cuestion del plano secuencia, posibilitando también un tra-
bajo desde la actuacién mas liberada que comentabas. Esto
se nota en la pelicula.

RR: Si, tengo una gran influencia desde ese lado. Me cues-

ta despegarme de eso, por mas que una de las esencias del
cine es la construccion con el montaje. Obviamente que la
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uso, porque la pelicula se monta. Por ahi, trato de resolver
escenas. Siempre digo: “Si la escena la podemos contar con
un solo plano, la cuento en un solo plano”. Una de las cosas
que creo, basicamente, es este carifio por el teatro y lo ac-
toral para que el actor pueda disfrutar. Entiendo que el ac-
tor disfruta mucho mas de su trabajo cuando no tiene tanto
corte y puede “respirar la escena”, como decimos nosotros.
Si le hago cortes cada diez segundos y voy construyéndola
con planos, como editor termino marcando la actuacion
y no el propio actor. Después de diez o quince segundos
de escena sin cortes, €l es el inico que la puede sostener.
Desde ahi viene un amor por el plano secuencia, me pare-
ce. Muchas veces me sucede que cuando no hay tanto corte,
tengo una mayor sensacion de estar ahi con la escena, con la
pelicula. Por eso, es mi eleccion.

E: Bien. Les agradecemos nuevamente a Carlos y a
Rosendo por esta conversacion.
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