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Introduccion

Ana Laura Lusnich, Cleopatra Barrios y Paula Laguarda

Con algunos antecedentes previos, la produccion cinema-
tografica argentina experimenté un temprano desarrollo en-
tre 1930 y 1950, a partir del surgimiento y la consolidaciéon de
empresas con estudios de filmacion situadas en la ciudad ca-
pital del pais y sus alrededores que produjeron largometrajes
de forma sostenida. En ese tiempo, el modo de produccion
contempl6 un plantel estable y numeroso de trabajadores y
un desarrollo tecnolégico y edilicio de importantes dimen-
siones (Bulloniy Del Bono, 2019). Esta etapa, conocida como
la “era de los estudios”, declin6é hacia mediados de la década
de 1950 con la culminacion de las politicas de apoyo a la in-
dustria implementadas por el peronismo, como consecuen-
cia del golpe de Estado de 1955, y por cambios internos al
campo cinematografico (la emergencia del cine de autory de
la produccion independiente, entre otros). Inicié entonces
un periodo marcado por la inestabilidad y la violencia, que
dificult6 el sostenimiento de proyectos sociales, politicos y
culturales de largo plazo. En este marco las politicas cine-
matograficas sufrieron un declive significativo con pérdida
del proteccionismo y fomento que se tradujo en una caida
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estrepitosa del volumen de los films realizados. A partir de
1959, durante los gobiernos de Arturo Frondizi y Arturo Illia,
se instrumentaron algunas acciones —relativas a la libre ex-
presion, la cuota de pantalla y el retorno de un fondo de fo-
mento, la distribucion y la creacion de escuelas de cine— que
buscaron reactivar la industria pero el modelo de produccion
no se lograria recuperar (Schmoller, 2009). Se acentuaron asi
el quiebre del sistema de produccion regular y un pasaje hacia
otra modalidad impulsada por productoras organizadas en
torno a proyectos individuales, sobre la base de infraestruc-
tura alquilada y personal contratado. Esto dio lugar a un cine
mas austero y autoral que introdujo otro tipo de division de
tareas y metodologias de trabajo. La reduccion de la escala
de produccion y de la distribucion de peliculas se profundizo
con la llegada de Juan Carlos Ongania al poder y durante la
ultima dictadura civico-militar. En este periodo, a la censura
de peliculas y el exilio de cineastas, se sumo la intensificacién
de un proceso de concentracion de las filmaciones por parte
de las productoras localizadas en Buenos Aires (Getino, 2005;
Schmoller, 2009; Barnes ez al., 2014; Barrios y Passarelli, 2024).

Si ya durante el periodo clasico-industrial el cine de las
provincias se plantea como un “objeto fragmentario” que
imposibilita identificar polos y modos de trabajo homogé-
neos (Grela, Kelly y Morales, 2022), la hiperconcentracion
del proceso productivo incrementa esta fragmentacion
atomizando aun mas los perfiles de las modalidades y ver-
tientes de los cines regionales emergentes. Por tanto, el alto
costo y la extension de los tiempos de produccion que exige
a cualquier proyecto de las provincias argentinas pasar por
la Capital Federal los llevaria, por supervivencia y también
por la necesidad de dar continuidad a la emergencia de di-
namicas organizacionales diferenciales, a desmarcarse de los
parametros impuestos por el “cine nacional” predominante-
mente porteno (Barrios, Kejner y Passarelli, 2024).

10 Ana Laura Lusnich, Cleopatra Barrios y Paula Laguarda



Retomando la perspectiva que promueve el abordaje des-
centralizado del cine y el audiovisual argentino en su di-
mension regional, que postula conocer el desenvolvimiento
histérico y reflexionar teérica y conceptualmente en torno
a las caracteristicas que las regiones presentan en materia
audiovisual,! los articulos que componen este libro exami-
nan los modos de produccién y los criterios que han definido
la organizacion y la actividad de una conjunto significativo
de entidades e instituciones emblematicas dedicadas ala ma-
nufacturacion de peliculas y piezas audiovisuales de nuestro
pais, tomando como objeto de estudio una serie de obras re-
presentativas que han dejado huellas y/o han impulsado la
actividad de esos territorios en diferentes épocas y contextos
conformando una constelacion plural de posibilidades.

En su horizonte de analisis, esta publicacion se aboca a seis
de las siete regiones que demarcan el campo cinematografi-
co y audiovisual de nuestro pais.? En tanto, la seleccion de las
obras cinematograficas y audiovisuales no agotan la totalidad
de las piezas emblematicas de todas las provincias argenti-
nas, sino que en su eleccion se privilegiaron dos situaciones

1 Esta perspectiva tedrico-metodoldgica se implementé en el desarrollo de los proyectos de in-
vestigacion “Cartografia y estudio historico de los procesos cinematogréficos en Argentina” y
“Modalidades de produccion y de representacion en los cines regionales de Argentina: diversifi-
cacion de la producciony debates en torno a las identidades regionales”. Con sede en el Instituto
de Historia del Arte Argentino y Latinoamericano “Luis Ordaz" de la Facultad de Filosofia y Letras
de la Universidad de Buenos Aires, y mediante un equipo de trabajo integrado por investigadores
de numerosas universidades publicas del pais, ambos proyectos contaron con el financiamiento
del Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET), la Agencia Nacional de
Promocion Cientifica y Tecnoldgica y la Universidad de Buenos Aires.

2 Con fines metodoldgicos, y de acuerdo con las directrices del Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales (INCAA), se consignan seis categorias de analisis: Noroeste, Nordeste, Cuyo,
Centro, Buenos Aires y Patagonia. Dado que la produccion de la Ciudad Autonoma de Buenos
Aires ha sido estudiada mas profundamente, casi con exclusividad, no se incluye en este trabajo.
Por otra parte, con el fin de cartografiar la produccion cinematogréfica de estas regiones, el equi-
po de investigacion viene desarrollando una base de films de acceso publico y gratuito alojada
en: http://ciyne.filo.uba.ar
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en particular: por un lado, se identificaron aquellas piezas
que dan cuenta del abanico de vertientes de produccion y
de organizacion de los profesionales y agentes audiovisuales
al interior de las regiones; en segundo término, se intento
visibilizar criterios de produccién menos conocidos y estu-
diados, muchos de ellos fronterizos entre dos o mas varian-
tes de produccion o hibridos, que cubren arcos historicos
completos al interior de las regiones, o bien que exhiben las
busquedas que por necesidad o por conviccion se han ido
implementando con el correr de los anos.

Sobre esta dimension de analisis, existen numerosos es-
tudios de autores extranjeros (Bordwell y Thompson, 1998;
Bordwell, Staiger y Thompson, 1997; Marzal Felici y Gomez
Tarin, 2009) y argentinos (Getino, 2005; Borello y Gonzalez,
2012, 2018), entre otros, que han centrado sus analisis en las
facetas econémico-productivas, planteando clasificaciones
integrales de los modos de produccion o bien realizando
aportes descriptivos y conceptuales de los desarrollos tec-
nolégicos y de las actividades que comprende la produccion
cinematografica y audiovisual en general. En particular, la
diferenciacion entre el cine industrial y el cine independien-
te ha sido una constante y una suerte de parteaguas por el
cual, en mayor o menor medida, se han confrontado dos
sistemas de producciéon que han definido los designios de la
actividad cinematografica, también en cuanto al estilo y los
postulados ideologicos de cada categoria.® Esta concepcion
bifrontal, que puede explicar o referirse mas concretamente

3 Resumidamente, el sistema industrial de produccion, con recursos financieros privados holgados,
profesionales formados y organizados, se asociaba a la produccion seriada de estudios y casas
productoras solventes y a un tipo de cine que privilegiaba el entretenimiento de grandes audien-
cias mediante relatos de buena factura técnica y de cardcter espectacular. En tanto, la produc-
cion independiente, de recursos financieros acotados provistos por privados u organizaciones
plblicas, se encaminaba a producir proyectos individuales o Gnicos, se destinaba a audiencias mas
reducidas si bien especializadas, y concebia los films como obras artisticas.
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a un momento especifico de la actividad cinematografi-
ca mundial (fines de la década de 1950 y la de 1960), debe
sin dudas replantearse y ampliarse significativamente si se
quiere cartografiar y ahondar en las realidades y en las for-
maciones cinematograficas y audiovisuales regionales de la
Argentina.

Los articulos de este libro dan cuenta de una serie de mo-
vimientos y particularidades especificas en torno a la pro-
duccion y la concrecion de films y piezas audiovisuales en
el pais, enmarcando las iniciativas y experiencias estudiadas
en sus contextos politicos, culturales y del sector especificos,
también teniendo en cuenta las relaciones y/o tensiones que
las regiones cinematograficas y audiovisuales han sostenido
entre siy con el mayor polo de produccion, la ciudad capital
del pais. De este modo, uno de los ejes vertebradores y recu-
rrentes en los capitulos es el reconocimiento de las dinami-
cas regionales propias, lo que remite en gran medida a las
irregularidades y a la discontinuacion de la produccion pero,
a su vez, a los impulsos por desmarcarse y/o diferenciarse
de ese centro de produccion. Asimismo, también se observa
la multiplicacién y la diversificacion de los espacios dedica-
dos a la producciéon cinematografica y audiovisual, entre los
cuales las instituciones de formacién (escuelas y universida-
des) y las productoras y canales de television cobran singular
protagonismo en diferentes momentos historicos. En tercer
lugar, se manifiesta la emergencia y el desarrollo de sistemas
y vertientes de produccion que exceden la dicotomia pro-
ducciéon industrial/produccién independiente dando lugar
a modulaciones internas en cada una de estas categorias,*
o bien promoviendo otras formas de organizacion y de

4 Getino (2005), refiriéndose a la produccion local, planted una diferencia entre las empresas produc-
toras de baja y mediana incidencia, tomando como ejes de estudio el volumen de a produccion, el
tipo de financiamientoy a regularidad de la produccion. En lo que atane a la produccion industrial,
veremos casos en los cuales el financiamiento proviene de fondos privados, pero también publicos.
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produccion-creacion entre las que se pueden mencionar la
produccion autogestiva (en sus dimensiones individual y co-
lectiva); la creacion de cooperativas y colectivos de trabajo que,
segun la ocasion, generan proyectos con fondos propios o con
financiamiento publico y privado externo; la produccion rea-
lizada desde unidades y laboratorios universitarios; las copro-
ducciones que buscan alianzas entre empresas de diferentes
regiones o con el exterior, o bien la creacion de los clusters au-
diovisuales formas de organizacion y de produccion sobre las
que reflexionaron, entre otros autores, Fabbro (1994); Gumucio
Dagron (2014); Molfetta (2017) y Cossalter (2018), entre otros.

Region Noroeste: experiencias industriales, persistencia
autogestiva y coproducciones de proyeccion internacional

Las imagenes del Noroeste region conformada por las
provincias de Salta, Jujuy, Tucuman, Santiago del Estero,
Catamarca y La Rioja ingresan tempranamente a la panta-
lla del cine nacional, en gran medida, construidas desde una
mirada foranea y centralista. Por diversas circunstancias, el
desarrollo de un cine propio en la zona es tardio (Cossalter
y Lusnich, 2022). Recién en la segunda mitad del siglo XX,
se registra una actividad cinematografica que empezara a
confrontar esas representaciones circulantes sobre el te-
rritorio desde un enfoque localizado (Arancibia, 2007). Si
bien, es posible identificar realizadores como Alejandro del
Conte o Héctor Peirano que, asentados en Tucuman desde
la primera década del siglo XX, llevan adelante films pione-
ros, estos fueron proyectos de escasa circulacion nacional.’®

5 Se registran Tucumdn durante las Fiestas del Centenario (Alejandro del Conte, 1916) o Tucumdn
Pintoresco (Héctor Peirano, 1918) filmadas en el marco de una intensa labor cultural llevada
adelante por los realizadores en Tucuman. Al respecto, pueden consultarse: Cuarterolo y Jelicié,
2021; Martinez Zuccard et al, 2017.

14 Ana Laura Lusnich, Cleopatra Barrios y Paula Laguarda



Las representaciones de mayor pregnancia estuvieron rela-
cionadas a superproducciones que eligieron el NOA como
locacién y que tendieron a abonar un “modelo del interior
folklérico” (Kon, 2019: 117). Ese paradigma, segun Kon se
basé en la vision de la region como un “reservorio de valo-
res originarios” y de un “paisaje turistico inmaculado” facti-
bles de ser rescatados, descubiertos por la camara, para ser
mostrados al publico de la gran ciudad. Al respecto Arancibia
(2007) agrega que fueron films de exitosa taquilla como La
guerra gaucha (Lucas Demare, 1942) o Giiemes, la tierra en ar-
mas (Leopoldo Torre Nilsson, 1971) las que cimentaron una
concepcion distanciada del espacio, donde predominan las
nociones del territorio como “botin de guerra” —sobre todo
en la ultima pelicula— y como zona de “indeterminacion re-
ferencial” (Arancibia, 2007: 44).6

Ingresada la mitad del siglo XX, los imaginarios homoge-
neizadores siguieron reproduciéndose en realizaciones lo-
cales por efecto de una colonizacién interna; sin embargo,
la creacion del Instituto Cinefotografico de la Universidad
Nacional de Tucuman (ICUNT) marca un antes y un después
en la busqueda de una representacion situada y de proyectar
un cine descentralizado. El Instituto produce una variedad
de documentales cientificos y se transforma en un agente
clave que colabora y propicia producciones junto a realiza-
dores reconocidos como Jorge Preloran. Al mismo tiempo,
impulsa la profesionalizacion y legitimacion del sector, ubi-
cando su accionar dentro de lo que Lusnich (2024) identifica
como el primer periodo del desarrollo cinematografico de la

6 En el film de Torre Nilsson entran en tension las referencias de las leyendas que indican que la
historia sucede en “algin lugar de Salta" y las imagenes que en realidad registran la Quebrada de
Humahuaca (Jujuy). Arancibia entiende que esa vacilacion nominal y referencial cobra relevancia
si se tiene en cuenta que en el momento de produccion de la pelicula, entre otras del periodo, la
organizacion territorial de la Argentina, y de lo que denominamos NOA, estaban “todavia lejos de
consolidarse” (Arancibia, 2007: 45).
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region —entre los anos cuarenta y setenta—. Luego se des-
tacan “directores-faro” que hacen posible una relocalizacion
de la mirada con anclaje en el territorio vivenciado. Entre
ellos aparecen las figuras de Gerardo Vallejo (Tucuman);
Miguel Pereira (Jujuy); Jorge Canizares, Lucrecia Martel y
Alejandro Arroz (Salta); y hasta la prolifica militancia de la co-
municacion popular de los hermanos Adrian y Ariel Ogando
que da lugar al Colectivo Wayruro (Jujuy). La produccion y
la influencia de la tendencia que marcaron estos referentes
se ubican predominantemente en el segundo periodo que
Lusnich reconoce tras el retorno democratico. En este tiem-
po, segun la investigadora, también se impulsan nuevas mo-
dalidades de produccién —cine independiente, autogestion,
cine asociativo y conformacion de colectivos—. Estas formas
de trabajo dan paso a la etapa de las primeras décadas de los
afios 2000, signada por un proceso de proliferacion y diver-
sificacion del audiovisual del NOA que despliega figuras al-
ternativas para repensar el territorio comun (Garcia Vargas
y Gaona, 2017).

En relacion a las periodizaciones mencionadas, el capitu-
lo de German Azcoaga analiza tres peliculas de la primera
etapa del cine del NOA, filmadas en Tucuman y Catamarca,
que materializan el esfuerzo por construir una modalidad
de produccién de tipo industrial propia fuera de Buenos
Aires. El primer caso es El diablo de las vidalas (Belisario
Garcia Villar, 1951), film que lleva a la pantalla la historia de
un tucumano protagonista de la Guerra de Independencia:
el general Gregorio Araoz de La Madrid. Aunque la reali-
zacion contd con la direccion, actuacién y produccion de
una compania de Buenos Aires —Productoras Asociadas
Sant’angelo (PAS)—, su desarrollo fue posible por el traba-
jo en todas las etapas de la produccion del ICUNT vy, fun-
damentalmente, por el impulso y el argumento escrito por
el tucumano Pedro “Perico” Gregorio Madrid. De acuerdo
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con Azcoaga, la experiencia de la pelicula de Villar habilit6 la
conformacion de empresas productoras locales que llevaron
adelante proyectos integramente locales. Ese es el caso de
Mansedumbre (Pedro Roman Bravo, 1952), ficcion basada en
la novela homonima del escritor tucumano Guillermo Rojas,
llevada adelante por las firmas Kine-Rector Cine Productora
Argentina y Pro-Norte Producciones Cinematograficas; con
guion, direccion, personal, equipamiento técnico y casi la
totalidad del elenco actoral locales. El tercer caso es Cerro
Guanaco (José Ramoén Luna, 1959), una pelicula dirigida por
un tucumano, criado en Catamarca, filmada sobre un guion
de su autoria que gira en torno a la chaya, el carnaval cal-
chaqui, sus personajes y musicas folkloricas. Este proyecto
incluy6 la produccion de una firma catamarquena —Achalay
Productora Cinematografica— y otra de Capital Federal —
Allpa Cinematografica—.

Por su parte, los textos de Verdnica Ovejero y Fabian
Soberéon abordan diferentes titulos del cine tucumano y san-
tiagueno editados en la segunda década de los afios 2000 que
posibilitan caracterizar las dinamicas, orientaciones, nuevos
referentes e instituciones involucradas en el cine del NOA
reciente.

Elcapitulo de Ovejero se centraen el analisis de tres produc-
ciones de jovenes directores tucumanos que fueron exhibi-
das en el “Tucuman Cine, Festival Latinoamericano Gerardo
Vallejo”, cuyas modalidades de produccion discurren entre el
financiamiento estatal y la gestion independiente. EI primer
caso es el largometraje En vos confio (Agustin Toscano, 2023),
inscripto en el género documental pero que articula, como
novedad de acuerdo con la autora, escenas musicales ficcio-
nalizadas. Este largo fue producido por firmas de Buenos
Aires —Magma en asociacion con Movimiento Audiovisual
y 996 Films—, financiado por el INCAA, y entr6 a un circuito
internacional de exhibiciones con la distribucién a cargo de
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una firma brasilefia —Habaneros Film Sales—. Luego analiza
Yakuman, hacia donde van las aguas (Pedro Ponce Uda, 2024),
una produccién de corte experimental que cruza imagenes
y temporalidades en un ensayo critico sobre la fundacion
de San Miguel de Tucuman. Segun la autora, la idea sur-
ge del trayecto del realizador por asignaturas de la Escuela
Universitaria de Cine, Video y Television de la Universidad
Nacional de Tucuman (EUCVyTV UNT). El proyecto se
concreta luego de ganar un concurso del Festival Gerardo
Vallejos y conseguir financiamiento a través del INCAA, en-
tre otros apoyos, siempre con la participacién activa de la
Escuela de Cine. El tercer caso es Barcos y catedrales (Nicolas
Araoz, 2024), opera prima del intérprete y director teatral
tucumano que se vale de la historia de experiencias de un
sexagenario retirado a una casona familiar, para referenciar
aspectos del ambiente rural, conflictos cotidianos, cruces
con la autoridad y los vecinos y diferencias de clases. La pie-
za recibié un minimo aporte de fondos provinciales y, en su
mayor parte, se solventé de modo independiente con ayuda
de amigos y familiares a través de un sistema de recaudacion
crowdfunding.

Por ultimo, el trabajo de Sober6on aborda Almamula (Juan
Sebastian Torales, 2023), el primer largometraje ficcional
integramente realizado en Santiago del Estero, que combi-
na financiamiento proveniente de aporte estatal nacional, a
través del INCAA, con fondos internacionales mediante una
modalidad de coproduccion. El autor parte del testimonio
del director para reconstruir las condiciones de realizacion
del film que tiene la particularidad de involucrar producto-
ras de tres paises: Argentina, Francia e Italia a través de las
firmas Twins Latin Films, Tu Vas Voir Production y Augustus
Color, respectivamente. La trama de la pelicula se basa en
el mito regional del almamula para contar una historia de
maltrato y acoso familiar de un adolescente homosexual; se
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vale de locaciones, actuaciones y puestas en escena situadas;
y atraviesa su proceso de guionado y posproduccion en el
extranjero. Estos elementos dan cuenta de las dimensiones
regional e internacional que confluyen en la produccién.

Region Nordeste: entre el cine universitario,
independiente, de fomento estatal y la consolidacion de
modos de produccion combinados

La region del Nordeste —definida por las politicas de fo-
mento audiovisual estatales de los afios 2000 por las provin-
cias de Misiones, Corrientes, Chaco, Formosay Entre Rios—,”
no registra empresas estables o productoras independientes
o circunstanciales (Getino, 2005) asentadas en su territorio
que permitan advertir el desarrollo de la industria cinemato-
grafica durante la primera mitad del siglo XX. Si bien algunas
provincias, como sostiene Garcia (2023), ingresan pronto al
universo cinematografico argentino como tépico y locacion
—como sucedia en el caso del NOA—, su consideracion mas
bien ajusta en el segundo sentido. Las casas productoras de
Buenos Aires también encuentran en esta regioén “espacios
naturales, selvaticos y exoticos” (Kriger, 2019: 168) que se pre-
sentan como escenarios atractivos para llevar adelante dife-
rentes proyectos. En la primera mitad del siglo, se destacan
films del cine politico y social como Prisioneros de la tierra
(Mario Soffici, 1939) y Las aguas bajan turbias (Hugo del Carril,
1952), producidos por Pampa Film y Black & White, DCB

7 ElNordeste es una region geopolitica y administrativa argentina constituida por las actuales pro-
vincias de Corrientes, Chaco, Formosa y Misiones. A su vez, esta division actual se vincula a las
regiones historicas: Chaqueia; Mesopotamia correntina, entrerriana y misionera. En materia de
politicas audiovisuales, a partir de 2010, el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales inte-
gr6 también a la provincia de Entre Rios a la region. Siguiendo ese parametro, en este texto, se
tienen en cuenta las cinco provincias.
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(Del Carril-Barbieri), respectivamente; o el singular caso
de Patrulla Norte (Enio Echenique, 1951), pelicula propagan-
distica sobre el accionar de Gendarmeria Nacional, filmada
integramente en Formosa con actores reconocidos de la ci-
nematografia portena y también con la presencia de acto-
res locales en el reparto secundario, producida por Movyart
Sociedad Cinematografica.®

Recién hacia mediados de década de 1950, la region co-
menzo6 a registrar una filmografia integramente propia. En
un principio, son experiencias de caracter iniciatico y aisla-
do® que comenzaron a nutrirse de intercambios y debates en
cineclubes, casas fotograficas donde surgen las experimenta-
ciones con camaras de filmacion, vinculos con la television
y formaciones aisladas en la capital del pais. En la escena
misionera, aparecen como primeros proyectos, las realiza-
ciones amateurs de Abdon Vier y Mirone; en el caso chaque-
flo son relevantes las figuras de Juan Carlos Vidarte y Angel
Fernandez Pissano, encargados de la transmision de saberes
a las generaciones de cineastas venideros (Passarelli, 2021).
Las condiciones de produccion iniciales también establecen
una metodologia de trabajo que es comun en la region y esta
basada en la colaboracién, el intercambio de roles y la auto-
gestion. A fines de dicha década, el fomento universitario al
cine cientifico, en el caso de Chaco; y, ya con el retorno de la
democracia en 1983, el fomento provincial al video teleedu-
cativo por parte del Gobierno de Misiones, posibilitaron la
proliferacion de producciones ligadas a una modalidad de
trabajo singular en estas provincias.

8 De acuerdo con Alejandro Kelly, se trataba de una empresa de dgica popular no cosmopolita “con
propension a filmar en las provincias” (2020: 29).

9 Aparecen, entre otros titulos: Cosecheros (Juan Carlos Vidarte, 1955) y Bajo el signo del camino
(Angel Fernandez Pissano, 1961), en Chaco; Misiones, Tierra Colorada (Abdén Vier y Midone, 1967)
y De Misiones al pais (Vier y Midone, 1969-1970), en Misiones.
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También estos fomentos abriran ciertas vias de institucio-
nalizacion de la actividad cinematografica que, sin embargo,
no tarda en decaer en los anos 1990, cuando crece la pro-
duccion ligada a la television comercial. A excepcién de los
proyectos gestionados desde la Universidad Nacional del
Nordeste, el Sistema Provincial de Teleducacion y Desarrollo
(Sipted) y sus articulaciones con la Universidad Nacional
de Misiones, en general la produccion de la zona durante
el siglo XX estuvo muy condicionada por la carencia de ca-
pacidad técnica y profesional instalada. Sin embargo, desde
2000 en adelante, se asiste a un incremento y diversificacion
de las realizaciones, formatos, tematicas, tanto como de sus
modalidades de produccion. Este fenémeno esta condicio-
nado por el abaratamiento de los costos que introdujo la tec-
nologia digital, los fondos de fomento al audiovisual federal,
la profesionalizacion de realizadores en el propio territorio a
través de carreras de comunicacién social, artes y luego cine;
y la asociacion de agentes orientada a la gestion de fondos,
conformacion de productoras, espacios de debate y de exhi-
bicion (Barrios, 2021).

En ese sentido, los capitulos de este libro que se ocupan de
analizar piezas paradigmaticas del cine y el audiovisual del
Nordeste también permiten desentramar las caracteristicas
de sus formas de produccién de acuerdo con cada caso con-
creto. Los textos de Franco Passarelli y Javier Cossalter, a par-
tir del abordaje de Suelos de Monocultivos. Serie 1 (Juan Carlos
Vidarte, 1962) y Nosotrosy los Otros (Jorge Castillo, 1975), abor-
dan respectivamente dos modos de producciéon que se desa-
rrollaron en la provincia del Chaco entre los afos sesenta 'y
setenta: el de fomento universitario y el cine independiente;
ambos asentados en combinaciones de estrategias indivi-
duales y colectivas, colaborativas y cooperativas.

En el caso de Suelos de Monocultivos, Passarelli aborda un
documental significativo del cine cientifico editado por la
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Universidad Nacional del Nordeste, que se presenta a partir de
la década de 1960 como una promotora del cine universita-
rio. El autor explicita la dificultad de reconocer en el caso una
modalidad de produccién particular, ya que el cortometraje
reune elementos del “modo individual” en el que el direc-
tor-productor participa de todas las etapas de la produccion,
y también del “modo colectivo” con intercambios de roles.
A su vez, el cortometraje tiene su anclaje en una institucion
estable, como es la universidad, donde se conjuga un finan-
ciamiento proveniente de diversas fuentes: del presupuesto
universitario y del Estado provincial. Passarelli entiende que
esta combinacion de modalidades es propia del cine cha-
queno universitario de la época, también caracterizado por
la profesionalizacion informal y autogestiva, el desarrollo de
estrategias de trabajo colaborativo y un perfil interdiscipli-
nario construido por los aportes de docentes-investigadores
universitarios, artistas y gestores del medio en el trabajo de
campo, la produccién y el guionado de las peliculas.

Por su parte, el articulo de Javier Cossalter se centra en
Jorge Castillo, una figura de produccion prolifica del cine in-
dependiente chaqueno; psicologo, gestor cultural y preser-
vador de los archivos del cine local que fallecié en 2024. El
investigador aborda su trayectoria, también a modo de ho-
menaje, a partir de Nosotros y los Otros, el primer largometraje
de ficcion de la provincia realizado en formato super 8. Se
trata de un film que en términos tematicos explora mitos y
leyendas populares, focalizando el argumento en la tension y
diferenciacion entre la cultura rural y urbana. Cossalter des-
taca en esta obra la busqueda de construccién de un “cine
regional” no solo desde lo tematico sino también desde el
trabajo de disefio sonoro, producto de la contribuciéon de
musicos locales, que alude a las culturas originarias y esta
orientado a generar identificacion en el espectador. En ese
sentido, el autor encuentra que el verosimil de la historia se
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ve reforzado por la filmacion realizada casi integralmente en
el paisaje chaqueno y con protagoénicos a cargo de actores
referentes del teatro local. La pelicula, si bien fue solventada
con fondos propios, recibi6 el apoyo de algunas dependen-
cias provinciales para logistica y de medios de comunicacién
para la confeccion de titulos. El trabajo con musicos, actores
y también con colegas cineastas locales convocados para co-
laborar en diversos roles, teje una modalidad de cine inde-
pendiente con cualidad cooperativa, y a la vez colaborativa,
que es caracteristica del cine de Castillo.

Los trabajos de Cleopatra Barrios y Mauro Figueredo
parten del analisis de dos producciones, Y que viva el Sefior
San Juan ! (Ana Zanotti, 1992) y Todo lo que me gusta (Sergio
Acosta-Guillermo Rovira, 2018), que les permiten caracte-
rizar modalidades de produccién, formatos y narrativas de
dos etapas de la actividad audiovisual en Misiones: el desa-
rrollo del video teleeducativo, mas orientado al documental,
promovido por el Sipted en los afios 1980; y el auge del for-
mato seriado con proliferacion de la ficcion, fomentado por
el INCAA en los afios 2000.

En suanalisis del cortometraje dirigido por Zanotti, Barrios
caracteriza sus condiciones de produccion en relaciéon con
los objetivos educativos del Sipted y con las metodologias de
trabajo que confluyeron en el documental televisivo cine-
matografico desarrollado por Eduardo Mignogna en la ins-
titucion. Asimismo, describe el tratamiento de un fenémeno
de religiosidad fronteriza a partir del ejercicio de una mirada
antropolégica, que sera la impronta que le imprimira esta
realizadora a su trabajo documental. Por su parte, en su abor-
daje de Todo lo que me gusta, Figueredo destaca la relevancia
de la produccion por su forma de tematizacion de la diver-
sidad sexo-genérica identitaria desde una estructura sitcom.
En su reflexion, afirma que el formato permite una produc-
cion eficiente con bajo presupuesto y trabajar inscripciones

Introduccion 23



de lo local en la trama, estableciendo cierta dialogizacion y
tension con los relatos seriados de la produccion mainstream.
El autor también observa que el formato seriado se ofrece
como ensayo, escuelay espacio de trabajo colaborativo, don-
de se destaca el intercambio de roles en la produccién y la
construccion de lineas estéticas factibles de ser recicladas
para otros proyectos.

Finalmente, el articulo escrito por Alicia Aisemberg se vale
del analisis de Jesus Lopez (Maximiliano Schonfeld, 2021) para
problematizar una forma alternativa de hacer cine que es
propia de Crespo, municipio del Departamento de Parana,
Entre Rios, que surge en la primera década de los 2000 con
diferentes proyectos llevados adelante por Schonfeld, Ivan
Fund y Eduardo Crespo. La autora reconstruye las condicio-
nes de esta ficcion en el marco de un conjunto amplio de
producciones que vienen desarrollando los realizadores en
Crespo y entiende que este largometraje consolida busque-
das previas del director-productor, a la vez que abre nuevos
horizontes. Argumenta que, por un lado, refuerza las estra-
tegias de produccion orientadas a configurar una estética
basada en la identidad regional y provincial. Por otro lado,
observa que la pelicula adquiere un perfil comercial dentro
de un cine de autor. Estas inscripciones se basan en una com-
binacién de modalidades de produccion y diversificacion
de fuentes de financiamiento. Se entrecruzan la modalidad
independiente, los métodos propios de la zona y elementos
de la coproduccién internacional con aportes que provie-
nen de fuentes estatales nacionales, provinciales, municipa-
les, privadas, internacionales y el constante apoyo colectivo
comunitario.
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Region Cuyo: experiencias industriales y producciones
independientes

Frente a otras latitudes, la region de Cuyo se caracterizo
por ser un territorio en el que las actividades cinematogra-
ficas tuvieron un temprano y versatil desarrollo, siendo un
factor decisivo en esta situacion los estimulos intrarregiona-
les (de profesionales del sector, empresarios de otros rubros,
gobiernos provinciales, e instituciones publicas y privadas)
que intervinieron en la formulacién de politicas y empren-
dimientos propios en lo que corresponde a la produccion,
distribucion y exhibicién de films. Incluso podria llegar a
afirmarse que, en dos momentos historicos especificos (me-
diados del siglo XX y principios del XXI), la region disput6 a
la ciudad capital del pais un espacio de protagonismo, con el
despliegue de dos focos de produccién industrial que pro-
clamaban una voz y un espacio propios (Lusnich, 2018).1°

La organizacién de un circuito amplio de recintos infor-
males (confiterias, clubes, sociedades de inmigrantes, tea-
tros, hoteles, plazas) y luego formales (salas, palacios de cine),
da cuenta del auge de la actividad entre fines del siglo XIX y
principios del siglo XX, consignandose las primeras exhibi-
ciones publicas de films extranjeros en dicha region en abril
de 1897 en la provincia de San Luis y en agosto de 1899 en
Mendoza. La década de 1930 significo, a su vez, el trazado de
lazos fecundos con la ciudad de Buenos Aires, ya sea a través
de directores consagrados en ese polo cinematografico que
llegaban a la region atraidos por sus paisajes y entornos, o
bien mediante el retorno temporal de directores oriundos
de las provincias cuyanas que, luego de triunfar en Buenos

10 En su articulo, la autora realiza un estudio histérico del devenir del campo cinematografico y au-
diovisual de la region cuyana, identificando cuatro etapas centrales que contemplan las dindmi-
cas en el drea de la produccion y a exhibicion de obras audiovisuales, al igual que hace referencia
a los espacios de formacion y de profesionalizacion.
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Aires, regresaron temporalmente para filmar en sus pro-
vincias de origen (Ozollo, 2011). Entre estos ultimos, Mario
Soffici, nacido en Florencia, Italia, y con residencia duran-
te casi dos décadas en la ciudad de Mendoza, volvio a esa
provincia para filmar escenas de La barra mendocina (1935),
Yo quiero morir contigo (1941) y El camino de las llamas (1942).
Entonces, la apertura en 1948 del Cine Gran Rex en la ciudad
de Mendoza, de gran capacidad y caracteristicas arquitecto-
nicas que lo destacaron como la sala mas importante del in-
terior del pais para esa fecha, corrobora el interés creciente
de la sociedad mendocina en el arte cinematografico.

Las provincias cuyanas también adhirieron al fené6meno
cineclubista que prosper6 entre fines de la década de 1950 y
fines de la de 1970, convirtiéndose estos espacios en centros
de exhibicion de films europeos y asiaticos que no circulaban
en salas comerciales, en entornos de aprendizaje y reflexion,
y en ambitos de resistencia en los afos de la ultima dicta-
dura civico-militar. De igual manera, la creacion en 1990
de la Escuela Regional Cuyo de Cine y Video de Mendoza,
luego denominada en 1992 Instituto Técnico de Educacion
Superior, y la inmediata oferta universitaria que permitio la
formacion de profesionales, constituyeron nuevos saberes y
dinamicas en las décadas mas cercanas.!

En el campo de la produccion cinematografica, las provincias
cuyanas contaron con vistas de las ciudades locales y con produc-
cion de aficionados y emprendedores que se fueron formando
y profesionalizando desde las primeras décadas del siglo XX, en
tanto los sistemas de producciéon que predominaron a lo largo
del tiempo fueron las modalidades industrial e independiente

11 Como expreso Ozollo (2011), en las Gltimas décadas la Escuela Regional Cuyo de Cine y Video de
Mendoza fue uno de los principales centros de formacion de profesionales y de estimulo de la
produccion. Como ejemplo, Road July (Gaspar Gomez, 2013), realizada por un graduado de esa
escuela de cine, fue un proyecto que congregd a actores y técnicos de Mendoza y de Buenos
Aires, y que fue estrenada en salas comerciales con buena recepcion del pblico.
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fundamentalmente. Si este aspecto puede considerarse una
particularidad intrinseca y destacable en el panorama cinema-
tografico y audiovisual del pais, también se observa una serie de
parametros comunes a los transitados en otras regiones, entre
los que cobran relevancia la ausencia de una regularidad en el
orden de la produccion; las asimetrias en la dimension de lo
intrarregional® y la exploracion de otras formas de produccion
que exploran horizontes culturales alternativos.!

Los articulos de este libro destinados a explorar el cine cu-
yano advierten la preeminencia de esas dos orientaciones
mencionadas en lo que respecta a las formas de creacion-
produccion, identificando, por un lado, las experiencias vin-
culadas a la produccion industrial que tuvieron desarrollo en
las provincias de Mendozay San Luis con algunas décadas de
diferencia. Centrandose en peliculas emblematicas de ambos
polos de produccién, los articulos de Pablo Lanza (dedicado
a estudiar el film El @ltimo cow-boy (Juan Sires, 1954, realiza-
do por la casa productora Film Andes, sita en Mendoza) y de
Ana Laura Lusnich, enfocado en El juego de Arcibel (Alberto
Lecchi, 2003, largometraje producido por San Luis Cine,
con sede en la provincia de San Luis) reflexionan en torno
a las estrategias de produccién de dos entidades en princi-
pio muy distintas (Film Andes fue fruto del compromiso de
aportes privados; San Luis Cine se caracterizé por ser una
iniciativa del gobierno de San Luis y se mantuvo bajo su

12 La provincia de Mendoza fue, en comparacion con San Juan y San Luis, marcadamente proactiva
en el planteo de actividades y practicas cinematograficas. El desarrollo temprano, fruto de las ac-
tividades vitivinicolas y agricolas, de una burguesia y de una aristocracia con medios econdmicos,
intereses culturales y relaciones fluidas con la ciudad capital del pais, fue un factor de relevancia
en elimpulso del campo cinematografico durante toda la primera mitad del siglo XX.

13 Con relacion a los modos de organizacion de las entidades y equipos de profesionales en el campo
de la produccion, el cine comunitario y la emergencia de colectivos de trabajo son otras perspec-
tivas que han colaborado en la consolidacion del cine regional cuyano imprimiendo diversidad en
el plano estético e ideoldgico.
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jurisdiccion) que, sin embargo, compartieron el impulso por
generar peliculas que, bajo el sistema industrial de produc-
cion, estuvieran destinadas a ser estrenadas en salas comer-
ciales, asegurasen las inversiones de capitales y la produccion
de ganancias, y pujaran por un espacio de protagonismo en
la dimensién de lo nacional y lo internacional.

En su analisis de El 4ltimo cow-boy, film que se ha destaca-
do por ser una superproduccion que reinterpreta de manera
parddica el género western y por haber logrado un suficiente
éxito en su estreno en salas de diferentes ciudades del pais,
Pablo Lanza se centra en el disefio de producciéon y en aque-
llos aspectos que concilian lo regional y lo transnacional a
partir del empleo de locaciones de la provincia de Mendoza,
y de una serie de giros idiomaticos que buscan argentinizar
vocablos propios de un género de origen norteamericano.
Por su parte, Ana Laura Lusnich ahonda en una de las princi-
pales estrategias de creacion-produccién elegida por el pro-
grama San Luis Cine con el objetivo de posicionarse como
polo de produccién industrial: las coproducciones con el ex-
terior. En palabras de la autora, Eljuego de Arcibel se concreto
en base a un pull de entidades procedentes de la Argentina,
Espana, Chile y Cuba que participaron en el financiamientoy
en diversas tareas de su realizacion, conjugando un equipo de
profesionales parcialmente oriundos de la provincia, y que
estuvieron liderados por un director y guionista de destacada
trayectoria procedente de Buenos Aires.

Por otro lado, el articulo de Matias German Rodriguez
Romero se aboca a otra de las formas de produccién histo-
ricamente influyentes en la regiéon de Cuyo, analizando en
particular la iniciativa del realizador sanjuanino José de la
Colina, quien impulso a través de los anios la produccion in-
dependiente en el campo del cine y la publicidad. Su film
Difunta Correa, la verdadera historia, dado a conocer en 2017,
es para Rodriguez Romero un titulo paradigmatico del cine
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sanjuanino por diversos motivos. Por un lado, refleja la tra-
yectoria sostenida de la casa productora fundada por de la
Colina en 1990, soportada de forma independiente, con re-
cursos limitados, y un equipo de trabajo reducido. Por otro
lado, la pelicula tiene un formato de docu-ficcion que alienta
la tesis de la existencia real del personaje protagénico, con-
formando un relato situado territorialmente, ya sea me-
diante la reconstruccion del itinerario que Deolinda Correa
realiz6 en el pasado por diferentes sitios de la provincia de
San Juan, tanto como situando numerosas escenas en el san-
tuario en el que se congregan sus devotos.

Region Buenos Aires: inversiones privadas, cine
comunitario y espacios de formacion emblematicos

La region Buenos Aires, que comprende los partidos de la
provincia homénima, tuvo por su parte un recorrido propio
en materia cinematografica y audiovisual. Si en las primeras
décadas del siglo XX intervino en el auge de la produccion
industrial de films por haberse establecido en algunos de sus
territorios productoras y estudios muy afamados —como
fue el caso de Lumiton, ubicado en la localidad de Munro,
partido de Vicente Lopez—, con el correr de los afnos se con-
virti6 en sede de numerosas iniciativas impulsadas desde el
sector privado o mediante la gestion del Estado provincial o
de los municipios.

Las experiencias del sector privado han sido multiples,
abarcando diferentes perspectivas en lo que corresponde a
la organizaciéon de las entidades de produccién y su finan-
ciamiento. Desde la figura del temprano emprendedor que
invierte capitales propios y desarrolla proyectos de dife-
rentes dimensiones (mas o menos ambiciosos, cercanos a
las producciones de formato industrial, o especialmente

Introduccion 29



orientados a crear obras de costos mas reducidos), a la fun-
dacion de empresas de mediana envergadura que abrazan
la produccion independiente (con o sin apoyo de fondos del
Estado), o bien también encaminando formas de produc-
cion-creacion que involucran a los pobladores y vecinos de
diferentes localidades e incursionan en la dimension de lo
autogestivo y/o lo colaborativo, las obras audiovisuales de
estas latitudes del pais fueron manifestando un acelerado
crecimiento en el volumen de las realizaciones asi como en
la incorporacién activa de la mayoria de sus partidos y lo-
calidades en esta actividad. De igual manera, la regién fue
y sigue siendo sede de varias instituciones educativas sefie-
ras de la Argentina en materia cinematografica (la Escuela
de Cine dependiente de la Universidad Nacional de La
Plata; 1a Escuela de Cine de Avellaneda, hoy Instituto de Arte
Cinematografico de Avellaneda), destacados espacios de for-
macion de profesionales y de produccién de piezas de corto
y largometraje que fueron creando una identidad especifica
al interior de la provincia de Buenos Aires (Gorelik, 2025).
Este pujante crecimiento se ve reflejado actualmente en los
avances del proceso iniciado en junio de 2023, cuando el go-
bierno provincial envié a la Legislatura el Proyecto de Ley
de Promocién y Desarrollo de la Industria Audiovisual de la
Provincia de Buenos Aires, que busca fomentar la produc-
cion audiovisual interna en la provincia, y que reconoce a la
actividad como de interés publico y de relevancia para el sec-
tor productivo.

Los articulos de este libro que versan sobre esta region po-
nen en evidencia la diversidad de estrategias de produccion
que se fueron implementando a lo largo del tiempo, acorde
con las posibilidades, los medios profesionales, técnicos y
economicos disponibles y con los intereses artisticos y cul-
turales de sus creadores. Asimismo, dan cuenta de diferen-
tes etapas o instancias que marcan la coparticipaciéon de la
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region en los procesos cinematograficos gestados en el plano
de lo nacional, con la inscripcion en el sistema industrial de
produccion en las décadas de 1940 y 1950, la emergencia de
la formacién profesional y de nuevas concepciones en torno
al cine desde mediados de la década de 1950, y la rizomatica
expansion de la produccion cinematografica y audiovisual
que se produjo en gran parte del pais en el siglo XXI.

Pamela Gionco analiza la trayectoria de Oeste Film, em-
presa fundada por Ignacio Tankel en la ciudad de Chivilcoy
a mediados de la década de 1940 y con actividad hasta la de
1970. La iniciativa de Tankel, caracterizada por Goinco bajo
la 6rbita del emprendedor que conjuga talentos personales
(en este caso como fotografo, y luego cumpliendo los roles
de productor, director y guionista de films) y una clara vision
de las oportunidades que podia ofrecer la produccion de pe-
liculas, se encuadra en un modelo mixto que, desde el punto
de vista de la autora, oscila (dependiendo del proyecto reali-
zado) entre un formato industrial y de grandes ambiciones y
esquemas de produccion-creacion que incorporan la parti-
cipacion activa (ya sea como personajes secundarios o bien
con vecinos que aportan sus instrumentos de trabajo) de los
pobladores de Chivilcoy y localidades aledaias. La tierra sera
nuestra (1949), film emblematico de Oeste Film, exhibe este
modelo mixto, no solo por sus circunstancias de produccion
(se realiza en un estudio propio, si bien con recursos finan-
cieros no muy onerosos, con la participacion de pobladores
y agrupaciones de la ciudad), sino a su vez por ensamblar
situaciones ficcionales y otras de caracter documental, ela-
borando asi un relato en el cual los conflictos sentimentales
y vinculados con la posesion y explotacion de las tierras, se
enmarcan en periodos historicos concretos, previos y con-
temporaneos al primer gobierno de Juan Domingo Peron.

El articulo de Fabio Fidanza, en tanto, desplaza su analisis
a una experiencia posterior, no muy lejana en el tiempo, que
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sin embargo trazé otros parametros ideologicos y artisticos
en torno a la produccion cinematografica. Centrandose en el
film Cirugia (Luis Vesco, 1960), Fidanza se adentra en los pos-
tulados tramados en el ambito de la educacién publica, en el
contexto de la Escuela de Cine perteneciente ala Universidad
Nacional de La Plata, institucion creada en 1955, clausurada
en los afos de la ultima dictadura civico-militar, y reabier-
ta con la recuperacion de la democracia. A fin de indagar en
esos postulados, el cortometraje de Vesco se concibe como
una experiencia decisiva para el cine platense por ser el pri-
mer film tesis de la escuela y por adherir a una modalidad
alternativa de producciéon que enfatiza la experimentacion
por sobre otras motivaciones artisticas o comerciales. Estas
caracteristicas permiten a su vez reflexionar en torno a la
postulacion de un relato hibrido que cruza documental y fic-
cion, situaciéon que invita a pensar las relaciones y los dialo-
gos entablados desde un espacio de formacién universitaria
y las procesos que se sucedian en el campo cinematografico
nacional en su transito de un sistema industrial de produc-
cion a otros esquemas de produccion-creacion vinculados
con la produccién independiente y la modernidad.

En sus textos, Jimena Trombetta y Ramiro Piza auscultan
las vertientes de produccidén autogestiva y comunitaria que,
con cierta tradicion en la region, se intensifican en las primeras
décadas del siglo XXI para convertirse en modalidades alta-
mente representativas. Como expresan ambos autores, lo au-
togestivo se basa en la colaboracion activa en la confeccion de
los films entre profesionales o empresas de pequeno o media-
no porte y las comunidades de pertenencia: vecinos, grupos
vocacionales y artisticos, comerciantes y prestadores de servi-
cios locales que se transforman en una pieza central en los pro-
cesos de financiamiento, produccion, creacion y exhibicion.

Centrandose en la filmografia de la directora Marisa
Sansalone, oriunda de la ciudad de San Nicolas de los
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Arroyos, Ramiro Piza define las particularidades de este
formato de produccion a partir de su ultima realizacion, La
mujer sin lagrimas (2019). Asi, identifica la constitucion de un
entramado de voluntades que dio origen y desarrollo al pro-
yecto y que estuvo integrado por la directoray otros colabo-
radores en los rubros técnicos, artistas y colectivos artisticos
de la zona y los vecinos. Sin ningun tipo de financiamiento
0 apoyo externo, publico o privado, el film insumio costos
y medios reducidos. Por su parte, Jimena Trombetta avan-
za en el conocimiento de una vertiente de cine comunitario
originaria de la ciudad de Saladillo conocida como Cine con
Vecinos. En opinion de la autora, la experiencia que data de
los primeros afios de la década de 1990, fue mutando en sus
parametros creativos y de produccion. La comparacion de
dos piezas clave dirigidas por Julio Midu y Fabio Junco, figu-
ras que promovieron este nuicleo bonaerense de cine comu-
nitario —nos referimos a Lo bueno de los otros (2004) v Hojas
verdes de otofio (2018)—, permiten a la autora observar cuales
son los aspectos que permanecen en el tiempo y cuales se
modifican y mutan. Entre los primeros, el protagonismo de
los vecinos y su intervencion en los procesos de creacién y
de produccién, es uno de los vectores de perdurabilidad, si
bien pueden verse reducidos o acoplados a criterios artisti-
cos emergentes (como ha sido el caso de la contratacion de
intérpretes profesionales y reconocidos en Hojas verdes de
otoio). En la dimension econémico-financiera, en tanto, se
observa el salto de lo predominantemente autogestivo a la
incursion en los designios de la producciéon industrial, lo que
trae aparejado poder disponer de recursos econémicos mas
voluminosos, equipos técnicos mas sofisticados y la opcion
de acceder a circuitos de exhibicion comerciales.

Cerrando este conjunto de articulos, Valeria Arévalos
aporta su analisis de la productora independiente Farsa
Producciones, entidad que funcioné entre 1991 y 2014 en la
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localidad de Haedo, partido de Moron, y que estuvo funda-
mentalmente dedicada a realizar peliculas de terror. Si bien
el derrotero de la productora y de sus integrantes fue modi-
ficandose en las mas de dos décadas de existencia, Arévalos
identifica en uno de sus films tempranos, Plaga zombie (Pablo
Parés y Hernan Saez, 1997), una serie de lineamientos que
acompanaron la vida de la entidad. Por un lado, el caracter
independiente de la firma se manifestaba en los bajos presu-
puestos destinados a los proyectos, la autogestion de fondos
que se acompanaba de la necesidad de obtener recursos fi-
nancieros externos utilizando estrategias sencillas y de rapi-
dos resultados, y la distribucion y venta de copias en video
a particulares y aficionados al género que aseguraban poder
contar con otros montos de dinero. Por otra parte, siendo el
primer titulo de una trilogia y de toda una amplia serie de
films propios y de terceros que adhieren al género de terror,
Plaga zombie es interpretado en tanto film bisagra que partici-
pa activamente en la renovacion de este género, impulsando
la actividad de jovenes realizadores de nuestro pais.

Region Centro: desde el cine artesanal y de bajo
presupuesto a producciones para el mercado internacional

En cuanto a la produccion cinematografica de la region
Centro, integrada por las provincias de Cordoba y Santa Fe,
ha experimentado en las Gltimas décadas un importante de-
sarrollo, que alcanzé proyeccién nacional e internacional,
aunque sus origenes se remontan a las primeras décadas del
siglo XX, con creaciones singulares y distintivas, ademas de
experiencias posteriores conocidas y relevadas. Una de ellas
fue la de la Escuela Documental de Santa Fe, que funcio-
no6 bajo el impulso de Fernando Birri entre las décadas de
1950 y 1960, y “concibié como intencion y praxis original y

Ana Laura Lusnich, Cleopatra Barrios y Paula Laguarda



urgente la de un cine nacional, realista y popular” (Aimaretti,
Bordigoni y Campo, 2009: 365).

Cuarterolo y Jelicié (2022) han constatado el estableci-
miento temprano de una rica cultura cinematografica en
ciudades como Rosario o Cordoba, con la presencia de pio-
neros que lograron desarrollar una produccion propia, de
caracter artesanal, que no se limit6 al registro documental
para los noticieros cinematograficos, sino que también in-
cursiono en la ficcion y logré circulacion a nivel regional e
inclusive en Buenos Aires. En el caso de Rosario, entre los
inicios del siglo XX y mediados de la década de 1930 fue el
segundo polo cinematografico de la Argentina, no solo como
centro de distribucion de cintas extranjeras y nacionales en
el interior del pais, sino por haber concentrado el mayor vo-
lumen de produccion de peliculas de ficcion del periodo,
luego de la ciudad capital del pais.

Partiendo de esos datos, el trabajo de Andrea Cuarterolo
en este libro nos sitia en la transicion del cine silente al sono-
ro, a comienzos de la década de 1930, mediante el analisis de
las producciones de Camilo Zaccaria Soprani, el realizador
mas prolifico del cine rosarino de la época. El hallazgo del
contrato de produccién del film fantastico El hombre bestia o
Las aventuras del Capitan Richard (1934), primera cinta con so-
nido 6ptico de Rosario y hoy considerada la primera pelicula
de ciencia ficcién argentina, le permite reconstruir las mo-
dalidades de contratacion y realizacion empleadas por aquel
director y productor de origen italiano. La autora identifica
algunas de las estrategias utilizadas por Soprani, como la aso-
ciacion en la produccion con su actor protagénico, con expe-
riencia en el novedoso sistema de sonido Movietone; el uso
de films de cortometraje para relleno; y el caracter antiauto-
ral de su forma de trabajo, que ponia al negocio del entre-
tenimiento por sobre el lucimiento personal. Pero, ademas,
Cuarterolo profundiza en el legado intelectual del realizador
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a través de diversos escritos de su autoria, y afirma que sus
multifacéticos aportes al campo del cine fueron primordia-
les para la cultura cinematografica rosarina de las primeras
décadas del siglo XX e impulsaron su labor como cineasta.

En cuanto al desarrollo del cine cordobés, los trabajos de
Pedro Sorrentino y Carlos Maximiliano Lema subrayan el
papel no menor desempefnado desde la segunda mitad del
siglo XX por la carrera de cine de la Universidad Nacional de
Coérdoba (UNC), ya senialado por Mohaded (1988) y Moreschi
(2012), asi como de otros espacios de formacion privados de
la provincia en tiempos mas recientes.

En el caso de Sorrentino, analiza la pelicula La laguna
(Luciano Juncos y Gaston Bottaro, 2018) como ejemplo del
cine cordobés del periodo 2011-2020, resultado de una se-
rie de politicas y procesos que fomentaron la expansion de la
producciéon en esa provincia durante la década precedente.
Estos aspectos, puntualizados por el autor en un trabajo pre-
vio (Sorrentino, 2018), incluyen: la confluencia de una tradi-
cion cineclubista que comenzo en los anos 1960; la apertura
del departamento de cine de la UNC a inicios de esa misma
década, luego cerrado y reabierto oficialmente en 1987; el
abaratamiento de costos de produccién audiovisual posibi-
litado por las tecnologias digitales y la implementacion de
politicas publicas destinadas a la promocién de la realizacion
audiovisual local desde 2005.1 El largometraje de ficcion ana-
lizado en este libro fue gestado por estudiantes de cine de una
institucion de formacion privada de la ciudad de Coérdoba.
De acuerdo con el analisis de Sorrentino, La laguna constitu-
ye un prototipo de referencia de un cine con intenciones y

14 SegUn Sorrentino (2018), esos son los principales factores que explican el incremento y la conti-
nuidad del nimero de estrenos que se produjo en Crdoba a partir de 2011, tras la exitosa De ca-
ravana (Rosendo Ruiz, 2010). Entre ellos, el autor incluye el programa de “Aportes reintegrables
para la industria cinematografica cordobesa” establecido en 2008 a través del Decreto P.E.P. N°
1748/2008 en articulacion con el INCAA.
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aspiraciones profesionales, pero limitado por el bajo presu-
puesto. El cuidado estético de aspectos como la composicion
de los encuadres, la iluminacion, la sofisticada ambientacion
sonora o el ritmo del montaje, sumados a un ajustado plan
de rodaje que permiti6 filmar en las locaciones serranas y en
la época del afio y los momentos del dia requeridos por el
guion, fueron aspectos identificados como claves en la cali-
dad del film, mas alla de sus restricciones presupuestarias.

Por su parte, el trabajo de Carlos Maximiliano Lema abor-
da Las calles (Maria Aparicio, 2016), una produccion interre-
gional basada en un caso real: el proceso de nombramiento
de calles en Puerto Piramides, Chubut, entre 2004 y 2010,
impulsado por una profesora de historia y sus estudiantes
de secundario. El autor argumenta que Las calles se presen-
ta como un caso de estudio relevante al poner en juego di-
versos formatos y territorios que requieren de un modo de
produccion conformado a partir de multiples dimensiones,
articuladas de manera compleja. En primer lugar, se trata
de un largometraje de forma ficcional, pero realizado con
procedimientos documentales, que involucré una modali-
dad “parcialmente universitaria”, porque su directora y pro-
ductores fundaron la productora Vientosur Cine mientras
estudiaban en la UNC y desde alli gestaron la idea del film.
Aunque estrictamente la pelicula no formé parte de ninguna
actividad académica, contribuye a destacar laimportancia de
ese espacio de formacion para la region Centro, ya sefnala-
do por Sorrentino (2018). En segundo lugar, por su dinamica
de trabajo interregional: directora y equipo de producciéon
cordobés, con locaciones patagoénicas y un elenco mixto, con
actores de Cordoba en los roles protagénicos y de Puerto
Piramides en el resto de los personajes. Finalmente, en cuan-
to al financiamiento, se traté de una pelicula autogestionada,
sin aporte de fondos publicos, en la que equipo técnico e in-
térpretes realizaron su trabajo ad honorem.
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Una compilacion reciente de Lusnich, Cuarterolo y Flores ha
senalado la riqueza de 1a nocion de “cruce”, como parte de una
perspectiva descentrada y comparativa sobre los cines regio-
nales, para interpretar “la movilidad que las regiones estable-
cen entre si, tanto a nivel centripeto como centrifugo” (2022:
17). El ejemplo seleccionado por Lema, sin dudas, permite en-
trever las particularidades de algunos de esos cruces interre-
gionales en términos de un modo de produccion especifico.

Otro trabajo que también aporta a reconstruir el proceso de
consolidacion de un cine cordobés con vuelo propio es el de
Victoria Julia Lencina y Maria Constanza Grela Reyna, quie-
nes estudian La chica que limpia (Lucas Combina, 2017), una
exitosa serie de ficcion para television y streaming. Segun las
autoras, su modo de produccion se enmarca dentro de la ges-
tacion, desarrollo y ejecucion de un modelo audiovisual cor-
dobés con sentido federal-multipolar (hacia adentro y hacia
afuera de la provincia). En su analisis, destacan tres aristas de
La chica que limpia: 1a artistica —pertenece al género thriller—,
la identitaria —se la denomina “serie cordobesa” y no “serie
argentina’—; y la industrial, que articula la implementacion
de politicas publicas en materia cultural. Las autoras mapean
el campo audiovisual cordobés contemporaneo e identifi-
can factores que contribuyeron a su desarrollo, tanto en la
orbita de las politicas publicas (comprender al sector como
factor dinamizador de la industria provincial logré ubicar a
Cordoba en el mapa de las ferias y mercados internacionales,
afirman); como a través del surgimiento de asociaciones de
realizadores y productores que bregaron por su expansion y
profesionalizacién. En ese marco, destacan la figura de Paola
Suarez, productora ejecutiva de La chica que limpia y presiden-
ta de la Asociacion de Productores Audiovisuales de Cordoba
(APAC) durante 2019-2021, a quien califican como showrun-
ner por su rol en las estrategias de creacion, promocién y co-
mercializacion de la serie a nivel internacional.
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Region Patagonia: apoyo estatal, producciones
autogestivas y delineacion de una temporalidad propia

El desarrollo del cine en la region Patagonia siguio
una temporalidad propia. Su pasado como Territorios
Nacionales constituidos tras la “Campana del Desierto”, de-
pendientes del Estado nacional, y los procesos de autono-
mia concretados entre las décadas de 1950 y 1990, marcaron
diferencias entre las provincias que integran la region —La
Pampa,” Neuquén, Rio Negro, Chubut, Santa Cruz y Tierra
del Fuego— con respecto al resto del pais (Ruffini, 2011). No
solo en el plano politico o administrativo, sino también de
tipo econémico, social y cultural. Con respecto al cine, los
paisajes patagonicos y el interés que la region despertaba
en términos turisticos y cientificos hicieron que numero-
sas producciones nacionales y extranjeras la buscaran como
locacion y produjeran representaciones sobre ella (Escobar,
2010). Pero, en cuanto a la emergencia de producciones pro-
pias, convivieron experiencias tempranas como la de La
Pampa, entre las décadas de 1910 y 1930, con otras produci-
das enlos anos 1960 en la Norpatagonia y mucho mas recien-
tes en la Patagonia Sur. El papel de los Estados provinciales
en el fomento de la actividad y el estimulo a la produccién
audiovisual a través de los canales publicos de television, que
en algunos casos fueron privatizados en la década de 1990,
también aparece como una caracteristica compartida por
varias provincias patagonicas, como La Pampa, Rio Negroy
Neuquén. Ya en el siglo XXI, diversos cambios tecnologicos y
normativos, asi como la aparicion de instituciones y espacios

15 Si bien La Pampa venia reclamando su incorporacion a la Patagonia desde los afios sesenta y ha-
bia obtenido beneficios impositivos comunes al resto de las provincias del sur en 1985, fue a
partir de 1996 que el Parlamento Patagdnico aprobd formalmente su inclusion. En el caso de las
politicas audiovisuales impulsadas desde el INCAA, incorporaron la provincia a esa region con
posterioridad a 2010.
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de formacion cinematografica en la region (Flores y Kejner,
2021), asi como de festivales y nuevas ventanas de exhibicion
(Dobrée, Escalante y Schmunck, 2022) vienen propiciando
una expansion del cine producido desde la Patagonia.

En el caso de La Pampa, si bien tuvo en las primeras dé-
cadas del siglo XX un comienzo temprano de la actividad, a
través de pioneros locales que producian material para los
noticieros cinematograficos de la época (Laguarda, 2014),
las dificultades para dar el salto tecnolégico con la llegada
del cine sonoro le impusieron un impasse de varias décadas.
Constanza Grela Reina, Alejandro Kelly Hopfenblatt e Ivan
Morales (2022) han sefialado que el cine en las provincias
durante el periodo clasico-industrial se caracteriza por una
enorme dispersion territorial y disparidad, con dificultades
para acceder a fondos y para encarar la posproduccion en
laboratorios de Buenos Aires.

Si en la Norpatagonia, a partir de la década de 1960, se
destacaron realizadores locales como Lorenzo Kelly y luego
Carlos Procopiuk (Kejner, 2017), en La Pampa la reemer-
gencia de una produccion regional debié aguardar una dé-
cada mas. Esa brecha recién seria sorteada a partir de los
anos setenta cuando, de la mano de politicas que buscaban
potenciar la cultura regional y el rescate de las culturas po-
pulares, la Direccion Provincial de Cultura de La Pampa
firmé un convenio de cooperaciéon con el Fondo Nacional
de las Artes. Fruto de ese acercamiento se filmoé Cochengo
Miranda (Jorge Preloran, 1975), una coproduccion entre
ambos organismos estatales que narrala vida de un pueste-
ro y cantor popular del oeste provincial, y que es analizada
en este libro por Paula Laguarda. La pelicula fue filmada a
lo largo de un afo, con prolongadas estadias del director
en el puesto, conviviendo con la familia del protagonista,
que también tuvo la posibilidad de supervisar la edicion fi-
nal del film. Aunque el documental no fue dirigido por un
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realizador pampeano, sino por un reconocido referente del
cine etnografico en el pais y el extranjero, la modalidad de
produccién de la pelicula aseguro6 la participacion de asis-
tentes y asesores pampeanos en las distintas etapas de rea-
lizacioén, con el fin de garantizar la “mirada local”. En virtud
de ello, y de que se gestdé como parte de una politica cultural
oficial, en el marco de un proceso de construccion identita-
ria provincial, Laguarda afirma que la pelicula ocup6 y aun
ocupa un lugar simbélico destacado en el imaginario sobre
la pampeanidad.

A diferencia de las experiencias tempranas senaladas,
en otras provincias de la region, y particularmente en la
Patagonia Sur, como es el caso de Santa Cruz, hubo que
esperar hasta los albores del siglo XXI para vislumbrar el
surgimiento de una cinematografia propia. En este senti-
do, el trabajo de Silvana Flores se centra en el analisis de
Bonifacio (Rodrigo Magallanes, 2003), primera pelicula de
ficcion producida integramente en Santa Cruz y financiada
desde el area de Cultura del Estado provincial, con apoyo
del INCAA. La autora situa el film en el contexto de cambios
tecnologicos, normativas y politicas publicas que posibili-
taron la emergencia de producciones audiovisuales en la
regién en las tltimas dos décadas. La incorporacion de ima-
genes de los paisajes patagonicos registra cierta continuidad
con realizaciones previas de caracter nacional e internacio-
nal que tomaron a la Patagonia como locacion de rodaje;
no obstante, alli terminan las similitudes. De acuerdo con
Flores, la pelicula presenta un caracter experimental, con
rasgos genéricos hibridos, que van desde el suspenso y el te-
rror, con ciertas cuotas de gore, hasta el grotesco y el cine de
promocion turistica. En cuanto al guion, se basa en la adap-
tacion de una obra literaria local, que superpone las leyen-
das y los mitos de la region —con elementos sobrenaturales
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y personajes de la cultura popular—, a la imagen folclérica
prototipica de la vida en una estancia.

Finalmente, con la mirada puesta en la Patagonia Norte,
Anabella Castro Avelleyra presenta un caso de analisis que
marca un quiebre con la producciéon regional, tanto por el
género y la tematica abordada, como por su contexto y mo-
dalidad de produccion. La pelicula Lavanderia Nancy Sport
(Agu Grego, 2020), filmada en Junin de los Andes (Neuquén)
en plena pandemia del COVID-19, aprovecho las restriccio-
nes a la circulacién y reuniéon de personas para potenciar
una forma de trabajo basada en la creatividad, el ingenio
y las habilidades de “hombre orquesta” de su director. La
autora ubica esta comedia extravagante —en la que se cru-
zan eventos paranormales como maquinas de lavar ropa
que hablan y bananas que se pudren al ser tocadas, con los
deslumbrantes escenarios cordilleranos— en la rica esce-
na del audiovisual norpatagénico contemporaneo. Afirma
que resulta representativa de una modalidad de produccion
audiovisual que se desarrolla por fuera del quehacer cine-
matografico industrial y/o comercial, con bajisimo presu-
puesto y pocas expectativas, que soluciona requerimientos
técnicos o logisticos de manera artesanal y que hace de lo
“desprolijo” un manifiesto. El nombre de fantasia de la pro-
ductora conformada por el director Agu Grego y su herma-
no para este film (que en la practica no tuvo mas formalidad
que la de un grupo de Whatsapp), La V muy B (“la vara muy
baja”), sintetiza el espiritu de una propuesta que, sin embar-
go, no reniega del cine comercial por conviccién sino como
alternativa a seguir filmando ante la falta de financiamiento
y sorteando todo tipo de limitaciones.
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El diablo de las vidalas (Belisario Garcia Villar,
1951), Mansedumbre (Pedro Roman Bravo, 1952)
y Cerro Guanaco (José Ramon Luna, 1959):

en procura de un cine industrial nortefio

Germdn Azcoaga

Introduccion

En este capitulo repasaremos tres largometrajes de fic-
cion producidos en la regiéon del NOA durante la década
de 1950: El diablo de las vidalas (Belisario Garcia Villar, 1951),
Mansedumbre (Pedro Roman Bravo, 1952) y Cerro Guanaco
(José Ramon Luna, 1959). Los dos primeros tuvieron como
locacién a la provincia de Tucuman, mientras que el tercero
fue filmado en Catamarca. Aunque los tres films presentaron
diferencias en las formas en que fueron producidos, todos
contaron con la participacién de agentes de la region cons-
tituyendo distintos intentos por desarrollar un cine de tipo
industrial por fuera de Buenos Aires.

Mas alla de los antecedentes relevantes pero aislados de
realizadores pioneros como Alejandro del Conte y Héctor
Cosme Peirano en Tucuman durante el periodo silente (1896-
1932), en el periodo clasico-industrial (1933-1956), la region
del NOA estuvo, por lo menos hasta inicios de la década de
1950, limitada a servir como locacion para producciones de la
industria portena. Podemos mencionar algunos largometra-
jes de ficcion como Elmatrero (Orestes Caviglia, 1939) rodado
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en Tucuman; Malambo (Alberto de Zavalia, 1942), filmado en
Santiago del Estero; La Guerra Gaucha (Lucas Demare, 1942)
realizado en Salta; o Pachamama (Roberto de Ribén, 1944)
que registré escenarios naturales de Cafayate.

A finales de 1949 circulaban noticias de por lo menos tres
producciones ligadas a la region. Por esos dias, la productora
portenia Emelco anunciaba que filmaria en Tucuman Surcos,
con argumento de Tulio Demicheli y Jos¢ Ramoén Luna
—ambos nacidos en la provincia—, direccién del primero
y supervision de Mario Soffici. En forma contemporanea se
estaba terminando al norte de Cordoba, cerca del limite con
Santiago del Estero, el rodaje de otra producciéon guionada
por Demicheli y Luna: Con el sudor de tu frente (Roman Vinoly
Barreto, 1950).! Sin embargo, seria la tercera, la Gnica que
cont6é con una intervencion destacada de agentes locales.
Nos referimos a El diablo de las vidalas.

El diablo de las vidalas: un héroe tucumano a la pantalla
nacional

El proyecto de filmar El diablo de las vidalas fue impulsado por
el tucumano Pedro “Perico” Gregorio Madrid (1904-1963), pe-
riodista, empresario teatral y autor de algunas comedias y sket-
chs. Madrid escribié un argumento sobre el general tucumano
Gregorio Araoz de La Madrid, protagonista de la Guerra de
Independencia, de quien era descendiente colateral. La histo-
ria transcurre en 1811 y tiene como protagonistas a L.a Madrid,
miembro del ejército del Norte comandado por Manuel
Belgrano y a su pretendida, Luisa Diaz Vélez, proveniente de
una familia de linaje. Narra las vicisitudes que deben pasar los

1 Revista Radiolandia, 1/10/1949 y diario La Gaceta, 9/10/1949. Finalmente, Surcos nunca se filmo,
pero la figura de Luna reaparecera varias veces en este recorrido.
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enamorados luego de la derrota de Huaqui, cuando uno de los
oficiales, Saturnino Castro, hacendado salteno que cortejaba a
Luisa, decide tomar venganza al no ser correspondido, pasan-
dose al ejército realista y llevandola raptada a un convento en
Chuquisaca. Enterado del secuestro, La Madrid, que habia ido
a socorrer a los soldados derrotados, solicita a Belgrano hom-
bres para el rescate. Mientras tanto, Luisa sufre presiones por
ser independentista en un convento donde prima la fidelidad
al rey. La Madrid consigue rescatar a Luisa e inicia el regreso
a Tucuman, recorrido que le presentara nuevos desafios al ser
perseguido por las huestes de Castro.

La produccién corridé por cuenta de Productoras Asociadas
Sant’angelo (PAS), compania de Buenos Aires que recibi6 para
ello un préstamo del Banco de Crédito Industrial.? Madrid, por
su parte, cre6 una empresa llamada Republic Films para la dis-
tribucién. Se convoco al director portefio Belisario Garcia Villar
y se conformé un elenco con figuras reconocidas de la Capital
Federal, como Francisco de Paula, Paul Elis y Amanda Varela.
El rodaje, proyectado para una duracion de tres meses, se €x-
tendi6 desde fines de diciembre de 1949 hasta fines de abril de
1950, ya que habria sufrido distintos contratiempos. Gran parte
de la pelicula se rodé en exteriores y un factor decisivo para su
concrecion fue la participacion del Instituto Cinefotografico de
la Universidad Nacional de Tucuman (ICUNT), que se encargd
de la filmacién, iluminacion, revelado, sonorizacion, musica,
copiado, titulado y montaje.

El ICUNT habia sido creado en 1946 como primer cen-
tro de produccion cinematografica universitaria del pais,
bajo direccion del ya mencionado Héctor Peirano. Entre sus

2 En el “Informe completo del Banco Industrial sobre el cine argentino al 31/12/54", la compaiiia es
ubicada dentro de las “Empresas de produccion accidental”: firmas que han producido solamente
una pelicula "y que en gran proporcion no materializaron sus propésitos de cumplir planes de pro-
duccion mas ambiciosos, registrando por otra parte un mal cumplimiento de sus obligaciones”.
Heraldo del Cinematografista, vol. XXV, Buenos Aires, 21/12/1955: 270.
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objetivos estaba la produccion de peliculas documentales,
cientificas, didacticas, dramaticas y de divulgacion popular.?
Desde un comienzo el Instituto tuvo algunas limitaciones pre-
supuestarias y en lo que a equipamiento se refiere, por lo que
las primeras producciones eran enviadas a Laboratorios Alex,
en Buenos Aires, para su revelado, montaje, sonorizacion, titu-
lado y copia, lo que generaba altos costos econémicos, ademas
de consumir tiempo. Para resolver esa dificultad sus miembros
proyectaron y, eventualmente, concretaron la fabricacion de
diferentes aparatos. El mas importante fue una maquina de re-
velado que les permitid, al menos hasta el incendio sufrido en
enero de 1954, atenuar la dependencia con respecto a la Capital.
Luego de unos anos iniciales relativamente productivos, con
una quincena de documentales entre 1946-1948, hacia 1949 se
profundizaron las limitaciones para importar pelicula virgen,
las cuales recién comenzaran a solucionarse paulatinamente en
el pais iniciada la década de 1950, en gran medida gracias a pro-
visiones desde Italia y Francia (Campodonico, 2005). Por otra
parte, también en 1949, el gobierno nacional redujo drastica-
mente la partida para la UNT. En aquel contexto desfavorable,
la participacion en peliculas comerciales de ficcion parecio ser
una opcion conveniente. Todo indica que la difusion y favora-
ble recepcion en Buenos Aires del documental producido por
el Instituto, En tierras del silencio (Héctor Peirano, 1949), le habria
permitido al director del ICUNT entablar vinculos con el me-
dio cinematografico de la Capital Federal.

La exhibicion de El diablo de las vidalas fue inicialmente pro-
hibida por el Subsecretario de Informacién y Prensa, Raul
Apold, a pedido del ministro del Ejército, General Franklin
Lucero, quien le solicité que tomara medidas al sostener que la
obra trataba de modo parcial la vida de La Madrid. La resolu-
cion justificaba la prohibicion sefialando que el film no reunia

3 Resolucién Consejo Superior UNT, N° 328-139-947, 01/04/1947.
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las condiciones artisticas, técnicas y de veracidad historica, y
agregaba que “en la misma se exhiben proceres y hechos de
forma tan inconveniente que pueden llevar el animo del espec-
tador a una impresién completamente errénea de lo que real-
mente fue nuestra guerra de Independencia” (diario Cronica,
Rosario, 07/12/1950).

Encontrandose perdido el film y contandose solo con una
version del guion cinematografico incompleta, podemos espe-
cular que el descontento de Lucero se vinculaba a una repre-
sentacion de La Madrid en un tono liviano y por momentos
comico, al haber referencias a rasgos de su personalidad como
ser su supuesta aficion por los dulces o su perfil bohemio como
cantor de vidalas. Es decir, que se trataba de una representacion
del héroe poco solemne, alejada de las personificaciones de fi-
guras de las luchas porla Independencia comunes en el cine del
periodo clasico-industrial (Lusnich, 2012). Tempranamente, el
argumentista Madrid se habia encargado de subrayar que el
film solo tomaba “un aspecto de la vida” de La Madrid: “el ro-
mancesco, de sus amores con Luisa Diaz Vélez, en los que pue-
den engarzar posibilidades psicologicas tensas con situaciones
de aventuras, caracterizadas por un modo romantico de hacer
la guerra” (diario La Gaceta, Tucuman, 07/12/1949). De todas
formas, luego la prohibicion fue levantada y la pelicula se estre-
no6 en Tucuman, manteniéndose en cartel del 13 al 24 de junio
de 1951.Y hay registro de proyecciones en la ciudad de Rosario,
por lo menos (diario Cronica, Rosario, 23/07/1951).

Mansedumbre: una produccion integramente tucumana

Tras aquel largometraje, un grupo de tucumanos “cinema-
tografistas, comerciantes y publicistas™ conformaron dos
empresas productoras: Kine-Rector Cine Productora

4 Asi se presentaban los productores en una salutacion de fin de afio. Diario La Gaceta, Tucuman,
31/12/1950.
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Argentina y Pro-Norte Producciones Cinematograficas, para
embarcarse en la realizacion de lo que podemos considerar el
primer largometraje integramente tucumano: Mansedumbre;
en tanto el personal, el equipamiento técnico, casi la totalidad
del elenco actoral, el guion y la tematica eran locales. El film
estaba basado en la novela homoénima del tucumano
Guillermo C. Rojas, publicada en forma contemporanea al
rodaje del film, hacia 1951. Este libro era, a su vez, una nueva
version de una obra anterior del mismo autor: Mansedumbre
herida, escrita en 1940. Desde un comienzo, Rojas habia bus-
cado llevar a la pantalla su historia, pero tras varios intentos
fallidos con estudios de Buenos Aires, presentd en 1950 su
propuesta a Peirano, quien se sumoé al proyecto como
supervisor.®

1. Foto fija de Beatriz Bonnet y Mario Vanadia, protagonistas de Mansedumbre. Departamento de
Documentaciony Archivo (DDA)- Escuela Universitaria de Cine, Video y Television (EUCVyTv-UNT).

5 Rojas presento el libreto en Argentina Sono Film y en Lumiton (Espinosa, 2006: 220-221). La edicion
de Mansedumbre heridaincorporaba un comentario del director Luis Saslasvsky, quien trabajaba en
el primero de los estudios mencionados, en donde sefalaba que la novela era “una obra de vital
interés y prodiga en acontecimientos aptos para la cinematografia nacional. Los caracteres estan
trazados por una mano habil y conocedora, y sus pasiones interesan y conmueven” (Rojas, 1943: 3).
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La pelicula narra la historia de Raimundo Rosales, hijo de
un canero chico del interior de Tucuman, don Maximino,
y su aspiracién a convertirse en médico para ayudar en su
pago natal. En el transcurso de esa busqueda se enamora de
una joven llamada Alcira quien le brinda su apoyo. Sin em-
bargo, el padre de Alcira, don Antonio Salazar, un arrogante
dueno de ingenio, y su hijo, el doctor Remigio Salazar, inten-
tan impedir que la relacion entre los dos jovenes prospere y
que Raimundo pueda cumplir su suefo altruista. Estos suce-
sos se desarrollan durante la década de 1930 en el marco de
la explotaciéon que don Salazar ejerce sobre los peones y los
cafieros de la zona.

El director del ICUNT encargé la direccion del trabajo a
Pedro Bravo y se rodo entre fines de 1950 y comienzos de
1951, con personal y equipamiento del Instituto, demandan-
do unos 80 dias. Los productores se jactaban de que habian
“marcado un récord técnico al promediarse unas 15 tomas
diarias y, en una de las jornadas de labor, alcanzarse 38 to-
mas en unas 6 horas”.5 Mas alla del rol central del Instituto,
la financiacion y produccion corrieron por cuenta de las dos
companias mencionadas.” De hecho, el ICUNT no figura en
los créditos del film. Es decir que se traté de un emprendi-
miento privado, sin créditos oficiales, en el cual resulté fun-
damental la existencia y la experiencia acumulada por la
institucion universitaria. La pelicula se estren6 en la provincia

6 Diario La Gaceta, 26/6/1951. En la Memoria de 1951 se senala que: “Las secciones de sonido del
Instituto, realizaron la labor especifica de la misma produccion, poniéndose en practica por pri-
mera vez fuera de Buenos Aires, el sistema de doblaje por ‘lops’, como asimismo de Orquesta
Sinfonica” (Memoria UNT, 1951: 102).

7 Diario La Gaceta, 31/12/1950. Kine-Rector, una sociedad con un capital de 71.800 pesos m/n, estaba
conformada por Peirano, Bravo, Rojas, otros miembros del equipo técnicoy comerciantes locales.
La otra compaiiia, “Pro- Norte”, tenia como productor gerente a un comerciante local: Antonio
Ferro. La Memoria del aflo 1951 hace mencion a un “convenio suscrito con las autoridades uni-
versitarias, y la Compania ‘ALPA', Sociedad de Responsabilidad Limitada”, pero no se hacen mas
especificaciones (Memoria UNT, 1951: 102).
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en mayo de 1952 y fue repuesta en los afios inmediatos, por
lo menos, en aproximadamente treinta “cines de barrio” de
la capital tucumana —o sea, fuera del casco céntrico y con
entradas a precios populares— y en ciudades del interior de
la provincia. También durante aquel afio fue proyectada en
Salta, Jujuy, Santiago del Estero y Cérdoba, hasta que tuvo su
estreno en Buenos Aires en enero de 1953, manteniéndose
una semana en cartel, siendo luego exhibida en otros cines.
La distribucién habria corrido por cuenta de S.I.LF.A.

2. El actor Mario Vanadia junto con el camardgrafo del ICUNT Julio Jandar durante el rodaje de
Mansedumbre. Departamento de Documentacion y Archivo (DDA) - Escuela Universitaria de Cine,
Video y Television (EUCVYTv-UNT).

Luego del estreno en Tucuman, tanto medios locales como
portenos informaban sobre otros proyectos de los producto-
res de Mansedumbre. Una figura recurrentemente mencionada
era la del guionista y critico José Ramoén Luna quien planea-
ba rodar en marzo de 1952 un argumento propio titulado La
Virgen de mi Valle, con “unidades de filmacion que realizaron
‘Mansedumbre’ y miembros directivos y técnicos de la pro-
ductora tucumana” (revista Estampas del Norte, Tucuman,
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02/1952). Paralelamente, tenia proyectado filmar en la quebra-
da de Humahuaca con Armando Bo y su empresa S.LF.A. la
pelicula Carnavalito (diario La Gaceta, Tucuman, 13/03/1953).
Sin embargo, ni estos, ni otros proyectos mencionados en la
prensa lograron realizarse. Tiempo después, y en relaciéon con
Mansedumbre, Peirano protestaba: “Se nos boicoteé. Nos dieron
en Buenos Aires una sala de cuarta o quinta categoria, en el ve-
rano, cuando no hay nadie, porque el pulpo portefio no que-
ria que hubiera una productora en el interior del pais” (revista
Ultima Linea, Tucuman, 04/1967). Como veremos a continua-
cion, en el caso puntual de Luna, este tuvo que esperar hasta
finales de la década para ver concretada su primera pelicula.

Cerro Guanaco: los paisajes catamarquenos en
coproduccion con Buenos Aires

José Ramoén Luna nacié en Tucuman, fue criado en
Catamarca y desarrollé una dilatada carrera desde Buenos
Aires como escritor, periodista, poeta, autor de canciones,
critico de cine, guionista y director. Podriamos decir que por
momentos su trayectoria oscil6 entre la Capital Federal y el
NOA. Se interes6 por la tematica folklérica, ademas de ejer-
cer el periodismo policial y, fundamentalmente, la critica de
cine, contandose entre los fundadores de la Asociacion de
Cronistas Cinematograficos de la Argentina. Por otra parte,
coescribid, entre otros, los guiones de peliculas como Apenas
un delincuente (Hugo Fregonese, 1949), La tierra del fuego se
apaga (Emilio Fernandez, 1955) y El curandero (Mario Soffici,
1955), esta ultima con exteriores rodados en Catamarca.

Tanto desde el periodismo como desde los roles que
ejerci6 en la industria filmica, Luna promovié la “descen-
tralizacion de las actividades cinematograficas” (diario La
Gaceta, Tucuman, 03/03/1952, como medio para “reflejar las
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particularidades multiples del alma nacional” (:bidem), de-
manda que circulaba en el medio desde la década de 1930.
En el contexto del preestreno local de Mansedumbre —el cual
cubri6é como periodista— advertia que no era “dificil que se
repita en el cine argentino lo que ocurri6 hace treinta anos
en el norteamericano: la descentralizacion. La busca de luz,
de climay de paisaje. Que las tres cosas estan, aqui como alla,
en el oeste” (Damas y Damitas, 11/06/1952). En esa linea alen-
taba la creacion de productoras, si no por provincias, por zo-
nas —es decir, por regiones—, “cada una con producciones
representativas de su medio”, para que recién ahi pudiera
hablarse de “un cine con auténtico color argentino (ibidem,).
Luna pudo concretar su primer largometraje hacia 1959 con
Cerro Guanaco, basado en un guion de su autoria. Se trato de
una coproduccion entre una empresa catamarquenay otra de
la Capital Federal: Achalay Productora Cinematograficay Allpa
Cinematografica, respectivamente. La historia gira en torno
de la Chaya, el carnaval calchaqui, con la presencia de perso-
najes que corporizan a figuras de la mitologia indigena, en un
contexto alternado con bailes y musicas folkloricas. El elenco
era mayoritariamente de Buenos Aires con intérpretes como
Francisco de Paula, Leyla Dartel o Floren Delbene, a los que
se sumo la participacion de diversos folkloristas, destacandose
la figura de la nortena Margarita Palacios. La direccion musi-
cal estuvo a cargo del reconocido guitarrista saltefio Eduardo
Fala, quien seleccioné un cancionero regional que incluia
piezas suyas, del mismo Luna, de Margarita y Angel Palacios
y de Miguel Acosta Villafanie, entre otros. La pelicula fue filma-
da totalmente en exteriores, en las localidades de Las Juntas y
Choya, por un equipo en el que se encontraban técnicos como
el montajista Atilio Rinaldi o Alfredo Traverso, de amplia tra-
yectoria en Lumiton y otras empresas portenas, quien recibie-
ra un premio del Instituto Nacional de Cinematografia (INC)
por su fotografia a color (Agfacolor) que logr6 destacar los
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paisajes catamarquenios. El rodaje habria durado aproximada-
mente dos meses y la pelicula se estreno en Catamarca el 27 de
agosto de 1959, en el marco de los festejos por la autonomia
provincial. A las salas de Buenos Aires llegd en febrero de 1960.

El tiempo transcurrido sin largometrajes producidos en el
NOA entre Mansedumbre (1952) y Cerro Guanaco (1959) pue-
de explicarse en parte por las dificultades que atraveso el
ICUNT luego del incendio que sufriera en enero de 1954 ya
que, como vimos, habia sido clave en las dos peliculas con
participacién tucumana. Por otro lado, hay que considerar
el impasse politico que afecté fuertemente a la industria ci-
nematografica tras el golpe de Estado de septiembre de 1955.

Después de su debut, Luna continué demandando un “au-
téntico” cine nacional desde su labor como critico. Frente a la
pelicula Don Frutos Gomez (Rubén Cavallotti, 1961), por ejem-
plo, advertia que:

Si los personajes hubieran sido oriundos de la pro-
vincia de Corrientes, donde ocurre la accion, hubié-
ramos ganado en legitimidad. Es una lastima que el
cine argentino se haya centralizado en un unitarismo
agobiante. Y no se puede de esta manera hacer una
pelicula de color local sin hibridarla con lo capitalino.
En esto nos gana México, pais donde todo es unidad:
raza, acento, modismos, sentimientos. Todo es azteca.
(Aqui esta el Folklore, 07/1961)

Luego Luna concluia que se trataba de “una pelicula co-
rrentina, todo lo auténticamente ‘taragiiicera’ que han
permitido los mitos del estrellato y los prejuicios de la co-
mercializacion” (ibidem). Durante ese mismo ano 1961 co-
menzaba a destacarse en el panorama cinematografico
nacional lo que se conoceria como “Generacion del 607, ex-
presion local del cine independiente y de autor, ante el cual
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el critico manifestaria un fuerte rechazo. Como realizador,
luego de Cerro Guanaco, Luna lograria filmar un cortometraje
sobre el Riachuelo de Buenos Aires, Lazo de agua (1964), fi-
nanciado y luego premiado por el INC en 1965, un afio antes
de su fallecimiento.

Consideraciones finales

Para concluir, podemos sostener que se traté de tres peli-
culas que, con algunas diferencias —por ejemplo en su ma-
yor o menor dependencia de Buenos Aires—, se insertaron
dentro de la produccion industrial y representaron intensos
por federalizar la cinematografia nacional. Sin embargo, tu-
vieron una mala recepcion por parte de la critica y repercu-
sién acotada en el publico, no permitiendo que las empresas
llegasen a un segundo largometraje; una situacién que, sin
ser exclusiva de las productoras provinciales, parecié mas di-
ficil de sortear en estos casos. Consideradas desde las moda-
lidades de representacion, las tres expresan una perspectiva
regionalista y folklorica, poniendo el acento con distintas in-
tensidades en los paisajes locales, los modismos, las tonadas,
las practicas culturales, leyendas, historias y musicas de la re-
gion. Si bien Cerro Guanaco fue realizada bajo el sistema de
fomento de la Ley-decreto 62/57, que cre6 el INC y coincidio
con la irrupcion de la modernidad y de cierta produccion
independiente en el pais, la pelicula presenta modos de re-
presentacion clasicos y un modelo de corte industrial. Por lo
tanto, creemos que podria ser considerada mas bien como
un film que cierra el ciclo clasico-industrial en la region, an-
tes que como el que da inicio a una nueva etapa en el NOA.
Precisamente, durante la década de 1960 la produccion de
largometrajes decae de nuevo, volviendo la regién a su rol

62 German Azcoaga



como escenario de filmaciéon de cintas portefas.® Sin menos-
preciar el aporte de la realizacion amateur y universitaria de
cortos documentales y, eventualmente ficcionales, recién en
la década de 1970 con El camino hacia la muerte del Viejo Reales
(Gerardo Vallejo, 1968-1971) volvera a producirse un largo-
metraje en el NOA; documental en este caso, y ya bajo otros
parametros estéticos, ideologicos y productivos.
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En vos confio (Agustin Toscano, 2023); Yakumdn,
hacia donde van las aguas (Pedro Ponce Uda, 2024)
y Barcos y catedrales (Nicolas Araoz, 2024):

entre el apoyo del INCAA'y el autofinanciamiento

Verdnica Ovejero

Introduccion

Elpresente capitulo abordalas formas de produccion de tres
largometrajes realizados en Tucuman por directores oriun-
dos de esa provincia y exhibidos durante agosto de 2024 en
la 19° edicion del “Tucuman Cine, Festival Latinoamericano
Gerardo Vallejo™ En wvos confio (Agustin Toscano, 2023);
Yakuman, hacia donde van las aguas (Pedro Ponce Uda, 2024) y
Barcosy catedrales (Nicolas Araoz, 2024). Se trat6 de la primera
vez en la que tres largometrajes tucumanos se presentaron en
un mismo festival, por lo que una aproximacion analitica nos
permitira conocer los modos de produccién predominantes
que dinamizaron el cine tucumano reciente, al menos hasta
la crisis desatada por las politicas del gobierno de la Libertad
Avanza (LLA) en este ambito.!

Si bien las dos primeras son peliculas documentales,
no responden a un formato tradicional; por el contrario,

1 El gobierno de la LLA inicio en 2024 un proceso de “racionalizacion” del Instituto Nacional de
Cinematografia y Artes Audiovisuales (INCAA) que supuso un achicamiento del presupuesto y del
personal. El decreto 662/2024 modificé los sistemas de subsidios, reduciéndolos drasticamente, y
elimind la cuota de pantalla para el cine nacional, dejando en manos del presidente del organismo
la administracion de la misma.
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podemos decir que ambas resultan innovadoras: la prime-
ra porque presenta escenas musicales ficcionalizadas, y la se-
gunda porque propone un tratamiento experimental de las
imagenes y el sonido omitiendo recursos clasicos como la voz
over y las entrevistas. Las dos peliculas recibieron apoyo del
Instituto Nacional de Cinematografia y Artes Audiovisuales
(INCAA) para su realizacion y fueron parte de la Competencia
Oficial Argentina en el festival tucumano. Por su parte, Barcos
y catedrales film de ficcion autofinanciado, participé de la
Competencia Oficial Latinoamericana. Se traté de una nueva
ficcion tucumana después de varios anos.?

Partimos de la constatacion de que para el desarrollo
del audiovisual tucumano de los uUltimos quince anos fue-
ron clave una serie de factores: la creacion de la Escuela
Universitaria de Cine, Video y Television de la Universidad
Nacional de Tucuman (EUCVYTVUNT), creada en 2005; la
organizacion y puesta en marcha del “Tucuman Cine, Festival
Latinoamericano Gerardo Vallejo”, a partir de 2007;? las poli-
ticas de federalizacion de recursos por parte del INCAA y la
Ley de Promocion de la Actividad Audiovisual provincial san-
cionada en 2018, pero puesta en marcha en 2022. Esto estuvo
acompanado también de la formacién de agentes y asociacio-
nes de realizadores locales como Tucuman Audiovisual (TAV)
yla Camara de la Industria Audiovisual de Tucuman (CIATT).

En vos confio

Agustin Toscano (1981) es sin duda uno de los referentes
del cine tucumano reciente, contando en su haber con dos
largometrajes de ficcion: Los duefios (2013), dirigida junto a

2 El Ultimo largometraje de ficcion habia sido el falso documental Zombies en el canaveral (Pablo
Schembri, 2019).

3 El Festival esta organizado por la Direccion de Medios Audiovisuales del Ente Cultural de Tucuman
y este afio contd con la proyeccion de 40 producciones, de las cuales 23 eran tucumanas (3 largo-
metrajes, 7 cortometrajes y 13 videoclips).
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Ezequiel Radusky y El motoarrebatador (2018). En vos confio es
su tercer largometraje como director y guionista.

El film es un documental proximo al True Crime por la tema-
tica, aunque alejado de aquel género en dos aspectos: en cuanto
al tratamiento, ya que incorpora escenas musicales ficcionali-
zadas; y en la narrativa, ya que no pone el foco principal en la
logistica criminal, sino en el vinculo sentimental entre las prota-
gonistas. Acerca del argumento, el film narra la vida en la carcel
del matrimonio de Daniel (antes Nélida) y Susana, ex monjas
presas en el Penal de Mujeres de Tucuman desde 2006 cuando
fueron acusadas y condenadas a 20 afos de prision por el asesi-
nato y desaparicion de la maestra Beatriz Argafaraz. Combina
recursos propios del documental clasico como la entrevista
y el uso de material de archivo, con escenas de ficcion tipicas
del musical, en las que dos actrices representan a las reclusas en
distintos momentos de su vinculo. La pelicula ofrece pinceladas
acerca de los prejuicios e imaginarios presentes en la sociedad
tucumana en relacion al caso, ademas de mostrar los cambios
en lavida de las protagonistas desde que fueron condenadas.

1. En vos confio. Foto de prensa. Ruth y Camila Plaate caracterizando a Susana y Nélida.
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La produccién de la pelicula corrié por cuenta de Magma,
una casa productora de Buenos Aires, fundada en 2005, cuyos
responsables son Nathalia Videla Pena y Juan Pablo Gugliotta.
Esta productora cuenta con la realizaciéon de mas de treinta
largos y series de ficcién, documentales y cortometrajes. El
film se hizo en asociacién con otras dos productoras portefias:
Movimiento Audiovisual y 996 films. Asimismo, la pelicula se
realizé con apoyo del INCAA, bajo el subsidio otorgado por
Ventanilla Continua, audiencia media, en 2019.

El proceso creativo y de definiciéon tanto del género
como del estilo narrativo definitivo le llevé al autor mas de
seis aflos (entrevista a Agustin Toscano por Google meet, el
04/10/2024). El proyecto surgio por el interés del realizador
en un caso que tuvo amplia repercusion en la sociedad tucu-
mana: el crimen/desapariciéon de una maestra, cuyo cuerpo
nunca fue encontrado.’

El equipo técnico estuvo conformado tanto por profe-
sionales de Buenos Aires como de Tucuman.® Por su parte,
el trabajo de investigacion, relevamiento de archivos sobre

4 No pudimos conocer la suma de dinero que le fuera otorgada en aquella ocasion.

5 EL31 de julio de 2006 se denuncié la desaparicion de Beatriz Argafiaraz luego de que no se presen-
tara a su trabajo en un colegio céntrico de la capital tucumana, el dia en que iba a asumir como
directora del mismo. A partir de ese momento comenzaron las sospechas sobre las dos novicias
que también trabajaban en la institucion y, al parecer, una de ellas tenia interés en el cargo que
habia sido asignado a Argafiaraz. A pesar de que el cuerpo nunca aparecio, las acusadas fueron
condenadas por homicidio.

6 Ademas de los productores Nathalia Videla Pefa y Juan Pablo Gugliotta, se sumé a la produccion
ejecutiva Oriana Castro. El resto del equipo estuvo conformado por Verénica Quiroga, a cargo
de la jefatura de produccion, Antonella Cardozo como asistente de produccion, Vanessa Pedraza
como ayudante, Nicolas Ardoz como asistente de direccion, Juan Aguilar en disefio de arte,
Claudio Gigena en utileria y Sandra Mora en vestuario. Arauco Hernandez Holtz fue el director de
fotografia y cdmara y Fernando Galucci estuvo a cargo del sonido. Mauricio Asial se desempeid
como gaffer,y Mariana Scarone se encargd de la edicion. La msica fue creada por Bruno Masino
y Agustin Toscano, y la posproduccion de sonido se realizo en el estudio Pomeranec. Como parte
del elenco participaron las actrices tucumanas Ruth Plaate y Camila Plaate. La duracion del film
es de 84 minutos.
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el caso, registro de testimonios de las protagonistas, como
de otros actores, se realiz6 de manera discontinua a lo largo
de varios afios. Se llegd a contar con un total de 15 horas de
material de archivo que fue reducido a 8 horas luego de una
seleccion. Agustin Toscano sefiala que el proceso tuvo distin-
tos momentos: una primera etapa que consistié en la inves-
tigacion; luego, incluso antes de que obtuvieran el dinero del
INCAA, con apoyo de la productora, comenzaron los viajes
para iniciar los primeros registros, una vez que accedieron al
consentimiento de las protagonistas y el permiso de la carcel.
La pandemia significé un contratiempo por lo que recién a
partir de 2022 pudieron terminar el rodaje, sumando la par-
te ficcional. Al tener que filmar en espacios reducidos, como
la carcel, el rodaje se hizo con pocas personas completando
un total de tiempo estimado de un mes. Las locaciones fue-
ron el Penal de Mujeres de Tucuman, la casa de las protago-
nistas en El Cadillal y el convento y exteriores de la localidad
de San Pablo (entrevista a Agustin Toscano, ibidem).

Con respecto a la exhibicion, el film se estren6 comercial-
mente en el cine Gaumont de Buenos Aires en diciembre
de 20238. En lo que respecta a circuito de festivales, se exhi-
bi6 en el 27° Tallinn Black Nights Film Festival en Estonia.
También particip6 en el Santiago Festival Internacional de
Cine (SANFIC) y en el Festival de Rio de Janeiro. La distribu-
cion esta a cargo de Habaneros Film Sales, distribuidora con
sede en Brasil que opera como agente de ventas internacio-
nales de cine latinoamericano para el mercado mundial.

En vos confio obtuvo los premios WIP en Malaga 2022 y
2023 y fue premiada en los festivales de SANFIC, LatAm
Cinema y Yagan Films. Fue galardonado también con el
premio al mejor director en la Seccion en Competencia
“Rebeldes con Causa” del Tallinn Black Nights Film Festival
en Estonia en 2024. Ademas, obtuvo nominaciones al mejor
sonido y mejor musica.

En vos confio (Agustin Toscano, 2023); Yakumdn, hacia donde van las aguas (Pedro Ponce Uda, 2024) ... 69



Yakumdn, hacia donde van las aguas

Yakuman... es el primer largometraje de Pedro Ponce Uda
(1989), joven realizador tucumano autor de los cortometra-
jes La ausencia de Juana (2018) y Ahi vienen (2021), codirigido
con Lucas Garcia Melo. Este ultimo trabajo fue ganador del
concurso de cortometrajes “Historias Breves 19” (2021) orga-
nizado por el INCAA y obtuvo menciones en otros festivales
nacionales e internacionales. Todas sus producciones traba-
jan tematicas vinculadas a la provincia.

Yakuman... es un documental que puede ser definido como
experimental. Presenta la historia de Tucuman en un juego
de temporalidades e imagenes emblematicas entre su pasa-
do y su presente. Se remonta a la leyenda de fundacion de
ciudades, en este caso la de San Miguel de Tucuman, pero
invirtiendo la perspectiva dominante impuesta por los colo-
nizadores para asumir la mirada de los pueblos originarios.”
En ese sentido, Ponce Uda lo define como un ensayo sobre el
tiempo y sobre como la violencia en el devenir puede mol-
dear el espacio.® La decision de prescindir de entrevistas,
de una voz over —salvo por la narracion de la leyenda al co-
mienzo y al final— le brinda mayor fuerza a las imagenes que
reconstruyen acontecimientos trascendentales de la historia
de la provincia.

7 Lareelaboracion de la leyenda corri6 por cuenta de la produccion que se ocupé de ficcionalizarla
para darle voz a los dominados. Esta leyenda cuenta que la fundacion de la ciudad espafiola hizo
enojar a la madre tierra que tiempo después respondio con una gran inundacion, expulsando a
los invasores por lo que debieron trasladarse hacia otro lugar. El texto en quechua fue realizado
conjuntamente entre Ponce Uda, Jorge Alderete y Carlos Sosa More, un campesino santiagueo,
profesor de historia y quechua parlante, quien ademas presta su voz.

8 Entrevista presencial realizada a Pedro Ponce Uda el 25 de septiembre de 2024.
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2. Yakumdn, hacia donde van las aguas. Foto de prensa. Mural de la iglesia Catedral.

La idea del film naci6 en 2015 desde dos espacios cu-
rriculares de la EUCVyTV: “Antropologia Audiovisual’, a
cargo de Pedro Arturo Gémez y “Produccién”, a cargo de
Alejandra Guzzo, materias en las cuales habia que desa-
rrollar un proyecto cinematografico documental.® Ese fue
el inicio de un recorrido que duré casi nueve afios y que
tuvo diferentes etapas. Un paso importante se dio en 2015
cuando Ponce Uda gan6 un concurso para proyectos en de-
sarrollo de LABINDOC que otorga el Festival Tucumano.
Consistia en una suma de dinero y una clinica intensiva de

9 Productora de Seré millones (Omar Neri, Monica Simoncini y Fernado Krichmar, 2013); El camino
de Santiago (Fernando Krichmar y Alejandra Guzzo, 2013) y Diablo, familia y propiedad (Fernado
Krichmar, 1999), entre otras.
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tres dias. En 2016, junto a Alejandra Guzzo, quien asumio el
rol de productora, se presentaron al fondo de la via digital
del INCAA siendo seleccionados.”® Hacia 2017, el proyecto
fue elegido para participar de la clinica Acampadoc de Cine
Documental Iberoamericano, en Panama. De ese modo, a fi-
nes de 2018 pudieron comenzar con la produccion de la pe-
licula. Posteriormente, la EUCVYTV se sumo a la produccion
colaborando con equipos y cediendo material de archivo.
También contaron con el apoyo de Tucuman Audiovisual y
DOCA (Documentalistas de Argentina) quienes participaron
de la difusion.

Con respecto al rodaje, este se hizo con intermitencias
desde fines de 2018 hasta comienzos de 2022, con un parén-
tesis por la pandemia. El ano 2022 estuvo dedicado al trabajo
de archivo y, finalmente, la pelicula terminé de editarse en
2023. Si bien la via digital esta pensada para un equipo técni-
co pequeno, en Yakumdn... participaron muchos estudiantes
de la escuela y egresados a lo largo de todos los afios de pro-
duccion. Los técnicos generalmente asumian distintas fun-
ciones de direccion, produccion, camara, sonido y montaje.!!

10 La via digital o subsidio a documentales digitales fue creada por Resolucion 632/07 del INCAA.
Permiti6 el fomento de producciones documentales filmadas en digital que se encontraban ex-
cluidas del concepto de “Pelicula nacional” normado por la Ley de Cine de 1994 que establecia el
formato de 35 mm. De ese modo, se pautaron ciertas condiciones favorables para la realizacion
de documentales como ser: el reconocimiento de la figura de “realizador integral” con alcance
para desempeniar tareas simultdneas desde el guion, la produccion, roles técnicos, etc.; a su vez
la habilitacion a realizadores sin antecedentes para solicitar fondos publicos que va de la mano
de la democratizacion del acceso a personas fisicas sin requerir el aval de una casa productora. En
suma, se buscaba fomentar la realizacion de bajo presupuesto y la experimentacion en el campo
documental (Lauricella, 2018: 79-82).

11 El equipo técnico estuvo conformado también por Juan Mascar6 en montaje. El y Guzzo fueron los
dos Gnicos miembros portefios del grupo. En direccion de fotografia trabajaron Matias Weyerstall
y Pablo Norri Pulido; en sonido, Fernando Galucci; la musica es de Lucas Garcia Melo y Sebastian
Sudrez. Asimismo, tanto Alejandra Guzzo como Matias Weyerstall asumieron diversos roles. La
duracién es de 61 minutos.

72 Veronica Ovejero



El rodaje consistio en el registro directo de los distintos es-
pacios. Se filmo6 en mas de treinta locaciones de la provincia:
localidad de Ibatin; iglesia Catedral, Plaza Independencia;
Casa de Gobierno; Tribunales; ingenios azucareros, distintos
barrios y los rios Pueblo Viejo, Lules y Noque. Algunas loca-
ciones requirieron de varios dias de rodaje: en la Catedral,
por ejemplo, se hizo un trabajo de video mapping en alta
calidad, lo que los obligb a ir mas de cinco veces a capturar
imagenes.

El trabajo con el material de archivo fue también fun-
damental y tuvo diversa procedencia: el Departamento de
Documentacion y Archivo (DDA) de la EUCVYTV que con-
tiene principalmente soporte filmico; el archivo de Canal
10 de Tucuman que cuenta con material en VHS y Umatic;
el archivo de Canal 10 de Cordoba; el Archivo General de la
Nacién (AGN) y un archivo privado. Solamente se debio pa-
gar por el material del archivo de Cordobay del AGN. En el
primer caso, hubo que seleccionar cuidadosamente lo nece-
sario ya que el costo era elevado, comprando nada mas que
cuatro minutos y medio; en cambio el material del AGN fue
mas accesible.

Con respecto al financiamiento del INCAA, recibieron
650.000 pesos que era lo pautado para la via digital en 2017.
Luego, gracias a dos reactualizaciones debido a la inflacion
y a demoras en los pagos, terminaron cobrando 1.200.000
pesos. Guzzo sostiene que, en total, la pelicula costé mucho
mas, estimando un “costo abolido” cercano a los 2 millones
de pesos.’? Después para posproduccion recibieron aportes
de la provincia por un total de 250.000 pesos. Segun la pro-
ductora, el documental tuvo que sortear diversas dificultades

12 El “costo abolido” es una nocion utilizada mayormente en el cine independiente para referirse
a toda donacion, aportes en especies y colaboraciones gratuitas que representan un ahorro de
dinero pero no por ello carecen de existencia, por el contrario, muchas veces son clave en la pro-
duccion de un film.
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ya que los fondos —en términos de producciéon— no eran
los suficientes para el proyecto en cuestion. En ese sentido,
destaca el apoyo de la Escuela de Cine como un factor clave
para que pudiera concretarse exitosamente (entrevista pre-
sencial a Alejandra Guzzo el 03/10/2024).

En relacion a la exhibicion, el estreno comercial, obliga-
torio para las peliculas subvencionadas por el INCAA, fue
el 6 de junio de 2024 en el cine Gaumont en Buenos Aires.
De manera simultanea se pudo ver en la plataforma del
Instituto, CINEAR play, por una semana. Después se exhi-
bib en el Festival Internacional de Cine Ambiental, en donde
recibié una mencion a la fotografia y luego tuvo su estreno
en Tucuman y en México, respectivamente. Para la promo-
cion se inscribieron en un programa de apoyo a estrenos del
INCAA. Sin embargo, a la fecha de edicion de este escrito
(octubre de 2024) aiin no cobraron lo pautado. La distribu-
cion corre por cuenta de KM Sur Films, compania de Buenos
Aires.

Barcos y catedrales

Nicolas Araoz (1971) es Intérprete Teatral porla Tecnicatura
de Teatro de la Facultad de Artes de la UNT y realizador au-
diovisual. Estudi6 cine durante 1993 en la Universidad del
Cine (FUC) de Buenos Aires, pero decidi6 volver a Tucuman
donde dirigié numerosas obras teatrales en las que incorpo-
ré recurrentemente el registro audiovisual. Incursion6 en
la realizacion de cortometrajes como director y guionista y
fue docente de la EUCVyTVy de diversos espacios de forma-
cion. Barcos y catedrales es su opera prima, y lleva por titulo el
nombre de un libro de poesia de su madre, Inés Araoz, reco-
nocida poeta tucumana.
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Despojada de una narracion de tipo clasica, la pelicula de
Nicolas Araoz relata un momento en la vida de Antonio, un
sexagenario que, retirado a una vieja casona de campo fami-
liar luego de la muerte de su padre, se sumerge en nuevas ex-
periencias que van desde su modo de vincularse con la vida
rural, su entorno y su gente, pasando por el encuentro amo-
roso con Emilia, una joven bailarina, hasta finalmente re-
plantearse el vinculo con su hija. Puede decirse también que
detras del mundo intimo de Antonio aparecen elementos
propios del pintoresquismo rural tucumano, las diferencias
de clase, los conflictos cotidianos, el papel de la autoridad
policial, los pobladores, etc.

Araoz sostiene que la idea de hacer este largometraje es-
taba presente desde hacia mas de diez afnos. El entorno que
fue construyendo a lo largo de su vida, tanto desde el tea-
tro, como con sus estudiantes y egresados de la EUCVyTV, le
permitié formar un equipo de trabajo que, salvo por Paula
Morel Kristof, productora de Buenos Aires, estuvo integrado
mayoritariamente por tucumanosy tucumanas o técnicos de
laregion, como Martin Mainoli, montajistay Daniel Elias, di-
rector de arte, ambos saltenios. Por su parte, Oscar Nemeth, el
actor que encarna al personaje protagénico, es rosarino pero
vivi6 toda su vida en Tucuman y actualmente esta radicado
en Catamarca. A ellos Araoz los define como tucumanos por
adopcion, por el lugar que tuvo la provincia en la formacion
y carrera de cada uno.’

13 Entrevista presencial realizada a Nicolas Ardoz el 20/09/2024. El equipo técnico estuvo conforma-
do por Agustin Toscano como productor general; Paula Morel Kristof como productora ejecutiva;
Mauricio Asial en direccion de fotografia; Fernando Gallucci en direccion de sonido; Daniel Elias
en direccion de arte; Martin Mainoli en montaje y Franco Pinna en musicalizacion. Por su parte, el
elenco del film se conformd por Oscar Nemeth, Natalia Pelayo, Sergio Prina, Magdalena Castro
Lopez, Bernardo Alonso y Vincent Degelcke. Salvo Pelayo, portefa, y Degelcke, francés radicado
en Tucuman, todos son trabajadores de la region. El director lo define como un equipo de amigos,
todos profesionales. La duracion del film es de 77 minutos.
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Para la realizacion del film, Agustin Toscano, Paula Morel
Kristof y Nicolas Araoz conformaron la productora Oreja
de Burro Producciones, con sede en Tucuman y en Buenos
Aires.* La finalidad de la productora era presentar el pro-
yecto por Ventanilla Continua para producciones destinadas
a Audiencia Media del INCAA. Sin embargo, el Comité de
Evaluacion de Proyectos no lo declar6 de interés. A pesar
de ello, la pelicula pudo realizarse con financiamiento pro-
pio. Por lo tanto, se traté6 mayoritariamente de una produc-
cion independiente. El Ginico aporte estatal fue un subsidio
otorgado en 2021 por parte del Ente Cultural de Tucuman
y la UNT, en el marco de un convenio de cooperacion en-
tre ambas instituciones para el fomento del audiovisual tu-
cumano, por el que recibieron la suma de 300.000 pesos.
El presupuesto fue de alrededor de 50.000 dodlares, de los
cuales aproximadamente 10.000 estuvieron conformados
por lo recaudado por una experiencia de crowdfunding entre
amigos y familiares, que sirvié para cubrir algunos gastos de
posproducciéon como la mezcla de sonido en Buenos Aires;
donaciones en productos para catering; asi como personal y
transporte brindado por el Ente Cultural. Al tratarse de una
produccion independiente se encontraron también con una
mayor flexibilidad a la hora de reducir costos: por ejemplo,
algunos actores amigos devolvieron sus honorarios.

El rodaje se realizé en enero de 2022 y duré aproxima-
damente tres semanas. La mayor parte de la pelicula se
desarrolla en la localidad tucumana de Macomitas, en el
Departamento de Burruyaca, mas precisamente en la casa
perteneciente al director. También sirvieron de locaciones
el dique El Cadillal, el teatro San Martin y sus alrededores,

14 Actualmente, la productora tiene otro largometraje rodado en Tucuman titulado Mura-Mura,
dirigido por Morel Kristof y realizado con apoyo del INCAA. El film se encuentra en etapa de
posproduccion, buscando financiamiento en festivales en las competencias denominadas work
in progress.
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el Hogar San Roque, el colegio Nueva Concepcion y zonas
del microcentro tucumano como la peatonal de la calle
Munecas. En ese sentido, los gastos de locacion fueron mi-
nimos. Entre los inconvenientes que tuvieron en el rodaje,
Araoz senala que la pandemia del COVID-19 los obligé a ge-
nerar un sistema de reemplazos y relevamiento en las tareas,
fundamentalmente de los técnicos.

El film fue estrenado en el BAFICI (Buenos Aires Festival
Internacional de Cine Independiente) de 2024. Luego fue
proyectado en el Festival de Tucuman, la Semana del Cine
de Salta, en el BAFICI Itinerante en Villa La Angostura y en
Catamarca en un Festival de Poesia. Al momento de la edi-
cion de este capitulo, octubre de 2024, no cuenta con estreno
comercial. En el BAFICI recibi6é una mencioén a la fotogra-
fia y el premio de la Asociacién de Fotografos de Cine de
Argentina (ADF) para Mauricio Asial por su trabajo en el film.

3. Barcos y catedrales. Foto de prensa. Oscar Nemeth, Natalia Pelayo y Sergio Prina en el rodaje.
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Consideraciones finales

Los tres casos abordados fueron el resultado de muchos
afnos de trabajo: entre seis y doce. A diferencia de la obra de
Agustin Toscano, las otras dos son operas primas, aunque per-
tenecientes a debutantes de diferentes edades. Asimismo, la
obra de Nicolas Araoz es el primer largometraje de ficcion lo-
cal después de Zombies en el cafiaveral (Pablo Schembri, 2019).

Siguiendo las categorias propuestas por Fabian Soberon
para el abordaje del llamado “Nuevo cine tucumano”
(Soberon, 2022a), tanto En vos confio como Yakumdn... po-
drian ser consideradas como parte de la modalidad de pro-
duccién intermedia: realizaciones que cuentan con subsidios
del INCAA para su financiamiento y que por lo tanto exce-
den el modo de realizacion independiente en su forma de
organizacion y produccién. Para Soberodn, las exigencias del
INCAA generan pautas y formas de producciéon que se ven
materializadas en el trabajo audiovisual (Soberén, 2022b).
Por su parte, Yakumdn... conté con el apoyo de la EUCVyTV,
factor relevante para la produccion del film por la provision
de equipamiento y de material de archivo.

Con respecto a Barcos y catedrales, se la puede incorporar
dentro del campo del cine independiente y autofinanciado, en
tanto se realizo por fuera de la industria y del INCAA. Si toma-
mos como referencia el dinero necesario para hacer la ficcion,
se trat6 de una pelicula de bajo presupuesto, en donde fue cla-
ve el ahorro en equipamiento, trabajadores, locaciones, etc.

En cuanto a los equipos técnicos, como es habitual en las
producciones documentales, se conformaron por grupos
reducidos en comparacion con los films de ficcion. En ese
sentido, se caracterizaron por concentrar varias funciones
en una persona. En todos los casos abordados fue importan-
te la participacion de amigos, estudiantes y egresados de la
EUCVyTYV, dandose una preponderancia de tucumanos en
los grupos. Un dato no menor es que las tres producciones
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ejecutivas estuvieron a cargo de personas de Buenos Aires.
Quizas la aun incipiente formacion local en aquella area lle-
va a confiar esa tarea a trabajadores con mayor experiencia,
sobre todo al tratarse de largometrajes.

Otro aspecto interesante es que tanto Araoz como Toscano
provienen del teatro, lo que nos hace pensar en el importan-
te papel de ese ambito en el audiovisual tucumano ya que,
ademas, gran parte de los actores del cine local reciente fue
formada en la Facultad de Teatro de la UNT.

Con respecto a las dificultades, ambos documentales su-
frieron contratiempos por demoras en los pagos de las cuotas
del INCAA. Mientras que en los tres largometrajes la pande-
mia represento serios problemas y retrasos en la produccion.

En cuanto a la exhibicién, tomamos algunas consideracio-
nes de Lauricella (2018) cuando senala los problemas de los
documentales en el proceso de difusiéon comercial. A pesar
de que hoy por hoy tanto En vos confio como Yakumdn... es-
tan siendo proyectadas en algunos festivales, este circuito
tampoco resulta de facil acceso. A su vez, el caso de Barcosy
catedrales, que ain no cuenta con estreno comercial, expresa
también las dificultades de las peliculas independientes para
insertarse en los espacios de exhibicion. En suma, todas se
encuentran en la busqueda de circuitos de proyeccion.

Para cerrar, podemos decir que a pesar del notable creci-
miento y profesionalizacion del campo audiovisual tucuma-
no revelado en los Ultimos afios, este todavia se encuentra
lejos de estar consolidado. Mas aun si tenemos en cuenta la
crisis del audiovisual a nivel nacional y local, inaugurada por
el gobierno de la LLA.
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Almamula (Juan Sebastian Torales, 2023):
primera coproduccion internacional en el cine
contemporaneo de Santiago del Estero

Fabidn Soberon

Diversidad estética y modos de produccion en el NOA

Lo primero que salta a la vista en los ultimos diez anos del
cine del Noroeste argentino es que no podemos englobarlo
bajo una unica categoria estéticay de produccion. La diversi-
dad estética esta conformada por cortometrajes, mediome-
trajes, documentales, ficciones que se disparan en diferentes
direcciones productivas y formales; hay cortometrajes, me-
diometrajes y largometrajes de género; hay peliculas que
estan vinculadas con las formas posibles de documental con-
temporaneo, hay otras que se interesan por una perspectiva
mas realista o protorrealista; hay peliculas relacionadas con
la ruptura y la experimentacion.

Aunque no podamos encuadrar la produccion en un
modo estético comun entendemos que si podemos pensarla
desde la perspectiva de los estudios de las modalidades de
producciéon cinematografica. En este marco, la produccion
en el Noroeste argentino puede estudiarse segun tres moda-
lidades: la de bajo presupuesto, asociada a una concepcion
de cine independiente o anémalo (Aguilar, 2017); una inter-
media (a partir del trabajo con subsidios del INCAA y apoyos
provinciales); y una tercera de coproduccion internacional: es
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el caso de largometrajes que fueron realizados con un tipo de
produccion que supera a la media en la escena local.

Como ejemplos de peliculas realizadas segin el modo de
coproduccién internacional podemos mencionar los casos
de Almamula (Juan Sebastian Torales, 2023, Santiago del
Estero), Elmotoarrebatador (Agustin Toscano, 2018, Tucuman)
y Planta permanente (Ezequiel Radusky, 2019, Tucuman). Se
trata de tres peliculas con un claro anclaje en lo local (zonal o
regional), que trabajan con actores locales, con una parte del
equipo técnico local y otra parte extranjera, y que fueron fil-
madas en sus ciudades de origen, pero cuyos directores pre-
pararon los guiones y las posproducciones fuera del pais (o al
menos una parte de las etapas previas y las posproducciones
fueron realizadas en el extranjero). Las tres tuvieron una par-
te del proceso del guion y fueron posproducidas con fondos
internacionales y fueron estrenadas en el extranjero.

A partir de estos derroteros nos parece importante pensar
qué efectos tiene el modo de produccién en la dimension
estética del film estudiado en este articulo: Almamula. Sibien
comparte una modalidad de produccion con los films men-
cionados, entendemos que la suya tiene ciertos rasgos espe-
cificos en los aspectos formales y en la recepcion.

1. Frame de la pelicula Almamula (Sebastian Torales, 2023).
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Almamula en el cine del NOA

Almamula es el primer caso de largometraje ficcional co-
producido internacionalmente y realizado integramente en
la provincia de Santiago del Estero (Argentina). Cuenta la
historia de un adolescente homosexual que es maltratado
por su familia y que es acosado por un monstruo que aso-
la en los bosques santiaguenos, segun la leyenda surgida en
el marco de una provincia profundamente catélica. Si bien
Almamula marca un hito en el cine de Santiago del Estero es
uno de los pocos casos de coproduccion internacional junto
a Elmotoarrebatador y Planta permanente, los largometrajes de
Barbara Sarasola Day, Daniela Seggiario y Lucrecia Martel.
En su mayor parte el cine del NOA esta compuesto por pro-
duccién independiente de cortometrajes y de documentales.

En el marco del aumento creciente del audiovisual del
NOA en los ultimos diez anos (este aumento se debe en su
mayor parte a la creacion de cortometrajes), el impacto en
la recepcion y en la visibilizacion del cine del NOA a nivel
internacional se debe, en parte, a los premios obtenidos por
las peliculas de Martel, Seggiaro, Sarasola Day, Toscano y
Radusky. Claramente, el cine dirigido por Lucrecia Martel
es el que ha obtenido mayor resonancia critica y de publico
en términos internacionales. A partir del caso de la directora
saltefia otros directores han obtenido reconocimiento publi-
co. Entendemos que la produccion de largometrajes segin la
modalidad de coproduccion internacional ocupa un porcen-
taje reducido si consideramos la totalidad de la produccion
cinematografica del Noroeste argentino.

En este contexto especifico encontramos que algunas pro-
ducciones de largometrajes tienen ciertos puntos en comun.
Tanto Almamula, El motoarrebatador como Planta permanen-
te combinan lo local (sobre todo en el proceso de rodaje, el
trabajo con técnicos y actores locales) y lo internacional (en

Almamula (Juan Sebastian Torales, 2023): primera coproduccion internacional en el cine contemporaneo... 83



términos de preproduccion o posproduccion, segun sea el
caso). Esta compleja realizacion implica un proceso hibri-
do en el sentido de que combina la bisqueda por retratar
lo local/regional unida a un trabajo de produccién en la di-
mension econémica (los fondos de financiamiento) y en la
profesionalizacion de ciertas areas especificas de la produc-
cion (el montaje, por ejemplo).

El origen

El director Juan Sebastian Torales es argentino. Nacio
en Santiago del Estero, pero vive en Paris desde hace mu-
chos anos. Alli surgieron algunas preguntas vinculadas con
su nifiez. En una entrevista que le hicimos sobre su pelicula
(20/05/2024) nos dijo que a medida que iba escarbando en
una especie de proyector, se encendio en su cabeza la ideay
empez6 a recibir imagenes, como fotogramas fantasmago-
ricos desde el inconsciente que, con el tiempo, empezaron
a tomar sentido y forma. En este proceso surgi6 la primera
idea sobre Almamula, que es, en palabras del director, una su-
cesion de cuadros de su infancia. Para él, conectar con ese
nifno también fue vincularse con su deseo infantil: hacer una
pelicula. Si bien, es cierto que la pelicula trabaja con una
coproduccion internacional, fue rodada integramente en
Santiago del Estero. El rodaje en la provincia y la busqueda
de retratar historias locales estan presentes en los dos corto-
metrajes anteriores del director: Sacha (2019) y Maco (2021).

Los cortometrajes funcionan como prefiguracion estética
del largometraje analizado en este articulo. El equipo técni-
co de los dos cortometrajes estuvo formado por especialistas
de origen santiaguefio. Esto también ocurre en Almamula y
este trabajo muestra el anclaje local de la pelicula y, a través
del trabajo en areas técnicas, la intencionada busqueda de
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retratar el imaginario colectivo local y la cultura de la zona.
En la entrevista, el director sostiene que €l queria hacer una
pelicula cien por ciento santiaguefa, que no solo fuera una
carta de amor al nifio que fue sino también a la provincia en
la que crecio, a su familiay a la gente que quiere y que vive en
Santiago del Estero. En la narracion, en la puesta en escena'y
en las actuaciones se percibe el trabajo con lo local/regional,
y este fue uno de los objetivos principales de la realizacion
del director.

Modo de produccion

La pelicula funciona como una pieza hibrida en términos
de narracion y produccién, ya que la narracion da cuenta de
una leyenda local y del modo de vida santiagueno, pero fue
realizada con un equipo internacional en el area de pospro-
ducciéon y en una parte del proceso de guionado. Al anclar
la pelicula en la provincia de Santiago del Estero, el director
tuvo el proposito de mostrar que se puede hacer un cine por
fuera de Buenos Aires; €l tenia la clara intencion de “darle
visibilidad a los rostros, a las voces y los acentos ignorados en
nuestro pais y magnificarlos como solo el cine sabe hacerlo”
(entrevista a Juan Sebastian Torales, ibidem).

Almamula combina cuestiones ligadas a la religion cato-
lica, la lucha de clases sociales y una leyenda popular. Hace
foco en la historia de un adolescente que es atacado por un
grupo de chicos por ser homosexual. Por esa razén su fa-
milia se traslada a una finca en el campo, en las afueras de
Santiago. sta (en particular la madre) rechaza su condicién
y el padre quiere que su hijo se vuelva un hombre. En ese
contexto aparece un cura que le ofrece consejos a los fami-
liares para enderezar al chico. Pero esta historia seria como
otras si no apareciera el otro elemento que define la trama
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y que la convierte en una pelicula diferente: a las personas
que se salen de la norma moral instaurada por la iglesia ca-
tolica, las secuestra el Almamula, una mujer monstruo que
vive en el bosque. Para el director “nacer en una provincia
como Santiago del Estero es ser atravesado de manera inevi-
table por las creencias, ya sea las que todos conocemos como
las religiosas, pero también por las mas misticas y ocultas.
Brujerias, leyendas, mitos, monstruos; es una tierra marca-
da por la conjuncion de todas estas ramas” (entrevista a Juan
Sebastian Torales, ibidem). En la escritura del guion el direc-
tor no rehuye su educacién catélica sino que, podriamos de-
cir, se siente interpelado por ella y desde la preproducciéon
hasta la puesta en escena trabaja con la leyenda local, el influ-
jodelareligion en la vida cotidiana y privada de las personas.
Dice en la entrevista:

Desde un punto de vista personal, fui adoctrinado por
la iglesia y los valores y el comportamiento que esta
me exigia. Paralelamente tuve la suerte de poder co-
nectar con el campo, la naturaleza y la gente que vive
alli, lo que abrio6 otras puertas y creencias en mi cabe-
za. Lo que me llamo la atencion es que siempre habia
un punto de concordancia, la moral era en todos lados
la misma. Las mujeres estaban siempre en el origen
de todo pecado y sufrian castigos, eran transforma-
das en monstruos, pajaros y otras formas aterradoras.
(Entrevista a Juan Sebastian Torales, ibidem)

El director sostiene que la leyenda del Almamula “fue
creada por los colonos, en la época de la Inquisicion, al ver a
los indigenas vivir su vida sexual libremente atentando con-
tra la moral de la iglesia catélica” (entrevista a Juan Sebastian
Torales, ibidem). La leyenda santiaguena del Almamula con-
dena la conducta sexual de los indigenas y, por extension, la
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conducta de todo aquel que se sale de las normas religiosas
catolicas.

La pelicula es un relato cinematografico que denuncia las
atrocidades cometidas en nombre de la iglesia catdlicay, ala
vez, narra una situacion de iniciacion sexual que rompe el
molde de lo heteronormativo. En este sentido, se podria de-
cir que trabaja claramente con un anclaje local o regional (a
partir de la leyenda santiaguena) y que fue realizada con una
forma de coproduccion internacional (a partir de los aportes
de tres paises: Francia, Italiayla Argentina). Se unen en el film
las dimensiones regional e internacional. La pelicula trabaja
con la narracioén, las locaciones, las actuaciones y la puesta en
escena situadas en la provincia y el proceso de guionado y la
posproduccion fueron realizados en el extranjero.

El rodaje de Almamula se hizo en Santiago del Estero y
duré cinco semanas. El proceso total de creacion dur6 sie-
te afos si contamos el tiempo de trabajo en la escritura del
guion y la posproduccion. El director dice:

Todo empez6 en Francia con Pilar Peredo, una gran
amiga mia que en ese momento era directora de arte
que siempre me incentivo a escribir mi pelicula por-
que le gustaban las cosas que habia producido de ma-
nera independiente hasta ese momento en Francia.
Pilar dejo6 el arte por un tiempo y empez6 a producir,
le presenté Almamula en varios estados hasta que vio
que empez6 a tomar forma y vio la pelicula a través
de mis palabras. Juntos nos lanzamos en un torbe-
llino a la pesca de subvenciones y financiamientos.
Nuestra primera victoria fue en el foro de coproduc-
cion de San Sebastian asociados con Lorena Quevedo
en Argentina. Este premio nos abrié las puertas de
Creative Media Europa, Eurimages y otras prestigio-
sas subvenciones. Luego llegd el INCAA que premio

Almamula (Juan Sebastian Torales, 2023): primera coproduccion internacional en el cine contemporéneo... 87



de manera unanime el guién de Almamula y nos dio la
ayuda a la producciéon. Mi jefe en Francia, un recono-
cido animador de television, Bernard de la Villardiere
se sumo a la aventura como productor e Italia apor-
t6 lo suyo para poder realizar la post produccion de
Almamula en Roma. Todo esto a lo largo de 7 anos,
covid de por medio. (Entrevista a Juan Sebastian
Torales, tbidem)

Almamula fue coproducida entre Francia, la Argentina e
Italia. Cada pais aport6é una parte del presupuesto. A par-
tir de la union de los tres paises surgio el largometraje. Las
productoras involucradas en su realizacion fueron Tu Vas
Voir Production, Twins Latin Films y Augustus Color. Los
responsables de la produccion fueron Pilar Peredo, Edgard
Tenenbaum y Lorena Quevedo. Los cortometrajes previos
del director (Sacha, 2019 y Maco, 2021) prefiguran en térmi-
nos narrativos y estéticos el largometraje. La coproduccion
internacional potencia el volumen de produccion y los ras-
gos propios de la pelicula. La productora Pilar Peredo traba-
jo en Francia. EI INCAA (Argentina) aporto en la etapa del
guion; en Italia se realiz6 la posproduccion. El rodaje se hizo
con un apoyo econémico del gobierno de la provincia. Los
estrenos nacional e internacional de la pelicula colocaron a
Santiago del Estero en el mapa cinematografico nacional e
internacional. En este sentido, se trata de la primera pelicula
con esta envergadura de produccion realizada integramente
en la provincia.
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Conclusiones

Nos parece muy sugerente que las caracteristicas de la co-
produccioén internacional de Almamula se asemejen al traba-
jo realizado en otras dos peliculas en los ultimos afios en el
contexto del noroeste argentino: nos referimos a Elmotoarre-
batadory Planta permanente. Es decir, se trata de tres peliculas
con anclaje local/regional desde el reparto actoral, la loca-
cion y las historias que se narran, pero con parte del guiona-
do, la posproduccién y el estreno realizados en el extranjero.
Ademas de estos puntos en comun, pensamos que Almamula
presenta ciertos rasgos especificos, en particular en términos
estéticos.

A diferencia de Planta permanente y El motoarrebatador (ro-
dadas en areas urbanas de Tucuman y Buenos Aires), la peli-
cula dirigida por Juan Sebastian Torales situa la mayor parte
de la historia en una zona rural de la provincia de Santiago
del Estero y parte de una leyenda asociada al monte santia-
gueno. Esta eleccion no solo tiene que ver con los temas reli-
gioso y legendario abordados en el film sino también con un
modo de entender lo local y lo santiagueno. Se trata de una
manera de unir el modo de coproduccién internacional con
una interpretacion de lo que se entiende por local. Segtin ve-
mos en la narraciéon audiovisual, lo propio de Santiago es el
monte yla dimension miticay ciertamente fantastica ligada a
€l, narrada con una banda de sonido vinculada con el ¢hriller,
los encuadres que enmarcan el tono elegido y con el trabajo
de fotografia que enfatiza el encierro y la opresién religiosa
y moral. La historia del monstruo que devora a las personas
que rompen la heteronorma social se produce en el contexto
rural, lejos de la urbanidad. El monte esta asociado a lo oscu-
ro, a las almas pecadoras y los cuerpos descarriados. El mon-
te santiagueno brinda un color situado y local. El tratamiento
de lo local puede ser percibido y recibido de una manera
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estereotipada en el contexto de exhibicion internacional de
la pelicula. Lo importante es como es recibido lo local mons-
truoso (fantastico) en el marco de los festivales internaciona-
les. Creemos que esto forma parte de la diferencia especifica
de Almamula en relacion con sus desafios estéticos (Suarez,
2018) y con la coproduccion internacional. Lo local mons-
truoso forma parte del exotismo que exhibe este film regio-
nal en el marco de recepcion de festivales europeos. Emilio
Bernini (2018) ha abordado el proceso de homogeneizacion
estética que se ha operado en una parte del cine argentino a
partir de la mundializaciéon del modelo cinematografico de
lo alternativo en los festivales. No sostenemos que sea este el
caso en un sentido literal, pero si observamos que, a diferen-
cia de las peliculas de Radusky y Toscano, Almamula posee
rasgos de produccién y caracteristicas estéticas que pueden
ser leidas en el marco del proceso descrito por Bernini.

En este marco, podemos decir que Almamula presenta la
condicion de pionera en Santiago del Estero y es doblemen-
te excepcional en dos aspectos: se trata de la primera pelicula
realizada integramente en la provincia y con las caracteristi-
cas estéticas de la ya referida coproduccion exhibida en festi-
vales internacionales.
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Suelos de Monocultivo (Juan Carlos Vidarte, 1962):
entre la estructura universitaria y el trabajo
colaborativo

Franco Passarelli

Modalidades de produccion

En el presente articulo se pretende analizar el proceso
de preproduccion y produccion del cortometraje cientifico
Suelos de Monocultivo. Serie 1 (Juan Carlos Vidarte, 1962), junto
con las instituciones, las tecnologias y las condiciones eco-
noémicas que lo posibilitaron. Las categorias que se emplean
para el estudio corresponden a los modos de produccion in-
dividual y colectivo (Bordwell y Thompson, 1995), asi como
a los de empresas de producciéon estable (Getino, 2005).
También en el presente capitulo se busca indagar acerca del
rol de los productores (debido a que los films chaquenos,
como es este caso, tienen un fuerte componente de caracter
autogestivo, correspondiendo con el rol de directores-pro-
ductores (Garcia Fernandez, 2009) y del productor creativo
(Pardo, 2009).

Desde un estudio descriptivo y conceptual integral de
la actividad de produccion cinematografica, Bordwell
y Thompson (1995) plantean para el cine ficcional de
Hollywood las siguientes tres fases de produccion: prepro-
duccion (obtencion de recursos, conformacion del equipo,

Suelos de Monocultivo (Juan Carlos Vidarte, 1962): entre la estructura universitaria y el trabajo colaborativo 95



preparacion del presupuesto y del plan de rodaje y de monta-
je), produccion (rodaje) y posproduccion (montaje). Segun los
autores, este modelo se puede aplicar tanto a las peliculas de
grandes estudios como a producciones alternativas. Tras esta
segmentacion en torno al modo de produccién de estudio, los
autores presentan otros dos modos alternativos: el individual y
el colectivo. Esta distincion resulta significativa para el presen-
te estudio, debido a que el movimiento audiovisual chaquefio
de la primera época (décadas de 1960 y 1970) estuvo muy lejos
de contar con una gran infraestructura y con presupuestos im-
portantes. Por esa razén, muchos de los films se generaron a
partir del trabajo individual, mientras que otros respondieron
al colaborativo. En el “modo de produccion cinematografica
individual’, el cineasta esta involucrado en cada etapa de la pro-
duccion, desempenando multiples roles; esta forma se identi-
fica con el cine documental y el experimental. En el “modo de
producciéon cinematografica colectiva”, aunque puede existir
una clara division del trabajo, las decisiones se toman de ma-
nera conjunta y los roles pueden rotarse en el transcurso de la
produccion.

De modo complementario, el trabajo de los productores
es analizado por Garcia Fernandez (2009) quien identifica
la figura de directores-productores mientras que Alejandro
Pardo (2009) propone la revalorizaciéon de una vision inte-
gral del productor creativo. En referencia a las producciones
locales, Octavio Getino (2005) diferencia entre empresas de
produccion estable, independiente y circunstancial. Las mis-
mas, de mayor a menor, se caracterizan por poseer o no es-
tudios, infraestructura, personal permanente y produccion
continua. Para el presente articulo, situamos a la Universidad
Nacional del Nordeste como una productora estable (Getino,
2005), dependiente del aporte estatal (presupuesto universi-
tario), aunque con fluctuaciones a través del tiempo.
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Contexto de produccion: el cine chaquefio de la primera época

Si se remonta historicamente a las imagenes audiovisua-
les producidas en la region del Nordeste Argentino (NEA)
y de modo particular en el Chaco, se encuentra una gran
profundidad temporal con noticieros de formato industrial
realizados durante las primeras décadas del siglo XX, como
las Actualidades (1910) de Max Glicksmann y el Film Revista
Valle (1920-1930). Durante las siguientes décadas y hasta me-
diados de los anios 1970, se produjeron los informativos de
Sucesos Argentinos, que consumaron varios informes sobre las
provincias del NEA. Los territorios alejados del eje de poder
nacional (Buenos Aires) debian vincular las acciones del suje-
to/protagonista de la noticia directamente con los intereses
de la nacion o la patria. Asi, de una manera practicamente
“magica’, el Estado resolvia los conflictos sin mediar ningin
tipo de causalidad. Las primeras imagenes sobre la region
del NEA comenzaron a circular bajo ideas de un territorio
“desértico y atrasado” (Aguirre y Bradford, 2022: 11), en el
cual la presencia del Estado era el mecanismo del avance y
el progreso. La modernizacion estaba representada en los
retratos de los edificios neoclasicos, la presencia militar, la
bandera nacional, los monumentos, las herramientas y el
trabajo. Siguiendo esta linea, las representaciones que exis-
ten sobre “el Chaco como un lugar particularmente precario,
vacio y pasivo, fueron caracteristicas que formaron parte de
la vision gestada por el Estado nacional desde el siglo XIX”
(tbidem). Asi, construy6 Buenos Aires la imagen del Chaco y
del NEA.

Como contracara, las primeras experiencias chaquenas de
produccion audiovisual revelan imagenes hasta ahora nunca
vistas: suelos secos y desgastados por la accion del monocul-
tivo algodonero (Suelos de Monoculiivo), “vaporcitos” cruzan-
do el rio Parana a un lado y otro de Resistencia y Corrientes
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(En busca de San La Muerte, de Jorge Omar Ott y Mario Molina y Vedia,
1972), el tratamiento de la enfermedad de la lepra (El cami-
no de la verdad, de Angel Fernandez Pissano, 1963), la figura
del pombero acechando a personajes perdidos en el monte
(Nosotros y los Otros, de Jorge Castillo, 1975) y grandes reunio-
nes de colectividades bailando en la Fiesta del Inmigrante de
Las Brenas (Caminante no hay camino, de Isaac “Cacho” Belsky,
1975), entre tantas otras. Con ellas, los cineastas locales ima-
ginaban y construian el contenido cultural, historico y social
de los heterogéneos contornos del Chaco y el NEA.

Las inaugurales producciones locales no llegaron a cons-
tituir una industria ni estuvieron cerca de ello. Estas reali-
zaciones se lograron a partir de modos de producciéon y
practicas que pueden ser conceptualizados mediante las
siguientes marcas (Barrios y Passarelli, 2024): profesionali-
zacién informal y autogestiva; mixtura entre la produccion
independiente y la sujeta al Estado (nacional, provincial, mu-
nicipal); trabajo colaborativo; interdisciplinariedad. Aunque
los realizadores no conformaron un grupo ni un movimien-
to artistico, estas producciones fueron mas que experiencias
aisladas y articularon un incipiente circuito de produccion
relativamente estable en la ciudad de Resistencia desde co-
mienzos de los afios 60 hasta comienzos de los 80. Estos
pioneros del audiovisual chaquefio fueron Angel Fernandez
Pissano, Juan Carlos Vidarte, José Luis Meana, Jorge Ott,
Jorge Castillo, Raul Cerrutti e Isaac “Cacho” Belsky, quienes
generaron un circuito audiovisual inaugural en la ciudad de
Resistencia (Castillo, 20038; Passarelli, 2021).

La mayoria de los realizadores mencionados integraron
la incipiente Universidad Nacional del Nordeste (UNNE),
creada en 1956. Como parte de un fenomeno comun al
resto de las universidades del pais, la UNNE incorpor6 los
medios audiovisuales en multiples niveles institucionales
como catedras, departamentos, institutos y centros. Con el

98 Franco Passarelli



impulso de la politica universitaria, la UNNE produjo duran-
te las décadas de 1960 y 1970, una variedad de cortometra-
jes y mediometrajes documentales innovadores en multiples
aspectos para la época. Estas producciones buscaban vincular
el conocimiento cientifico con una nueva forma de comuni-
car resultados: la audiovisual. Las primeras peliculas que se
filmaron como parte de la produccion de la Universidad fue-
ron encargadas por el Instituto Agrotécnico de la Facultad de
Agronomiay Veterinaria, en asociacién con otras instituciones.
Desde dicho instituto, se realizaron aproximadamente quince
films entre 1962 y 1970 que tenian como objetivo concientizary
educar a los productores agricolas del interior chaqueno sobre
la importancia de la rotacion de cultivos. El director de todos
ellos fue Juan Carlos Vidarte, quien por entonces ingresé como
jefe de Fotografia y Cinematografia de Extension Universitaria
del Rectorado. Durante este primer momento de la UNNE, la
Secretaria de Extension tenia el rango de Facultad y, por lo tan-
to, contaba con un presupuesto alto.

La estructura narrativa de todos los films producidos por
el Instituto Agrotécnico era similar. En un principio se men-
cionaba al suelo fértil producido por la materia organica del
monte como una historia pasada, luego se describia la explo-
tacion por el monocultivo y al final, se exponia la soluciéon a
este problema por la rotacién del mismo. Sin informacion
grafica pero cargado de datos estadisticos a partir de lavoz en
over, las imagenes van desde paneos con planos generales de
los campos algodoneros hasta detalles del suelo al maximo
nivel posible. Los cortometrajes eran proyectados en las
mismas chacras donde habian sido filmados, escuelas rurales
y luego en la Universidad.

A continuacion el analisis se detendra en el primer cor-
tometraje que produjo el Instituto Agrotécnico, el cual re-
sulta relevante ya que instala los primeros mecanismos de
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produccion audiovisual universitaria en el Chaco y en la re-
gion del NEA, los cuales se repetiran por mas de quince anos.!

Tierray celuloide: el caso de Suelos de Monocultivo

La pelicula Suelos de Monocultivo se centra en el deterioro
y agotamiento del suelo debido al monocultivo algodonero.
El argumento del cortometraje se centra en la idea de que,
con la implantacién del monocultivo y la quema del rastrojo,
ese suelo —que antes era provechoso— ha perdido su ren-
dimiento. Como consecuencia, el sustrato va desintegrando
de a poco su estructura y fertilidad natural, exigiendo al pro-
ductor invertir en maquinaria mas potente para la labranza.
Como parte de la problematica social que esto genera, el na-
rrador afirma que el agua no se filtra a través de estos suelos,
lo que causa inundaciones en poblados rurales y urbanos.
Las imagenes muestran casas sumergidas y planos generales
de las inundaciones, reforzando el impacto social del mono-
cultivo, como la pobreza y la migracion. El narrador también
menciona que las familias migrantes de las colonias agricolas
se dirigen a los grandes centros urbanos y, al no encontrar
trabajo, terminan estableciéndose en las “villas miserias” [sic]
en las afueras de las grandes ciudades.

La solucion a esta cadena de problemas agricolas y socia-
les es la reconstruccion de los suelos a través de la rotacion
de cultivos con alfalfa y gramineas, asi como el aprovecha-
miento de los residuos del algodén como abono. Con un fi-
nal en tono heroico, la musica clasica aumenta su pulso, la
camara se vuelve mas vertiginosa dando cuenta de la accion

1 Los afos mencionados van desde comienzos de la década de 1960 hasta fines de la de 1970. Luego
se registra un hiato en a produccion audiovisual de la UNNE hasta fines de la de 1980, cuando la
produccion audiovisual universitaria se traslada a Corrientes (con la creacion de la Tecnicatura en
Comunicacion Social).
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de lo nuevo y de lo que esta por venir. Con la imagen de un
amanecer, el film concluye afirmando que la otorgacion de
créditos para estos fines de rotacion es el “Gnico camino ha-
cia una agricultura estable y productiva, para dar al Chaco al-
godonero el deseo que vislumbraban los esforzados colonos
friulanos para ejemplo del pais y el mundo entero”.

Respecto al proceso de produccion se puede identificar
en Suelos de Monocultivo. Serie 1 un trabajo organizado, cola-
borativo y familiar, que escapa a las estructuras y roles del
cine industrial y que sienta las bases de un proceso de pro-
duccion que se repetira en los siguientes films producidos
por el Instituto Agrotécnico. Sin embargo, en esta obra no se
puede reconocer claramente una modalidad de produccion
particular, ya que tiene elementos del modo individual y del
colectivo (Bordwell y Thompson, 1995) pero que, a la vez, se
conjuga con una institucion estable (Getino, 2005) como la
UNNE (dependiente del aporte estatal y el presupuesto uni-
versitario). Como se analizara a continuacion, si bien la idea
de la realizacion de Suelos de Monocultivo. Serie 1 parte de cate-
dras cientificas (Figura 1), la organizacion de la produccion, el
armado del guion, el rodaje y el montaje pasan por las manos
del director Juan Carlos Vidarte, quien particip6 en cada una
de las etapas.

El apoyo econémico y la infraestructura necesaria para la
realizacion provenian de diversas fuentes como lo indica la
placa inicial del film, mencionando al Laboratorio de
Investigaciones Agricolas de la Fundacién Juan Bautista
Sauberan, la catedra de Agricultura General de la FAV de la
UBA (Universidad de Buenos Aires) y el Consejo General de
Educacion de la Provincia del Chaco (Figura 2). Sin embargo,
los recursos técnicos, como las camaras y demas elementos
para el rodaje eran propiedad de la UNNE, particularmente
de la Secretaria de Extensién y Ampliacion de Estudios per-
teneciente al Rectorado. Este apoyo interuniversitario entre
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la UNNE, la UBA y posteriormente el CONICET, fue una de
las claves para el desarrollo del cine cientifico en el Chaco.
Ademas, se contaba con los aportes estatales del gobierno
provincial, por lo que los fondos para la realizacion del cor-
tometraje eran mixtos, pero siempre ligados a las subvencio-
nes publicas. El cortometraje se rodoé entre 1961y 1962 en las
chacras de Presidencia Roque Saenz Penia, Machagai, Ciervo
Petiso, Margarita Belén y Colonia Benitez.

El tema del film se ho realizado
tomando como base los trabojos

de Investigacion efectuados por

Instituto Agrotécnico de la FAV
de la UNNE.

Asoclaclén Amigos del Suelo

Figura 1. Créditos iniciales. Fuente: captura de Suelos de Monocultivo.

Laboratorio de Investic
Agricolas de la Fundacior
Juan Bautista Sauberar
Catedra de Agricyltura Genera

lo FAV. de la UNBA

ejo Generol de Educacion
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Figura 2. Créditos iniciales. Fuente: captura de Suelos de Monocultivo.
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La organizacién de los grupos de preproduccion, produc-
cion y posproduccion estuvo diagramada por Juan Carlos
Vidarte. El realizador tuvo que recurrir a amigos, colegas y
familiares para conformar el equipo técnico, cimentado en
las relaciones de confianza. De este modo se puede observar
a su esposa Rosi B. T. de Vidarte en la redaccion del guion, o
a sus amigos Jacinto Reidan (proyectorista) y Victor Miguel
Mercado (locutor) en los créditos. Cabe destacar que en el
Chaco no habia profesionales dedicados a la cinematogra-
fia a comienzos de los afnos sesentay, por lo tanto, conseguir
técnicos con experiencia era una mision muy complicada.
Vidarte le daba suma importancia a que las personas que
conformaran su equipo de produccion fueran chaquenas.
Apoyaba el cine provincial y abogaba por que se formaran
especialistas en las diferentes labores de producciéon. Por esa
razén, en el entretejido del equipo de produccion Vidarte
buscaba a figuras interesadas en el audiovisual, que pertene-
cieran a la provincia. Como se afirmo en el anterior apar-
tado, un rasgo distintivo de la produccion cinematografica
chaquena de la primera época fue la alternancia de roles y
el trabajo grupal entre realizadores, guionistas, camarogra-
fos, montajistas, sonidistas, productores y proyeccionistas, lo
cual fue una constante en casi todos los films. Esta labor ge-
neralmente no era remunerada y la motivacion se basaba en
el hecho de ayudar a un colega para aprender un poco mas
acerca de la teoria y la técnica audiovisual.?

La jefa de produccion fue Erlinda M. Z. de Duran pero,
junto a ella, también trabajé el mismo director en la

2 A proposito de la ensefianza y el aprendizaje, en toda la region no hubo escuelas de artes au-
diovisuales hasta afios recientes. Por lo tanto, algunos tuvieron que tomar pequefios cursos de
fotografia y cinematografia en Buenos Aires, como es el caso de Juan Carlos Vidarte y Jorge
Ott, aunque a mayoria se formd de manera autodidacta o aprendiendo de otros cineastas. Estas
instancias de autoformacion de caracter informal entre los mismos realizadores contribuyeron al
sostén de las producciones.
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preproduccion y en laproduccion del film. Las tareas que
realizaron en esta etapa a comienzos de 1961, se condicen
con lo que Bordwell y Thompson (1996) senalaban como
labor del equipo de produccion: la obtenciéon de financia-
miento para la realizacién de la pelicula, la determinaciéon
del equipo de trabajo, la preparacion del presupuesto, del
plan de rodaje y de montaje. Esto revela también la figura
del director como productor (Pardo, 2009), quien ademas
de dirigir el film, se encargaba de varias de las etapas pre-
vias de la realizacién del rodaje. Cabe destacar que, al ser una
pelicula filmada en diferentes pueblos chaquefios, el rol de
producciéon fue fundamental ya que habia zonas donde no
se contaba con electricidad, caminos accesibles y alojamien-
to, entre otros recursos basicos. Por ende, el productor debia
ser de la zona y conocer al terreno y sus habitantes, para que
el plan de rodaje fuera efectivo. Esto se condice con lo que
senialan Marzal Felici y Gomez Tarin (2009) acerca del rol
del productor el cual debe tener liderazgo, organizacién y un
exhaustivo conocimiento del medio en el que se desempe-
nay, al mismo tiempo, debe ser una persona creativa y con
sensibilidad y habilidad para organizar y gestionar recursos
humanos, técnicos y financieros.

Sumado a esto, se incorporaron los ingenieros agréono-
mos, quienes no solo aportaban su conocimiento académi-
co, sino que también establecian relaciones de confianza con
los algodoneros, que luego serian filmados. Su experiencia
en el campo era fundamental; actuaban como productores
de los cortometrajes, estableciendo las bases para el poste-
rior rodaje. Conocian gran parte del territorio chaqueno e
indicaban la mejor época del afio para el rodaje, entre otras
actividades. Ademas, estos profesionales también consiguie-
ron fuentes de financiamiento. La participacion de los inge-
nieros, a su vez, incidia en la circulacion de los films. Ellos
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exhibian estos trabajos en sus catedras, congresos y eventos
cientificos, como muestra de su trabajo.?

Ademas de los ingenieros, formo parte del equipo de pro-
duccioén el periodista y docente Guido Miranda, quien fue
una figura cultural fundamental en la historia del Chaco. Esto
revela parte del trabajo interdisciplinario que luego se repe-
tiria en los siguientes cortometrajes. Se trata de figuras de la
literatura, el teatro, la historia, la antropologia, la arquitectu-
ray la filosofia con las que Juan Carlos Vidarte tenia relacion
e interés en que aportaran sus conocimientos especificos. De
este modo, participaban de la produccién del film otros pro-
fesionales provenientes de distintas disciplinas cientificas y
artisticas, respondiendo a las marcas de produccion del cine
chaqueno de la primera época.
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Nosotros y los Otros (Jorge Castillo, 1975):
un film independiente entre mitos y costumbres
regionales

Javier Cossalter

Introduccion

El presente articulo esta abocado al film Nosotrosy los Otros
(1975), del psicologo y cineasta Jorge Castillo, y se erige como
un homenaje a quien partié de este mundo en abril de 2024.
Considerado el primer largometraje de ficciéon en la histo-
ria del cine chaqueno, dicha pelicula adscribe a un modo de
produccion independiente y autogestivo, y resulta paradig-
matica dentro de la vasta filmografia modernay exploratoria
de Castillo; un precursor y estandarte no solo del séptimo
arte en la provincia del Chaco, sino también de un cine regio-
nal. Este joven oriundo de Resistencia, que se habia iniciado
en el quehacer cinematografico mientras estudiaba psicolo-
gia en Rosario a fines de los anos sesenta, retorné a su ciudad
natal a comienzos de la década siguiente para iniciar —de
manera artesanal, casera e independiente— una extensisima
labor en el oficio que llega practicamente hasta la actualidad.
Se alejo de la realizacion a mediados de los afios dos mil para
dedicarse a la gestion cultural y a la organizacion de ciclos de
cine con el interés no solo de difundir el audiovisual local,
sino también de compartir con los mas jévenes experiencias
cinematograficas diversas.
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1. Jorge Castillo en el living de su casa, Archivo personal Jorge Castillo.

Ante todo, un aspecto interesante que ameritaria una pro-
funda reflexion, y que trasciende en parte a los propositos
de este escrito, tiene que ver con la problematica en boga de
la preservacion audiovisual. El propio Castillo se ocup0, sin
ayuda alguna, de digitalizar metédicamente —y catalogar—
toda su obra. De hecho, su producciéon confeccionada en
soporte filmico fue, en un primer momento, telecinada a vi-
deo. Es decir que esta conciencia individual acerca del valor
patrimonial de las imagenes en movimiento permitié que, al
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dia de hoy, podamos acceder al inmenso corpus audiovisual
de este artista y, por qué no, estudiar una faceta importante
del camino recorrido por el cine local a través del curso de
su historia.

El derrotero de Jorge Castillo en la historia del cine
chaqueno

Para comprender la relevancia de la pieza audiovisual
apuntada seria pertinente contextualizar en primera instan-
cia los origenes del cine realizado en la provincia de Chaco y
luego ubicar la obra en el devenir de la trayectoria del cineas-
ta. En tal sentido, los primeros indicios de una produccion
cinematografica vernacula datan de finales de la década de
1950 y principios de la siguiente, en torno a la recientemen-
te creada Universidad Nacional del Nordeste y de la mano
de una figura trascendental: Juan Carlos Vidarte. Por cierto,
el primer film chaqueno del cual se tiene conocimiento es
Cosecheros, de Vidarte, un documental independiente in-
concluso realizado en 1955 en el paso 16 mm sobre el que
se conservan apenas algunos fotogramas. A partir de fi-
nes de los cincuenta este asume la direcciéon de la Seccion
Fotografiay Cinematografia del Departamento de Extension
Universitaria de la emergente universidad, desde donde pro-
duciria una serie de cortometrajes documentales en torno
a problematicas agroecologicas como Suelos de Monocultivo
(1962), Leguminosas (1964) y Nitrogeno (1969); produccion
universitaria que se extendié durante parte de la década
siguiente. Para esta época se incorpor6 a la instituciéon una
nueva personalidad que se destacaria por la realizacion de
cortos cientificos: Jorge Omar Ott. No obstante, su pieza mas
conocida, En busca de San la Muerte (1972) —en coautoria con
Molina y Vedia—, estuvo financiada por el Fondo Nacional
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de las Artes y tuvo una amplia difusion. Otros pioneros del
cine chaquefio fueron Angel Fernandez Pissano y José Luis
Meana, quienes realizaron durante los anos sesenta y seten-
ta algunos films documentales de corta duraciéon centrados
en la ciudad y la vida moderna, como Bajo el signo del camino
(Angel Fernandez Pissano, 1960) y Asi es el Chaco (José Luis
Meana, 1967). A grandes rasgos, este es el panorama del cine
efectuado integramente en Chaco! en el que se sitia el inicio
de la ruta trazada por Jorge Castillo; un campo no profesio-
nalizado, una produccién institucional de corte universitario
y algunas experiencias aisladas, predominantemente de in-
dole documental.

En sus cortos chaquenos primigenios Castillo terminé de
definir las bases que conformarian su etapa inicial en soporte
filmico, bosquejadas ya en sus primeras obras rosarinas: la
utilizacién excluyente del paso super 8 mm, y la indagacion
en el lenguaje y 1a hibridaciéon de modelos cinematograficos.
No obstante, si bien, conservaria y acentuaria esta veta expe-
rimental, comenzo6 a incorporar un rasgo que se convertiria
en una constante de su filmografia, asi como de la produc-
cion cinematografica y audiovisual de la provincia de alli en
adelante: el tratamiento de lo local y lo regional. En Juan Dios
Mena (Jorge Castillo, 1972) aparece esta cuestion de lo local
combinada con esa busqueda formal. El film consiste en un
montaje visual de esculturas realizadas por el poeta, escul-
tor y musico homoénimo, nacido en la provincia de Santa Fe
aunque con un impacto muy grande en la comunidad artisti-
ca de Chaco durante la década de 1930, puesto que participd
activamente en el campo cultural junto a otros intelectuales
de la region. El propio Castillo catalogo a este corto como
de temadtica regional. Desde mediados de la década de 1970

1 Para ahondar en el estudio del cine chaquefio de los primeros tiempos, ver Castillo (2003) y
Passarelli (2020).
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y hasta culminar su etapa en filmico hacia comienzos de la
de 1990, Castillo revisit6, mayoritariamente, asuntos loca-
les. Por ejemplo, Rio Negro 1976 (1976) es un reflejo objetivo
de las condiciones de este rio que agonizaba, y forma parte
de una trilogia sobre cine y ecologia. En 1977, realizé Chaco
Naciente, un documental sobre la génesis del monumento a
los Inmigrantes en Resistencia, de Eddie Torre. Ese mismo
ano filmoé otro documental, Resistencia centenaria, en torno a
los festejos por los cien anos de la fundacion de la ciudad
de Resistencia. En 1980, concibi6 el mediometraje de ani-
macion docu-ficcional El Choque, acerca del mito regional de
San la Muerte, el cual fue exhibido unos afios mas tarde en el
programa “Nuestro Cine” en el Canal 9 de Resistencia.

Su incursion en el video analégico tuvo lugar en 1991, afio
en el que confeccion6 dieciséis piezas, entre cortos y me-
diometrajes. En toda su produccién videografica alternaria
experimentos audiovisuales junto a documentales localistas
que revisten una funcién social. Entre estos ultimos pode-
mos destacar Aledo Luis Meloni (1991), documental sobre el
poeta chaquefio homoénimo; Wichi (1992), videominuto so-
bre esta etnia indigena exhibido en el Concurso Nacional de
Cine Independiente en Super-8 y Video VHS de Cipolletti,
y Defender Yacyretda (1996), video para realizar una campana
de concientizacion acerca de los impactos ambientales ne-
gativos que trajo a la region la represa de Yacireta y la ne-
cesidad de que la misma no fuera privatizada. Finalmente,
hacia 2001 hizo su traspaso a la tecnologia digital, mante-
niendo una linea tematica similar: difundir las actividades
de entidades locales y visibilizar ciertos conflictos acaecidos
en la provincia. En este punto mencionamos una de sus ul-
timas obras, Negocios Privados, Problemas Publicos (2004), cor-
to documental referido a las denuncias efectuadas por la
Fundaciéon Ambiente Total (FunAT) debido a la pretension
de una empresa privada de Cérdoba de construir un barrio
privado en el valle de inundacién del rio Negro.
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Nosotros y los Otros, una produccion chaqueiia
de impronta regional sin precedentes

Nosotros y los Otros, primer largometraje chaquefio, fue rea-
lizado enteramente en el paso filmico saper 8, y si bien el
realizador también aborda alli tematicas locales, a diferencia
de sus producciones precedentes y venideras, se trata de una
ficcion de larga duracion; una rareza dentro de su filmografia.
A pesar de la ausencia de una infraestructura instalada en re-
lacién al campo cinematografico local, Castillo tenia grandes
conocimientos teéricos y técnicos acerca del oficio —era au-
todidacta— por lo que supo —y pudo— emprender, de ma-
nera independiente pero no por ello amateur, este ambicioso
proyecto. En una entrevista (27/11/2019), celebrada apenas
unos anos atras en el centro cultural que gestion6 hasta sus ul-
timos dias comentaba con fascinacién que la camara utilizada
en este film, comprada en Chaco poco tiempo antes de em-
barcarse en es a mision, era un dispositivo novedoso que per-
mitia hacer fundidos y camara lenta; dos recursos formales
que emplea aunque no explota puntualmente en esta pelicu-
la. Jorge Castillo fue el autor del guion, el director, fotografo y
compaginador, ademas de hacerse cargo de lamusicay de los
efectos sonoros; lo cual evidencia hasta cierto punto el modo
de produccion del film. Ercilio Castillo, su padre, estuvo a car-
go de la locucion. Y Jorge Omar Ott, otro de los realizadores
pioneros del cine chaquefio anteriormente sefialado, fue el
encargado del sonido. En los intertitulos iniciales anadidos a
la pelicula se expresa que esta fue concebida entre 1974y 1975.
Relevando las notas de prensa —recortadas y catalogadas por
el propio Castillo, gentilmente cedidas durante aquella visi-
ta— pudimos constatar la duracion de las diferentes etapas de
trabajo: el guion fue preparado en diciembre de 1974; el roda-
je transcurrio entre enero y febrero de 1975; de marzo a mayo
se realiz6 la compaginacién y el laboratorio; en junio y julio,
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la grabacion de sonido. Transcurrieron entonces ocho meses
desde la gestacion del proyecto hasta el estreno. A continua-
cion exploraremos algunos rasgos del proceso de manufactu-
ra del film y del producto en tanto obra —y su repercusion—,
puesto que tales particularidades permitiran vislumbrar con
mayor claridad las caracteristicas del modo de produccién de
la pelicula y la relevancia de la misma en términos locales y
regionales.

En primer lugar, en relacion a la tematica, la pelicula abor-
da de forma articulada una serie de mitos y leyendas po-
pulares vernaculos de la region que incluye, entre otras, la
imagen del pombero, la historia de los hermanos Velazquez?
y la figura del Cacique Catan® —una personalidad revisitada
anteriormente por el propio Castillo y posteriormente por
otros realizadores de la region—. Ahora bien, lo interesante
es el planteo que expone el cineasta a partir de la conjun-
cion de estos elementos, ya que la historia esta centrada en
un personaje de cultura ciudadana que se inserta en el monte
y descubre en el lobizén, el pombero, el diablo, la bruja y
el accionar de la policia los elementos que configuran una
cultura distinta a la de la ciudad. La intencion es, basicamen-
te, reconocer las dos culturas que el realizador advierte en el
Chaco; dice textualmente en varias notas de prensa: “la nues-
tray la del hombre del monte” (El Territorio, 31/01/1975). Esta
divisiéon agrupa, por un lado, a quienes pueden no aceptar
este tipo de leyendas y, por el otro, a los que viven en una
especie de mundo magico para “negar el dolor y el miedo a
la soledad y a la muerte” (La Opinion, 07/02/1975). En otras
palabras, nuestra creencia esta en aquello que vemos o estu-
diamos, mientras que los otros creen en las historias que les

2 Isidro Veldzquez fue un delincuente influido por las condiciones socioecondmicas de a provincia que be-
neficiaba con parte de sus robos a la gente humilde y alguien con quien la gente del monte se identifico.
3 Legendario jefe de las tribus de matacos, tobas y mocovies del Chaco.
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transmitieron sus antepasados. En definitiva, la reflexion que
propone es la de entender que ese saber es tan real y auténti-
co como el nuestro, por lo que nosotros también somos otros.

2. Héctor Veronese en el rol del Pombero durante el rodaje del film, Archivo personal Jorge Castillo.

En este sentido, el film resulta inédito en cuanto al toépico
abordado, focalizado en la mitologia regional a través de un
enfoque orientado a la exclusion y a la violencia. Dichas pro-
blematicas serian recuperadas y reelaboradas de aqui en mas
en el cine de la region, elemento que posiciona a Nosotros y
los Otros como una pelicula bisagra en la historia del cine del
NEA. Con respecto a lo formal puede resaltarse la inclusion
de algunos trucajes para la aparicion y desaparicion de ciertos
personajes, la presencia de una camara en mano movedizay la
autonomia de sus movimientos, asi como un montaje en con-
sonancia con este dinamismo y frenetismo, procedimientos
que estan en sintonia con los caracteres del cine moderno.
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Otro aspecto que también se vincula con este cariz regio-
nal del film deriva de la musica. La misma fue compuesta
por Castillo y algunos colaboradores, en base a tres me-
lodias sencillas: “Romance”, un trio para el inicio y el final;
“Pastoral”, atribuida al desarrollo del relato y “Danza del
Pombero” —imitando la sonoridad de los conjuntos tobas—,
que marca el ritmo de la escena festiva en el campo de gi-
rasoles. Contribuyeron al disefio sonoro Juan Lansky, en
guitarra, y Ricardo Lombardo en flauta dulce, percusion y
n'viké —un instrumento de cuerda frotada caracteristico de
la cultura qom (toba)—. De esta forma podemos corroborar
la interrelacion de lo local y lo regional en un recurso funda-
mental del cine capaz de provocar y reforzar la identificacion
del espectador, como es la banda sonora.

En efecto, un punto nodal que da cuenta rotundamente
del modo de produccién del film tiene que ver con el finan-
ciamiento. En materia de presupuesto Castillo no tuvo nin-
gun apoyo externo. El produjo la pelicula de forma integra.
Si cont6 con colaboraciones de diversas instituciones y em-
presas. Por ejemplo, la Direccion de Agua y Energia les ofre-
ci6 un hidro-elevador para realizar las tomas de travelling.
Télam les posibilité confeccionar los titulos de presentacion
con su teletipo y la Direccién de Cultura de Chaco les brind6
medios de movilidad durante el rodaje. Asimismo, esta cuali-
dad cooperativa se evidencia en la conformacion del elenco,
lo cual también denota la singularidad del film en relacién a
su época. Es una propuesta cinematografica sin precedentes
en la provincia en cuanto a la cantidad de personas intervi-
nientes. Segun datos extraidos de la entrevista participaron
alrededor de cincuenta actores y extras sin ningun tipo de
experiencia actoral. Cabe destacar que en los intertitulos
iniciales se habla concretamente de un trabajo colectivo.
Ademas, lo cierto es que en el film tomaron parte intérpre-
tes del grupo “Teatro Para Todos”, conducido por Héctor
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Veronese, quien a su vez actda en la pelicula —representa
nada mas y nada menos que al pombero—. Dos cuestiones
para recalcar acerca de esta agrupacion teatral. Por un lado,
“Teatro para Todos” venia ya trabajando en experiencias de
acercamiento a la cultura popular. Por el otro, la implicaciéon
en el film de actores de teatro que comenzaban a defender su
derecho a asociarse y profesionalizar su actividad teatral en
la provincia hizo que los medios de comunicacion le dedica-
ran algunas notas de prensa a esta experiencia, un hito clave
que ampliaremos a continuacion.

Por otra parte, el rodaje se llevo a cabo practicamente de
forma integral en suelo chaqueiio —salvo la locacion del
Valle de la Luna, ubicado en la provincia de San Juan—, lo
que refleja un fuerte anclaje en lo local para construir el ve-
rosimil y la disponibilidad reducida de los recursos econoé-
micos en funciéon del modelo productivo contemplado. Las
principales locaciones fueron Resistencia —especialmente
los espacios al exterior dentro del Parque Avalos—, el cemen-
terio de Machagai —donde se encuentra la tumba de Isidro
Velazquez— y un campo de girasoles a once kilometros de
la capital provincial. Luego, el procesamiento se ejecuto en
los laboratorios Agfa en Capital Federal, el doblaje se hizo en
Resistencia, en el propio consultorio de Castillo, y la com-
paginacion sonora se complet6 en el estudio de Jorge Omar
Ott. Dicho traslado obligado a Buenos Aires marca un dato
significativo que hace a la produccion independiente regio-
nal y que describe un estado de situaciéon en este periodo. La
escasa o nula profesionalizacion del campo cinematografico
en determinados espacios geograficos —mas alla del ambi-
to puntual de la industria del cine situada mayoritariamente
alrededor del AMBA— supuso que, por cuestiones de capa-
citacion y/o infraestructura, muchos proyectos debieran ne-
cesariamente acudir al centro neuralgico del pais en alguna
de las etapas del proceso de confeccion de una pelicula.
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Apuntes sobre la exhibicion y la repercusion del film
en la prensa

En lo que concierne a la difusion y visibilizaciéon de este
suceso cinematografico y cultural, tal como hemos anticipa-
do, la prensa —sobre todo la local— le destin6 varias notas
durante el rodaje y con posterioridad al estreno; incluso con-
memorando algin que otro aniversario redondo del film.
Asi lo hicieron diarios como Norte, El Territorio, Crisol y La
Opinion, entre otros. De hecho, Castillo recordaba vivida-
mente en la entrevista el “entusiasmo que genero la promo-
cion de los medios”. Todo empez6 como un chisme, gracias
a los actores que divulgaron el proyecto en el cual comenza-
ban a involucrarse. Es interesante la primicia del diario Norte
(09/01/1975), apenas iniciado el rodaje, donde se sefiala que
se trata de una pelicula de tematica regional, con artistas lo-
cales y concebida de forma casera. Por su parte, en un recorte
de El Territorio (31/01/1975), se les dedica un espacio impor-
tante a los actores involucrados.

Asimismo, rescatamos otras dos notas de ambos diarios
mencionados, ya de mediados de marzo culminado el roda-
je, en las que se hace hincapié en el aspecto regional del film.
La que proviene de El Territorio expresa que es una “nueva
experiencia en el camino de la cinematografia puramente
chaquena y regional que comienza a elaborar sus prime-
ros pasos en el dificil camino del séptimo arte” (Derewisky,
16/08/1975). Es decir que le reconoce su caracter inaugural en
esta conceptualizacién de un cine regional. En aquella inclui-
da en Norte esta dimension ya se aprecia desde el titulo —“El
puntapié inicial de un cine regional”— (Norte, 16/03/1975),
asi como en las primeras lineas donde se cuestiona que para
muchos hablar de cine chaqueiio es una quimera pero que,
segun los editores, Castillo venia trabajando en silencio en
tematicas locales y regionales. Por ultimo, los dias previos a
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la premiere del film y en la semana posterior, estos periodi-
cos se inundaron de comentarios y criticas que resaltaban la
relevancia de esta cinematografia lugarena y el éxito de pu-
blico, como por ejemplo la nota del diario Crisol (21/07/1975)
de julio donde se precisa que “se confirman las expectativas
creadas en torno a su estreno’.

A proposito de la exhibicion también podriamos agregar
algunas palabras, ya que la misma se encuentra estrechamen-
te enlazada al modo de produccion. Nosotros y los Otros fue
estrenada el 19 de julio de 1975 en la sala del colegio ENET en
Resistencia y la presentacion estuvo a cargo de la Asociacion
de Trabajadores de Teatro y Afines del Chaco (ATTACH). En
este sentido, la primera proyeccion no se materializé en una
sala de cine comercial, sino en un espacio de exhibicion al-
ternativa. Como hemos comentado, la prensa difundi6 sus-
tancialmente todo lo acontecido alrededor del film, gracias
a la participacion de este grupo de actores que se estaba or-
ganizando activamente en términos politicos. En relacion a
este punto, Castillo expresé en mas de una oportunidad que
durante la dictadura decidi6 no programar la pelicula por un
tiempo. Si bien el relato era sumamente conceptual, dichos
conceptos estaban basados en hechos concretos. En la entre-
vista manifest6 a su vez que, luego del estreno, algunos de
los actores involucrados tuvieron ciertos problemas por su
militancia.

El film se proyecté en diversas muestras de cine inde-
pendiente, en varias ciudades del interior de la provin-
cia de Chaco, asi como en Buenos Aires, Santa Fe, Rosario,
Misiones y Corrientes, entre otras locaciones del pais. Al ser
el primer film de largometraje chaquefio dejo una huella ini-
gualable en la historia del cine de dicha provincia, y por ello
es una obra constantemente revisitada. Por ejemplo, en 1985
se exhibié nuevamente en conmemoracion de los diez anos
del estreno, y la prensa se ocup6 de visibilizarlo (EL Territorio,
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18/05/1985). En 2000, por los veinticinco afos, Castillo hizo
una proyeccion para ninos que estaban interiorizandose en
la figura del Pombero —también hay una nota sobre ello—
(Castillo, 10/10/2000). Asimismo, se recordo el estreno en
2005 por el trigésimo aniversario (Castillo, 07/07/2005) y
en 2020, a cuarenta y cinco anos de su primera exposicion,
diferentes portales y entidades le dedicaron un espacio de
celebracion y memoria.

Consideraciones finales

En ultima instancia, estamos en condiciones de reafirmar
que Jorge Castillo —junto a José Luis Meana, Angel Fernandez
Pisano, Juan Carlos Vidarte y Jorge Omar Ott— es uno de los
pioneros del cine chaqueno. La obra de estos realizadores
da cuenta de la aparicion tardia del cine realizado estricta-
mente en la provincia —posterior a la provincializacién de
Chaco en 1951— y de un caracter artesanal e independien-
te, salvo algunos cortos documentales institucionales ligados
a la universidad. Este perfil ajeno a un interés comercial de
tipo industrial, que Castillo sostendria de principio a fin, se
convertiria en una cualidad caracteristica del audiovisual en
dicha zona geografica. Tal cual lo expresado, este realizador
integral se transformo en un faro para el campo cinemato-
grafico del cual formo parte, en cuanto a que llevo a cabo el
primer largometraje argumental chaqueno, abordando una
tematica no solo de improntalocal, sino regional. La repercu-
sion lograda por Nosotrosy los Otros tiene un alcance excepcio-
nal. Por un lado, esta pelicula determinaria la linea principal
a seguir por los cineastas chaquenos: el rescate de la identi-
dad socio cultural de la provincia y de la region. Tanto Marcel
Czombos desde la década de 1990, como Marcelo Pérez en
los afios 2000, o Roly Ruiz y Arturo Fabiani en la actualidad,
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entre otros, son directores chaquenos que colocaron el foco
de atencion en los mitos y en las costumbres culturales lo-
cales. Por otro lado, la marca regional del cine y el audiovi-
sual chaqueno, que Castillo anticip6é a mediados de los afnos
setenta y que luego mantuvo latente en toda su produccion,
trascenderia en la contemporaneidad el plano de lo tema-
tico para inmiscuirse en otros ambitos: el de la realizacion
—productoras y entidades de pos produccion del NEA—; el
de la difusion —festivales regionales como el Festival NEA
Hacela Corto (Formosa), el Festival Latinoamericano de
Cortometrajes Lapacho (Chaco) o el Guacaras-Festival de
Cine 100% Regional (Corrientes)—, y el de la organizacion —
el Cluster Audiovisual NEA— (Cossalter, 2019).

Para concluir, consideramos que la figura de Jorge Castillo,
sobre todo por su extensa trayectoria en el mundo del au-
diovisual, y en particular representada en el film Nosotros y
los Otros, acompana el desarrollo del cine en la provincia de
Chaco y su interacciéon con la cinematografia regional, asi
como condensa en si misma algunas claves para comprender
el origen y el devenir del cine en este territorio, la predomi-
nancia de ciertos topicos y formas expresivas, los modos de
produccion y la evolucion tecnologica, entre otros aspectos.
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Y que viva el Senor San Juan...! (Ana Zanotti, 1992):
una religiosidad fronteriza entre el proyecto
teleducativo y el audiovisual antropologico
misionero

Cleopatra Barrios

Introduccion

Este capitulo explora las articulaciones entre las modali-
dades de produccion, la apuesta estético-narrativa y las for-
mas de representacion de practicas de religiosidad popular
fronteriza en Y que viva el Sefior San Juan ! (Ana Zanotti, 1992).
El cortometraje, de 28 minutos de duracién, es un docu-
mental testimonial, de corte etnografico y con escenas de
ficcién, editado por el Sistema Provincial de Teleducacion y
Desarrollo de Misiones (Sipted). Si bien, la figura de referen-
cia es un santo catoélico, la trama no se focaliza en rituales re-
ligiosos institucionales. La docuficcion retrata la celebracion
del fuego de historicidad densa que actualizan en la noche de
la vispera del dia de San Juan Bautista —el 24 de junio— fa-
milias migrantes paraguayas, residentes en Colonia Taruma,
ubicada a 130 km de la ciudad de Posadas.

Misiones se destaca dentro del concierto de las provincias
del Nordeste argentino por compartir sus fronteras en un
91% con localidades de Brasil y Paraguay. En ese sentido, los
intercambios econdémicos, sociales y culturales que propen-
den a unas “mezclas étnicas, linglisticas y de costumbres en

Y que viva el Sefior San Juan...! (Ana Zanotti, 1992): una religiosidad fronteriza entre el proyecto teleducativo... 123



general” (Camblong, 2014: 20), configuran una dinamica de
frontera que atraviesa y condiciona la configuracion festiva
objeto de registro, y también la construcciéon de la mirada
que Ana Zanotti plasma en la realizacion.

Por un lado, el relato del cortometraje se desarrolla sobre
una estructura de corte pedagogico-educativa que busca res-
ponder a los fines de la creacion del Sipted. Por otro lado,
adopta rasgos del “documental televisivo cinematografico”
que caracterizo a los proyectos iniciales de esta institucion
en los anos ochenta.! Asimismo, el corto incluye una inves-
tigacion de campo, un singular trabajo con los testimonios
de los protagonistas de la fiesta y el registro de los rituales
de tendencia etnografica que sientan las bases del “relato
audiovisual antropolégico” que Zanotti elaborara con ma-
yor solidez en su produccion independiente del organismo
teleducativo.

La docuficcion formé parte de la serie documental
“Encuentros Populares” y fue difundida a través de la TV
publica local (Canal 12) y una red de teleclubes educativos
instalados en diferentes puntos de la provincia. También
se proyect6 y obtuvo distinciones en diferentes festivales:
Primer Premio, categoria Documental, “Primer Certamen
de Video y TV de las Provincias” (CICCUS vy el Instituto de
Cooperacion Iberoamericana), Buenos Aires, junio de 1993
(Argentina); Mencion Especial del Jurado, “IV Certamen
Cine y Video”, Santa Fe, mayo de 1995 (Argentina). De este
modo, Y que viva el Sefior San Juan ! se convirtié en una de las
primeras producciones de cineastas formados en el Sipted
en trascender el circuito educativo provincial para obtener
reconocimiento nacional.

1 Margulis (2014) le dio esta denominacion al género hibrido que desarrollé Eduardo Mignogna, di-
rector de los primeros proyectos audiovisuales del Sipted.
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A pesar de los elementos relevantes que condensa la do-
cuficcion —en términos de condiciones de produccion, hi-
bridacion de géneros, tratamiento tematico y diversificacion
de vias de difusion— fue escasamente explorada por las pu-
blicaciones académicas que historizan el “cine nacional”.?
Incluso son pocas las reflexiones que abordan el aporte del
Sipted como modalidad de fomento provincial al audiovi-
sual regional y que analizan la filmografia de las generacio-
nes de documentalistas formados en la institucion, como es
el caso de Zanotti.

En ese sentido, los objetivos especificos de este traba-
jo se orientan a reconstruir las condiciones de produccion
del Sipted, para luego caracterizar las formas de trabajo que
incidieron en la realizacion de esta docuficcion. Tomando
como material de analisis el cortometraje, entrevistas reali-
zadas a Zanotti y sus propias reflexiones escritas, el capitulo
también busca establecer vinculos entre las modalidades y
condiciones de produccion, la factura estético-narrativa y las
formas representativas que construye el corto en su retrato
de la religiosidad fronteriza.

La teleducacion y el fFomento provincial al audiovisual
misionero

El Sipted fue creado en el ambito de la provincia de
Misiones en 1984 por la Ley N° 2161 con el fin de investigar
y promover la planificacién y el desarrollo de los medios de
comunicaciéon modernos con fines educativos. De acuerdo
con Antonia Irene Husulak (2019), organizadora y primera
directora del organismo, esta Ley fue la primera del pais en

2 Las excepciones las constituyen algunos escasos estudios situados que son antecedentes de esta
investigacion (Fernandez, 2014; Delgado et al, 2016; Barrios, Lanza y Passarelli, 2022).
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contemplar la educaciéon por medio de soportes audiovi-
suales. Entre los principales logros de la implementacion de
esta metodologia educativa, Ana Zanotti (1995) destaca tres
pilares: la Educacion Secundaria Abierta (ESA), el circuito de
Clubes Teleducativos; y la Educacion General Basica Abierta
(EGBA), a los que se sumaron programas de capacitacion a
distancia sobre temas puntuales.

En el despliegue de este proyecto el video teleducativo
ocup6 un rol transversal. Era considerado una herramien-
ta eficaz para llegar con contenidos a una gran cantidad de
poblacion rural que, por entonces, se encontraba aislada por
la falta de desarrollo de infraestructura vial y eléctrica. Por
este motivo, el organismo provincial fortalecié una red de
80 clubes teleducativos hasta donde hacia llegar el material
para ser visualizado y discutido en las comunidades. Estos
espacios comunitarios estaban equipados con televisores y
videocaseteras que se alimentaban con grupos electrégenos
en los lugares donde no llegaba la electricidad.

Ana Zanotti recuerda que en los afios ochenta el alcance de
la senial de TV no superaba los 100 km a la redonda:

En Misiones, una de las principales dificultades era
llegar donde, por ejemplo, no pasaban por esa ruta
turistica hacia las Cataratas del Iguaza. También el
hecho de que la television tenia un canal publico, que
es el mismo Canal 12 que todavia seguimos teniendo,
pero tenia un alcance minimo, y tenia que ver con la
ondulacion del terreno que no permitia que esa sefial
llegara mas alla de Posadas. Ademas, practicamente
por esos afios, era mas la poblacién que vivia en zonas
rurales que en la ciudad. (Entrevista del 06/09/2020)

El Sipted naci6, segin Husulak (2019), por una apuesta
de Sabato Romano, entonces ministro de Bienestar Social
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y Educacion, quien convocé a Alberto Obligado Nazar, ex
subdirector de la Unesco en materia de comunicacion, para
desarrollar este proyecto. La teleducacion en Misiones adop-
t6 un sistema desarrollado en Canada, territorio que tam-
bién sufria el aislamiento de su poblacién por condiciones
climaticas y geograficas. La diferencia, segun el estudio de
Margulis (2014), radicaba en que el programa canadiense se
valié del sistema de comunicacion satelital, mientras que
Misiones debi6 adaptarlo utilizando los medios locales dis-
ponibles. Aunque el costo de la puesta en marcha parecia ele-
vado, el gobierno provincial derivé dinero de la quiniela al
funcionamiento del sistema de teleducacion.

En un primer momento, el programa de educacién abier-
ta canaliz6 la difusion de sus mensajes a través de la prensa
grafica, la radio y sobre todo la television. En 1984, el primer
producto audiovisual fue el programa Teleducacion emiti-
do por Canal 12. Su contenido estaba orientado a explicar
la propuesta educativa innovadora a través de entrevistas y
relevamiento de experiencias (Zamboni, 2013). En esta fase
inicial, el Sipted carecia de profesionales del ambito audio-
visual, por lo que se afecté un camarografo y editor de Canal
12. Quienes recién se integraban al proyecto del organismo
podian aprender en el canal pero debian hacerlo en las ma-
drugadas, cuando se cortaba la senal:

Empezamos a trabajar alli distintas personas pero sin
formacion en cine o television (...) De a poquito se fue
armando un equipo. A mi me tocé empezar con una
tarea administrativa. Estaba avanzada en mi carrera,
me interesaba la investigacion, pero no tenia que ver
con el documental. Entonces, se armoé toda una cosa
muy interesante que partié de no tener tecnologia.
Aqui, nosotros trabajabamos con equipamiento del
Canal 12 y lo utilizabamos en los horarios que ellos ya
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cerraban la programacion. Entonces, por ejemplo, yo
editaba mis programas y también otros programas.
Aprendi a editar en las madrugadas. Cuando se corta-
ba la senal, teniamos ese espacio para ir a aprender, a
probar. (Entrevista, ibidem)

Luego la provincia contraté6 al realizador Eduardo
Mignogna, quien llegé desde Buenos Aires junto a la guio-
nista Graciela Maglie para capacitar y coordinar los prime-
ros proyectos sobre la historia y la identidad de Misiones. El
equipamiento adquirido fue pensado parala TV y respondia
al sistema U-matic. Mientras que la tematica de los primeros
proyectos, de acuerdo con Zamboni (2015), respondia a ejes
estructurales de la identidad que busco construir Misiones
tras su reciente provincializacion en 1953. Se buscaba en-
fatizar su singular emplazamiento entre Brasil y Paraguay,
la vigencia de la cultura de los pueblos originarios y la he-
rencia del proyecto de las Misiones Jesuiticas. En esa linea,
la primera serie que dirigi6 Mignogna fue Misiones, su tierra
y su gente (1985) compuesta por cuatro capitulos: Aborigenes,
Misiones Jesuiticas, Educacion Ruraly Los Colonos.

Mas adelante, el realizador dirigié la miniserie de ficcién
Horacio Quiroga, entre Personas y Personajes (1987). En su es-
tudio sobre esta produccion, Elina Spina observa: “tanto el
plano creativo como tematico-formal del programa exte-
riorizan una tension entre los caracteres locales y centrales”
(2028: 91). De hecho, aunque el equipo de produccién era
“mixto” porque los recursos humanos locales colaboraban
en la investigacion y el contacto con los pobladores locales
mientras se formaban en cuestiones técnicas, los roles prin-
cipales en la produccion y el protagénico actoral quedaron
a cargo de cineastas y actores reconocidos del cine portefio.
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Recién en los proyectos sucesivos empezarian a dirigir y a
ocupar roles relevantes los documentalistas locales.?

Los proyectos dirigidos por Mignogna, de acuerdo con el
relato de Zanotti, constituyeron un “laboratorio” de experi-
mentaciéon y de aprendizaje:

En ese marco de investigacion-acciéon, entraron
también a trabajar colaborando como contraparte,
profesionales de la universidad y de los institutos de
formacion docente. Y entonces se empezo a constituir
un laboratorio muy interesante, donde empezamos
todos a aprender de todo, y volcar lo que cada cual sa-
bia hacer. En algunos casos, también se fueron incor-
porando algunos companeros, que si venian con una
formacion mas especifica de cine, de la Universidad
de Cordoba, por ejemplo. (Entrevista, ibidem)

Margulis (2014) observa que la formacion de “cuadros
especializados” en documental, el traspaso de saberes en
términos generacionales, la alternancia de roles y el traba-
jo colaborativo fueron las caracteristicas fundamentales del
modo de produccién del ISipted. Con estos criterios de tra-
bajo, desde mediados de los ochenta y hasta ingresados los
noventa, el organismo produjo mas de cincuenta titulos, en-
tre series, miniseries documentales y de ficcion, cortometra-
jes y spots tematicos cuya direccion y produccion estuvo a
cargo de diferentes integrantes del mismo.*

3 Ademés de Zanotti, formaron parte del plantel inicial los realizadores Humberto Carrizo, Damian
Tuzinkievich, Rubén Zamboni, Gabriela Appendino, Isabel Salerno, Gustavo Carbonell, Gabriela
Bergomas, Aline Machon, Vilma Encina y Elio Valdez, entre otros (Barrios y Passarelli, 2024).

4 Por ejemplo, ademas del ciclo “Encuentros Populares”, Ana Zanotti dirigié una quincena de pro-
ducciones en ese marco, entre las que se cuentan: En aquel entonces (1987); Mi mujer no tra-
baja (1988); Crecer con salud (1989); Mujer golpeada (1991); Un cronista de la vida: Ramén Ayala
(1991); Campania de prevencion del célera (1992); Los oleros. Propuesta para un cambio (1994); Los
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La cantidad, pero también la diversidad tematica y de for-
matos editados en un momento de transformaciéon tecno-
légica clave, marcado por el pasaje del filmico al video, da
cuenta de la relevancia que adquirié el Sipted no solo para
el desarrollo educativo, sino también en el fomento del au-
diovisual provincial. Este impulso ademas propicié la in-
troduccion en la television local de relatos alternativos a los
enlatados provenientes de la Capital Federal que por enton-
ces ocupaban la pantalla (Spina, 2023). El video, que ya en
ese tiempo se identificaba como “un medio alternativo, in-
dependiente, una respuesta posible a la creciente masifica-
cion impuesta por la logica televisiva” (Menezes en Zanotti,
1995: 48) hizo posible que los misioneros pudieran narrarse a
si mismos a través de los proyectos del Sipted y modificar, al
menos parcialmente y por algunos anos, la grilla narrativa de
la television desde adentro.

Modalidades de narrar “la noche magica” de San Juan

El proyecto de educacion, formacion y proyeccion de
identidad que a través del Sipted construyé Misiones, como
novel provincia argentina situada en una zona de frontera, y
las modalidades de produccion que desarroll6 el organismo
de Teleducacion en funcion de sus objetivos, condicionaron
la factura estético-narrativa y las representaciones que en-
trama Y que viva el Sefior San Juan...! Al respecto, Zanotti aco-
ta que la necesidad de “que un pueblo autorreconozca sus
realidades en imagenes y sonidos, fortaleciendo las expre-
siones que hacen a su identidad, fue el marco de intencién

Ramos. Talleros guaranies (1996)-Asociacion de Television Educativa Iberoamericana/
Sipted; Un sendero a la salud (1995); Campana de educacion Vial (1996); Sobre el aprender y el
estudiar (1999); Un mundo diverso (2001); Campania La Escuela es el mejor camino (2002).
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global dentro del cual el Sipted produjo —en 1992— el vi-
deo” (Zanotti, 1995: 79).

La produccion estrecha lazos de didlogo y continuidad con
cortometrajes previos que dirigi6 la documentalista para el
ciclo “Encuentros Populares”: Corsos del Oeste (1988), centrado
en esta fiesta popular de la ciudad de Posadas, y Peregrinos
al cerro Monje (1988), focalizado en un hecho de mesianismo
popular que congregaba a feligreses de Brasil y la Argentina
en la localidad de San Javier. Particularmente, esta ultima
produccion ya condensaba los elementos propios del tra-
tamiento de un fenémeno de religiosidad de frontera que
vuelve a ser eje de trabajo con la fiesta de San Juan. La pro-
duccion de este cortometraje estuvo a cargo de Vilma Encina;
la camara, de Elio Valdez y Luis Gonzalez; la operacion de
VCR de Mario Encina; la iluminacion de Luis Gonzalez con
la colaboracion de Juan Guarumba, Pablo Romero y Adrian
D’Apremont. Conté también con la asistencia técnica de
video de Juan Carlos Blanco; el sonido en estudio de Hugo
Dartois; voice over de Rolo Capaccio y el disefio grafico de
Hugo Alfonso.

& "
el Seﬁ? San Juan..!”

1. Frame Placa Inicial. Documental Y que viva el Sefior San Juan...!(1992) . Col. Ana Zanotti.
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En cuanto a la configuracion de la trama, vale decir que, si
bien San Juan es un santo catoélico, la docuficcion no aborda
los rituales institucionales eclesiales de la jornada del 24 de
junio, sino que se concentra en practicas rituales de la vis-
pera, denominada “noche magica de San Juan”. De acuerdo
con la sinopsis, el argumento central gira en torno a la “ce-
lebracion del fuego, sintesis de la continuidad de laviday, a
la vez, medio de efectiva identificacion y cohesion popular”
(Zanotti, 1995). En cuanto ala estructura narrativa, la realiza-
ci6on sigue un modelo clasico de introduccion, desarrollo y
desenlace, ajustandose a su fin pedagoégico. Utiliza una voice
over que guia el relato y brinda los antecedentes historicos de
la fiesta y datos de su resignificacion en el contexto misione-
ro. Sin embargo, el contenido del relato no es meramente
explicativo o informativo sino que se orienta a un reflexion
de tono poético, tal como se expresa en el siguiente frag-
mento introductorio:

El fuego, el sol, el calor, la luz, la vida. El fuego que
abraza, que arrasa, que purifica, que protege, el que
renueva {cuantos fuegos nos acompafaran en nuestro
incierto caminar a través de los tiempos? (...) La fiesta
de San Juan es una fiesta popular que recuerda el naci-
miento de San Juan Bautista, un 24 de junio, pero que,
rascando apenas en la superficie, nos remonta mucho
mas atras en el tiempo. Cuando el sol llega a lo mas
alto en el horizonte, se produce el solsticio de verano.
En el hemisferio norte eso ocurre a mediados de ju-
nio. En nuestros paises del sur, en diciembre. Mucho
tiempo atras, en las aldeas campesinas precristianas
europeas, el ritmo de la vida seguia el ritmo de la na-
turaleza. El vinculo de los hombres con la tierra y sus
frutos asi lo disponia y en junio, precisamente, empe-
zaban las cosechas, que garantizaban la continuidad
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de la vida. En toda la Europa precristiana, las fiestas
de junio eran un llamado a la juventud, la fecundidad
y la abundancia (...).

La voice over, como hilo conductor de la historia, potencia
el tono poético y su orientacion semantica por la articulacion
en el montaje con fragmentos de pinturas alegoricas al fue-
go y con la musica de alta expresividad. Ademas, la locucion
apunta a generar identificacion inmediata en el espectador
provincial porque esta a cargo de Rolo Capaccio, quien ha
guionado, dirigido y puesto voz a diversos documentales
universitarios que cruzan aspectos de la identidad y la vida
cotidiana local (Barrios y Passarelli, 2024).

No obstante, el corazén de la trama es el registro directo
observacional de la fiesta colectiva que sucede en el espacio
publico de Taruma y donde los habitantes actualizan la cele-
bracion del fuego a través de una diversidad de juegos ritua-
les —como el toro candil, la pelota tata (pelota de fuego, en
guarani), la quema del judas o quema de muifiecos, el cruce
de brasas— o la caracterizacion de personajes que cumplen
un rol especifico en la ceremonia —payasos o enmascarados,
el abogado, etc—. Estos registros se articulan en la puesta en
pantalla con los testimonios de los propios pobladores quie-
nes, mirando a camara e identificados en el graph con nom-
bre y apellido, narran en primera persona sus experiencias,
funciones dentro del ritual, expectativas y sentimientos que
los mueven a transmitir las practicas de generacion en gene-
racion. Por otra parte, el corto recurre a la dramatizacion de
las denominadas “pruebas” de la noche de San Juan. Se trata
de un conjunto de rituales adivinatorios llevados adelante
por joévenes mujeres en el ambito doméstico con la intencion
de predecir el futuro en torno a la escasez o la abundancia,
el casamiento, la fecundidad, la cantidad de hijos o de naci-
mientos o la muerte (Barrios, Lanza y Passarelli, 2022).
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2. Frame Testimonios. Documental Y que viva el Sefior San Juan...!(1992). Col Ana Zanotti.

Sobre las condiciones de la grabacién, Zanotti comenta
que el proyecto se llevo adelante en un momento de declive
del Sipted y las limitaciones sorteadas posibilitaron, en algin
punto, desarrollar aspectos de la “mirada antropologica” que
marca a la produccion. Algunas tomas de la fiesta se realiza-
ron en la primera visita a la colonia, en 1989. Como entonces
el organismo ya no contaba con equipamiento, utilizaron una
camara prestada del Ministerio de la Agricultura que obtuvo
imagenes de muy mala calidad para componer el corte final.

En ese momento nosotros ya no teniamos camaras.
El esquema institucional que en algin momento nos
amparo bien, en ese momento ya empezaba a desam-
pararnos bastante. En el paso de los anos ochenta a
los noventa, no teniamos equipamiento. La camara
que nos prestaron de Agricultura funcionaba horri-
blemente. En ese tiempo, las camaras eran de tubos,
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tenian tres tubos, y entre los tres armaban el color.
Cada tubo iba por su lado. La imagen que trajimos
eran tres imagenes totalmente descalibradas entre si
que no permitian contar decentemente ningun relato
audiovisual.’

Luego de esta situacion, el equipo efectué un nuevo viaje
en 1990 parala grabacion final que se realizo en U-matic Low
Band y S-VHS, con edicién en U-matic. Sin embargo, las en-
trevistas y filmaciones precarias obtenidas el afo anterior
fueron tomadas como materiales de un trabajo de campo
extendido que nutrié un nuevo guion y fue desarrollado en
base a un mayor intercambio con la comunidad. Ese tiem-
po de maduracion del proceso y revision de los materiales
también los llevo a reemplazar los testimonios verbales que
se habian hecho de las pruebas domeésticas, por las escenas
dramatizadas que llevaron adelante Florencia Pahl —actriz
profesional— y Claudia, Gertrudis y Andrea Rolén, Viviana
Fernandez, Susana Klammer, Itati Silva, Cora Vega y Maria
Aranda —integrantes de la comunidad de Taruma que ac-
cedieron a grabar las puestas en un estudio de la ciudad de
Posadas— (Zanotti, 1995).

Reflexiones finales

La produccion cinematograficay audiovisual del NEA apa-
rece de forma tardia en las historias de los cines regionales a
partir de la segunda mitad del siglo XX. Los proyectos son de
caracter aislado, en su mayoria autogestivos e independien-
tes. La creacion del Sipted marca un quiebre en ese escenario

5 Conversatorio “Exploraciones pioneras de la religiosidad popular en el cine del Nordeste argenti-
no", Disponible en: https://acortar.link/IPUcQk
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porque no solo instala un modelo pionero de educacion a
distancia en el pais que utiliza los denominados “medios
modernos” de comunicacion, sino que introduce un plan de
fomento audiovisual provincial que genera mas de cincuen-
ta titulos entre las décadas del ochenta y noventa.

En ese marco, una quincena de estas producciones son di-
rigidas y guionadas por Ana Zanotti. Y que viva el Sefior San
Juan !, un cortometraje documental con escenas de ficcion,
se destaca por ser una pieza representativa de la modali-
dad de produccion de fomento estatal al video teleducativo
misionero durante la segunda instancia de produccién del
Sipted —entre fines de los aflos ochenta y principios de los
noventa— cuando el organismo atravesaba serios problemas
de financiamiento. Esta etapa se distancia del auge inicial,
cuando la provincia realizé una importante inversién para
contratar al realizador Eduardo Mignogna y a la guionista
Graciela Maglie y llevar adelante los primeros proyectos au-
diovisuales que fueron referenciados en diversas publicacio-
nes circulantes (Margulis, 2014; Spina, 2023). Sin embargo,
la etapa del declive econémico del organismo sera la menos
estudiada por los historiadores de cine y, a la vez, constituye
un tiempo relevante en el que los cineastas locales formados
en los inicios del Sipted comenzaron a dirigir, guionary pro-
ducir realizaciones con impronta propia.

Y que viva el Sefior San Juan !, si bien no es la primera produc-
cion dirigida por Zanotti, se destaca dentro de su videografia
porque es un cortometraje donde confluyen las modalidades y
metodologias de trabajo desarrolladas en el Sipted y, a su vez,
los intereses y el ejercicio de la “mirada antropolégica” de la
realizadora. Como una pieza bisagra, combina elementos del
“documental televisivo cinematografico” heredado de la escue-
la de Mignogna, el documental pedagogico ajustado a los fines
del organismo educativo, y el documental de corte etnografico
que sienta las bases del audiovisual antropologico.
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Partiendo de la sistematizacion de la experiencia de gra-
bacion de este cortometraje, Zanotti conceptualiza el “re-
lato audiovisual antropolégico” en su tesis de grado de la
carrera de Antropologia Social de la Universidad Nacional de
Misiones. Lo concibe como aquel que se construye a partir
de una situacion de “encuentro”, en la interseccion de la “mi-
rada que observa” y la “mirada que relata” que “sucede an-
tes y después de la intervencion en el campo” (Zanotti, 1995:
65).5 La mirada antropologica, como metodologia y enfoque
epistémico, marcara las realizaciones sucesivas de Zanotti
y, también, su tarea como formadora en el Laboratorio de
Creacion Audiovisual con Perspectiva Antropolégica que
coordina en la Universidad Nacional de Misiones (UNaM)
desde 2009, entre otros espacios.’

Por ultimo, Y que viva el Sefior San Juan ! aporta una mira-
da singular en torno a un fenémeno de religiosidad popular®
a partir de la visibilizacion de la pervivencia de rituales mi-
grantes —que remiten a un cruce entre tradiciones del paga-
nismo noérdico, el cristianismo espanol y las cosmovisiones
guaranies— en la celebracion del fuego que en la vispera del
dia de San Juan realiza la comunidad de Taruma. Esta focali-
zacion seleccionada por la realizadora posibilita reflexionar
sobre practicas socio-religiosas de larga data que exceden los
dominios del dogma catélico y se resignifican en el espacio

6 La documentalista entiende ademas que a aproximacion al universo que se quiere conocer requie-
re de la “reflexividad que la antropologia reclama” con todas las limitaciones que cualquier traba-
jo de campo plantea (Zanotti, 1995: 121). Define la construccion del relato como un “proceso de
seleccion de datos socio-culturales” que atraviesa por una “combinacion de recortes” mediante
imagenes y sonidos; pero que, a la vez, “adiciona su proyeccion en el campo de la recepcion, como
instrumento para indagar en las propias condiciones de vida (...) como una voz que se puede
hacer oir en un mundo apabullado por las comunicaciones” (ibidem: 122).

7 Para mas informacion sobre la concepcion del laboratorio y sus producciones, consultar Zanotti
(2015).

8 Topico muy trabajado por los audiovisuales del Nordeste desde la década de 1970. Ver més en
Barrios, Lanza y Passarelli (2022).
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misionero. Asimismo, convoca a revisar la constante movi-
lidad étnica, religiosa y cultural que configura a esta zona de
base poblacional tripartita (argentino-paraguayo-brasilena).
Proyectos posteriores como el de la serie Escenas de la vida en
el borde (1998-2002), entre otros titulos de la filmografia inde-
pendiente de Zanotti,” ahondan en esa dinamica de frontera
que desdibuja los limites de provincia, regiéon y naciéon im-
puestos por la politica estatal central moderna (Camblong,
2014; Fernandez, 2014), constituyéndose en antecedentes de
los “documentales memoriales fronterizos” contempora-
neos que continian editandose en Misiones (Garcia, 2023).
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Todo lo que me gusta (Sergio Acosta-Guillermo
Rovira, 2018). Producir desde los margenes.
Re-desaprender lo aprehendido: entre
correlatos/emplazamientos y agenciamientos

Mauro Horacio Figueredo

El ojo blindado. A modo de introduccion

El desarrollo del audiovisual de ficcion en la provincia de
Misiones, aun en el primer lustro del siglo XXI, resulta exi-
guo y fragmentario, pese a la potenciacion en la produccion
en todas las regiones a partir de finales de la década de 1990
(Gionco, Pizay Sorrentino, 2022). En investigacion, respecto
de las dinamicas propias del campo, se han podido observar
algunas incursiones. Por ejemplo, aquellos trabajos que inda-
gan los procesos de semiosis/memoria en relaciéon al medio
y sus mediaciones (liderados por Marcelino Garcia);' o algu-
nos otros que delimitan su interés en el documental (Liliana
Davina, Nora Delgado y Oscar Zamboni); o bien los que re-
fieren a la particularidad institucional del Sipted (Sistema
Provincial de Teleducacion y Desarrollo) en el marco de su
desarrollo audiovisual (Cleopatra Barrios y Sergio Benitez).

1 Cabe mencionar el proyecto de investigacion también conducido por Marcelino Garcia “Entre pan-
tallas y receptores” y del cual he formado parte entre 2018 y 2020 junto a Mariana Lombardini,
Omar Silva y Ernestina Morales, en el que también han participado Maria Millan y equipo. Este
proyecto estuvo vinculado al campo de la recepcion.
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Por otra parte, si bien la produccién de documentales en
la provincia sigue siendo elevada (Gionco, Piza y Sorrentino,
2022), sostenemos que la particularidad de la reconfigura-
cion del campo audiovisual misionero, a partir de la finali-
zacion de la primera década del siglo XXI, se da en torno a
la ficcion. En efecto, al interés primigenio por el documen-
tal se suman, entre 2016 y 2022,? alrededor de 42 productos
audiovisuales de ficcion entre cortos, largometrajes y series,
lo cual delata una proliferacion de esta linea con respecto a
periodos anteriores. Esta profusion no solo sefiala un cambio
de perspectiva en relacion a lo estético, sino que re-confi-
gura modos de produccion diferenciados en base a distintos
agenciamientos entre productores, esto es, aleaciones, alian-
zas y cofuncionamientos heterogéneos (Deleuze y Guattari,
2002). Aunque hubo algunos trabajos publicados que inda-
gan tangencialmente problematicas estéticas o caracteri-
zaciones semiosféricas, entendemos que su analisis parece
constituir un campo de estudio poco explorado.

Esta situacion peculiar del ecosistema digital misionero en
la actualidad justifica per se la inclusion de Todo lo que me gusta
(Sergio Acostay Guillermo Rovira, 2018)2 en este trabajo mo-
nografico. Se trata de una serie web realizada integramente

2 Tomamos los datos de la némina de producciones misioneras acompanadas por el IAAviM, cuya
actualizacion data del 11 de mayo de 2023. Los datos son los siguientes: en 2016, 9 (nueve) pro-
ducciones y todas son de ficcion; en 2017, 6 (seis) y 4 (cuatro) de ellas son ficciones; en 2018
—ano de produccion de la serie— de las 11 (once) 8 (ocho) son de ficcion; en 2019, 16 (dieciséis)
y solamente 6 (seis) son de ficcion; en 2020 de 9 (nueve) 5 (cinco) son de ficcion; en 2021 de 10
(diez) 5 (cinco) son ficciones; en 2022 de 8 (ocho) 6 (seis) son de ficcion. Por consiguiente, de las
65 producciones, 42 pertenecen a la linea ficcional, esto e, alrededor del 70% de la produccion.
Cabe mencionar que no tomamos los formatos cortos ya que se corresponden con el género vi-
deo arte y tampoco incluimos en la linea ficcional a las docuficciones, un hibrido entre géneros.

3 A partir de aqui utilizaremos la nomenclatura TLQMG para referirnos a la serie. No solo por una
cuestion de economia discursiva sino porque asi se difundio la produccion en las redes sociales,
en canales de television y en el estreno técnico. De hecho, en el estreno técnico se repartieron
souvenires a los presentes en los que se utilizaba esta nomenclatura (pines, biromes, etc.).
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con financiamiento publico. En particular, nos interesa esta
ficcion porque en los pliegues de la matriz de sus modos de
produccion pueden leerse multiples entramados que re-
actualizan problematicas coyunturales de indole politico,
ideolégico y estético cuyos vasos comunicantes inciden en
su mundo diegético. A saber, en el plano politico convergen
dos posturas opuestas complementarias de sus directores/
productores. Al mismo tiempo que no dejan de remarcar
criticamente las falencias de los escenarios montados con
los fondos de financiamiento, también poseen una sostenida
militancia en pos de lo estatal y ponderan las condiciones de
posibilidad que brindan los planes de fomento. En el plano
ideologico, la serie es la primera produccion LGTBIQ+ y se
liga, en este sentido, a lineas de produccion audiovisual con-
temporaneas que cuestionan la hegemonia de las tematicas
en los imaginarios sociales de la region. En el plano estético,
establece una mixtura entre el grado cero en su narratividad
y el formato sitcom.

Por otra parte, tanto Sergio Acosta como Guillermo Rovira
son referentes ineludibles a la hora de sopesar la produccion
audiovisual misionera contemporanea. El primero se ha de-
dicado a la docencia, al guion, la direccién y la producciéon
de largometrajes, documentales y series. De ellos, se desta-
can Las fronteras del tiempo (2022, ganador del “10° Concurso
Federal de Desarrollo Raymundo Gleyzer”, 2017); los do-
cumentales El viento que respira (2018) v La casa Bormann —
premio INCAA 2021— (en posproduccion); las series web
Manduricio (2016) y TLOMG (2018). Guillermo Rovira es di-
rector, director de fotografia y montajista. También ha reali-
zado documentales, cortos y largometrajes con financiacion
publica, mixta o independiente. Entre sus titulos, resalta una
especie de saga en tres obras de distintos metrajes: Ahora
después (corto, 2018), 60 mil (mediometraje, 2015) y Le Blu
—su 6pera prima— (largo, 2017). También recibié premios
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por Polvo (cortometraje, 2015) y Once vueltas (mediometraje,
2009). Su ultima obra Y la intensa lluvia (2024) se encuentra
en proceso de posproduccion. Asimismo, Acosta y Rovira
ocupan cargos de gestion en el IAAviM (Instituto de Artes
Audiovisuales de Misiones) como Presidente y Director de la
Cinemateca, respectivamente.

Si hacemos un recorte temporal entre 2017 y 2018 —afio
del estreno de la serie— notaremos que este coincide con el
punto mas algido de produccién del relato seriado en la pro-
vincia y ostenta el tercer lugar a nivel pais, detras de Buenos
Airesy Santa Fe y junto a Cordobay Mendoza (Murolo, 2019).
En efecto, en formato serie o serie web, durante 2017 se es-
trenaban en la provincia: 7 Vuelos (Gularte), Urd y otros relatos
de la tierra roja (Guerin) y Manduricio (Acosta'y Bellocchio) en
tanto que se producian en 2018 La encrucijada (Gonzalez-
Lértora y Coutinho, 2020) y Mata salvaje (Echeverria, 2024)*
que se estrenaria posteriormente debido a demoras en el
desembolso de partidas de financiamiento y/o conflictos en-
tre casas productoras.

Los retrasos en las partidas coexisten, evidentemente,
con politicas de corte neoliberales del gobierno de turno
(Murolo, 2019). Por lo tanto, los indices de produccién no
reflejan ni refractan positivamente el escenario politico de
ajuste. Sergio Acosta® apunta, en una de las conversaciones
que hemos tenido durante el proceso de analisis, que esos
numeros que podrian resultar alentadores no son sino el

4 Un caso particular lo ocupa la microserie web @marga de Benjamin Correa. Se estrena en 2022 en
YouTube y se realiza con fondos piblicos del INCAA, del IAAviMYy de la Facultad de Artes y Disefio
de Obera-Misiones. No forma parte de las lineas de fomento y financiamiento TDA e INCAA ini-
ciadas con el Plan Polo. Después de las series de ficcion mencionadas decae su produccion y los
realizadores se orientan al formato largometraje, lo cual sostiene la hipdtesis esbozada en traba-
jos anteriores: el cine parece ser la aspiracion y a serie la excusa, el laboratorio.

5 Tanto esta opinion como el resto de los textuales del articulo corresponden a una charla sostenida
con Sergio Acosta por Google meet en abril de 2024, pendiente de transcripcion.
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corolario de un escenario de lucha. Es evidente que la au-
sencia de politicas publicas va en desmedro del sector audio-
visual (Murolo, 2019; Cérdova, 2019; Gettino, 2016) ya que
estas generan las condiciones de posibilidad y le otorgan vi-
talidad al ecosistema digital.6

MILTON ROSES ESTEBAN MASTURINI

Ivén MOSCHNER
Barbara HOBECKER
Christian HARIKA
Conlaparticipacion
especial de

CESAR BORDON

Creado por
Sergio Acosta

1. Frame promocional. Todo lo que me gusta (Sergio Acosta-Guillermo Rovira, 2018)..

6 La nomina de realizadores audiovisuales, aunque incompleta, da cuenta de esta vitalidad: Diego
Bellocchio, Ifiaki Echeverria, Sergio Acosta, Elian Guerin, Guillermo Rovira, Ana Espinoza, Victoria
Gonzalez, Axel Monsu, Ardon Lértora, Nahuel Coutinho, Benjamin Correa, Yamila Bernashpool,
Macarena Rodriguez, Lucia Alcain, Juan Ferreira, que se suman a otros con ya vasta experiencia:
Gaston Gularte, Maximiliano Gonzélez y Ana Zanotti.
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Re/desaprender lo aprehendido

TLQMG contiene 8 capitulos de 20 minutos cada uno. Su
personaje principal (Daniel), a punto de cumplir 30 afios,
atraviesa una crisis en torno a su sexualidad. Pues, llevando
casi toda una vida en relaciones heterosexuales, se enamora
de su nuevo companero de trabajo (Javier), lo cual pone en
cuestion la heteronorma. Es una de las series ganadoras del
concurso del INCAA en 2017, cuyo formato es el de “serie
web”. La légica de la serie web funciona, en algunos casos,
como una especie de usina para noveles/jovenes realizado-
res audiovisuales, avidos de mostrar su produccion y que no
encuentran cabida en el mercado laboral del cine o de la te-
levision (Murolo, 2019).

2. Captura de pantalla. Daniel (Milton Rosés) y Javier (Esteban Masturini). Imagen utilizada para pro-
mocionar la serie y que forma parte del antedltimo capitulo.

Como sabemos, el concurso del INCAA exigia, al igual que
las series de laindustria cultural, la figura del creador, showrun-
ner, en consecuencia aunque el guion lo realizé Sergio Acosta
la direccién estuvo a cargo de Guillermo Rovira. Si bien, tiene
raz6n Leonardo Murolo (2019) cuando pondera el Plan piloto
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en tanto federalizacion de la diversificacion narrativa como
discontinuidad con historias de caracter portenocéntricas, la
serie se recrea a partir de una especie de grado cero en lanarra-
tividad. Es decir, a partir de la disminucién de lugares, de usos
discursivos y costumbres que pudieran remitir a una cierta
regionalidad. Aqui vemos una caracteristica fundamental en
su modo de produccion. Primero, en términos estéticos esta-
blece una dialogizacion mas explicita con relatos seriados del
mainstream. Por ende, es factible pensar correlatos que podria
realizar un espectador de otras latitudes con series como Mad
men (Weiner, 2015), Please like to me (Thomas, 2013) y Bojack
horseman (Bob-Waksberg, 2014) en cuanto a su estructura na-
rrativa: agencia de publicidad, dilema existencial que cues-
tiona la heteronorma y la ruptura del aprendizaje de la clave
comedia. Segundo, la maleabilidad y la reconfiguracion de la
narratividad pensada en funcién de distintos receptores im-
plica que al arco narrativo desarrollado en funcién del cum-
plimiento del contrato del concurso y del estreno en el canal
local se le agrega un pliegue mas referido a una busqueda:
insertar el producto en un mercado mas amplio y generar asi
la posibilidad de una segunda temporada.

Mas alla de que Guillermo Rovira’ vea al formato como
ajeno a la identidad de la narrativa nacional, dada la fuer-
te tradicion de este en la industria cultural estadounidense,
otros, en cambio (Diego Bellocchio, Sergio Acosta, Elian
Guerin, entre otros), vislumbran en los fondos de fomento
una “potencialidad”. Es decir, la posibilidad de llevar adelan-
te un laboratorio proclive a generar modos de representa-
cion, no que rivalicen, sino que si se alejen de imaginarios,
los cronotopos, las tematicas, los géneros, la intertextualidad
y los modos de producciéon hegemonicos en la provincia.

7 Tanto esta opinion como el resto de los textuales del articulo corresponden a una charla sostenida
con Guillermo Rovira de forma presencial en marzo de 2023, pendiente de transcripcion.
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No obstante, Sergio Acosta nos dice que los planes de fi-
nanciamiento posibilitan toda una dinamica de aprendiza-
je en relacion a la produccion. La dificultad suele recaer en
relacion a los mecanismos de distribucién y de recepcion
(Gettino, 2016; Oubina, 2018; Cordova, 2019). Es asi que el
reaprendizaje lateral se desarrolla en dos direcciones. Por
un lado, la busqueda de poder insertar el producto en un
mercado transnacional a través de ventanas comerciales
como el Mercado Audiovisual entre Fronteras (MAEF) y el
Festival Internacional de Cine Audiovisual del Mercosur de
Florianopolis (FAM).® Por el otro, su “estreno técnico” que,
en este caso se realizé en el teatro de Prosa del Parque del
Conocimiento, es reaprovechado por los productores loca-
les como un “estreno cinematografico”, esto es, como una
cuestion politica en el amplio sentido del término. Quizas a
sabiendas de las discontinuidades entre los procesos de re-
cepcion, este les permite visibilizar su produccion e inscri-
birse en la dinamica del campo audiovisual “global”.

El caso curioso que se da con TLQMG es que nunca ocupo
plataforma alguna en el plano nacional porque se estrené en
Canal 12 de la ciudad de Posadas, a razéon de dos capitulos
por sabado, y luego fue vendida a Glowstar Media.’ La serie

8 El Mercado Audiovisual entre Fronteras (MAEF) es uno de los eventos mas destacados de la indus-
tria audiovisual regional. Esta coorganizado por el IAAViM, el Instituto Nacional del Audiovisual
Paraguayo (INAP), el Instituto Estadual de Cinema de Rio Grande do Sul (IECINE), y, por segundo
afo consecutivo participa la Agencia del Cine y el Audiovisual del Uruguay (ACAU). Busca promo-
ver la integracion y fomentar coproducciones entre regiones y paises vecinos. En tanto que el
FAM (Festival Internacional de Cine Audiovisual del Mercosur de Floriandpolis) es el festival de
cine mds antiguo de Santa Catarina; acepta producciones de diez paises latinoamericanos y se
transforma de este modo en una poderosa ventana de exhibicion internacional.

9 Glowstar Media es una empresa de un extenso know-how que se dedica a todas las etapas de co-
mercializacion de producciones audiovisuales con sede en Taiwan. Ha posicionado la serie en més
de 90 paises de Norteamérica, Europa y Asia. Si bien es dificil rastrear su repercusion, la empresa
cuenta con una aplicacion en la que pueden leerse comentarios de los usuarios que visualizaron
a serie.
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contaba, ademas, con un final alternativo que fue el elegido
por la empresa para su proyeccion a nivel internacional. Por
consiguiente, el sentido general de lo que vieron los espec-
tadores locales termina siendo muy distinto al que visuali-
zaron los espectadores de otras comunidades. En uno de los
finales —el proyectado en Canal 12— la serie terminaba con
el discurso grandilocuente de Daniel en el catamaran pon-
derando su nueva condicion sexual. En tanto, el final elegido
por la casa distribuidora se construye en una escena poste-
rior al evento. Vemos a Daniel y Romina en la intimidad y
ella comunicandole que va a ser papa.

Es destacable la inclusién de Guillermo Rovira no solo en la
direccion sino también en el stqff de produccion (aunque de
manera informal). Su participacion resulta clave dada la expe-
riencia que este tenia en Casi un mismo techo (Guillermo Rovira,
2014). Es cierto que lo fuerte de las series suele estar en el guion
yno en la técnica en ni el radio actoral (Murolo, 2019). Sin em-
bargo, por sugerencia de Rovira se recurre a actores, ya para
esa altura con probada experiencia en el medio audiovisual,
y que habian trabajado en otras producciones con €l. Milton
Rosés, por ejemplo, fue coguionista de la mencionada serie, en
la que también participaron Cristian Harika y Gaston Lépez.
Asimismo, Barbara Hobecker es la protagonista de su ultima
produccion y Maria Bernardini ha trabajado junto a Sergio
Acosta en Manduricio (2016) y bajo la direccion de Maximiliano
Gonzalez en Aquellos dias felices (2012).

TLQMG reproduce una logistica similar a Casi un mismo te-
cho: se consiguen dos locaciones por el plazo de dos meses.
Una de ellas funciona como una especie de set de filmacion:
se ensaya; se guarda parte del equipo técnico (camaras e ilu-
minacion) y vestuario; se instala un sitio de comidas; se filma
gran parte de las escenas (el departamento en el que vive el
protagonista o las escenas de la fiesta y el bar) y se procede
al montaje, casi en paralelo, de las escenas grabadas. En este
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orden de cosas, la inclusién de Rovira delata una dinami-
ca de agenciamientos entre productores: avales, préstamos
de equipos,'® capacitacion, distintas funciones en el marco
de la produccion, aportes a las dinamicas creativas, etc. Es
muy comun observar, cuando se repara en las fichas técni-
cas de las producciones, como cada uno de los realizadores
audiovisuales cumple distintas funciones que oscilan entre
guionista, director, director de fotografia, director de arte,
actuacion, etc. De hecho, tanto Acosta como Rovira actian
en las series antes mencionadas.

Otro punto a tener en cuenta es la estructuracion de la se-
rie “en torno” al género sitcom. Esta estructura genérica ya
habia sido utilizada por Rovira en Casi un mismo techo, debido
a la exigencia de la linea TDA —comedia para television—
y del presupuesto restringido, casi a nivel de un incentivo,
del que disponia la productora (Productora de la tierra). Pero
también en cuanto a su plasticidad narrativa, se vincula a la
fuerte tradicién estética que tiene en el mainstream y ala eco-
nomia en sus modos de produccion —numero reducido de
locaciones y actores—. Su formato no solo posibilita el cum-
plimiento de los contratos de las casas productoras sino que
les permite desarrollar lineas estéticas que pueden ser reci-
cladas en funcion de la historia narrada, disenar una logistica
de dos meses entre armar el equipo de trabajo, conseguir las
locacionesy filmar en el siguiente, los 8 capitulos estipulados.

Por ultimo, un factor dinamizador muy importante del
campo lo ocupa Productora de la tierra," integrada por pro-
fesionales de cine, TV, fotografia y disefio, que se orienta a
producciones tanto regionales y nacionales como interna-
cionalesy que desarrollé numerosos proyectos audiovisuales

10 Cabe mencionar que parte del equipo lo suministré “Productora de la tierra” a modo de préstamo.
11 Se puede indagar sobre la casa productora en su sitio web: https://www.productoradelatierra.org/
nosotros/la-productora/.
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en los ultimos quince afios. De hecho, dos miembros signi-
ficativos de esta cooperativa —con sus idas y vueltas— son
Guillermo Rovira y Axel Monsu,'? quienes, ademas de dedi-
carse a la produccion audiovisual independiente o articula-
da con fondos publicos, posteriormente se constituiran en
agentes fundamentales del campo audiovisual a partir del
Festival de Obera en Cortos y de la ocupacion de cargos de
gestion. Esto permite entender el ecosistema digital no solo
en términos de mercado en el que individuos consumen
contenido a través de plataformas virtuales sino como una
red de realizadores/profesionales que configuran acciones
concretas a través de cargos de gestion, se capacitan, produ-
cen, sistematizan contenidos y repiensan los vortices narrati-
vos de la region (Cardoso-Calvi, 2019).

A modo de cierre. El final es de donde parti

Es archiconocido el prélogo de Los lanzallamas de Roberto
Arlt: “Crearemos nuestra literatura no conversando con-
tinuamente de literatura, sino escribiendo en orgullosa
soledad libros que encierran la violencia de un ‘cross’ a la
mandibula” (Arlt, 2005: 8). La propuesta de Rovira, en la pre-
sentacion de Le Blu (2017) en el marco del Festival de Obera
en Cortos, parece calcada de la consigna arltiana. Rovira
dira, provocativamente, “..debemos cometer peliculas”. El
verbo cometer, no solo hace resonancia en la necesidad de
producir y producir sin prestar excesiva atencion a las difi-
cultades en la distribucién/recepcion; sino que en la perfor-
matividad de su gesto parece ligar el “hacer” peliculas casi
a un hecho delictivo, por fuera de las reglas establecidas y a

12 Precisamente, Axel Mons( fue el anterior presidente del IAVviM y acaba de estrenar Por tu bien, su
opera prima, en el festival de Berlin European Film Market en febrero de este afio.
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contramano de los requerimientos narrativos, ideolégicos y
estéticos del mainstream o mas alla de los fondos de fomen-
to. Sin embargo, basta hilar un poco mas fino para darnos
cuenta de que tanto él como los otros productores misione-
ros son conscientes de la condiciones de posibilidad y lo son
mas aun en el sentido de que todos ellos son egresados o por
lo menos transitaron por escuelas de cine. Por ende, esto, tal
vez suponga una manera diferenciada de hacer y pensar el
cine desde las instituciones universitarias (Dagatti-Kratje,
2018; Oubina, 2018).

Estos dos puntos explicarian, por lo menos a grosso modo,
que la produccién del relato seriado parece cimentarse
como ensayo, escuela, capacitacion y aprendizaje con el afan
de medirse, en algin momento, en el largometraje; como un
entretejer de multiples hilos de lo estético con los modos de
produccion. Esto seria imposible sin las condiciones de posi-
bilidad generadas por fondos publicos tanto nacionales como
provinciales, sin los cargos de gestiéon que ocupan algunos de
sus miembros y sin los distintos agenciamientos y emplaza-
mientos que caracterizan a cierta generacion de productores
audiovisuales. En este sentido, podriamos pensar los modos
de producciéon de TLQMG como un andamiaje que implica
distintos procesos/dimensiones que se realizan en simultineo
y de roles que se intercambian o se superponen: guionistas, di-
rectores, actores y equipo técnico aportan aprendizaje y expe-
riencia a cada uno de los rubros. Se generan redes en las cuales
se desarrollan trabajos estéticos mancomunados de relectura
de los nodos tematicos fundamentales de la regién y cruces
entre personajes en los universos diegéticos propuestos.

El ecosistema digital misionero se constituye en un perma-
nente estado de in-betweenness (“estar entre dos realidades”),
el cual es un signo de la lucha por encontrar identidad y sig-
nificado en un espacio hibrido, dislocado, discontinuo, fron-
terizo: ni plegados ala referencia a ultranza ni excesivamente
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formateados desde miradas exogenas. Es decir, ni pintar la
aldea ni tan lejanos a ella.

Ni la l6gica del formato serie ni tampoco exclusivamen-
te cine, sino un laboratorio creativo para proyectar posibi-
lidades. Ni aggiornados ni complacientes hacia los planes de
fomento y financiamiento pero aprovechando cada recurso
que podria derivar de alli. Ni modus operandi tipo Pampero
cine®® pero si conscientes de un macrocosmos, una especie
de insularidad imaginaria compartida por una cierta gene-
racién de directores y productores (Dagatti-Kratje, 2018). En
otras palabras, la deriva de los modos de produccion refleja
y refracta la aspiracion a calibrar lo deseable con lo posible,
a tejer modos de produccion entre agenciamientos, nuevas
miradas y lugares clave del entramado politico local.
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Jests Lopez (Maximiliano Schonfeld, 2021):
una propuesta de mixtura entre la produccion
independiente, la coproduccion y los métodos
de la zona entrerriana de Crespo

Alicia Aisemberg

Jesus Lopez en el marco del cine de Crespo

A partir del estudio de la pelicula Jesis Lopez (Maximiliano
Schonfeld, 2021, Argentina'-Francia), este trabajo intenta
examinar cuales fueron sus principales estrategias de pro-
duccidn, teniendo en cuenta las formas de conseguir fi-
nanciamiento, las caracteristicas del proceso de trabajo y
la propuesta de una modalidad propia de producciéon. Asi
también, se procura pensar la pelicula en el contexto de pro-
duccion de la zona entrerriana de Crespo y analizar las inte-
racciones entre su forma de produccion y su apuesta estética.

En el proceso de creacion de Jesus Lopez se consolidaron
las busquedas previas del director-productor que apunta-
ban a configurar estrategias de produccion sustentadas en la
identidad provincial y, a su vez, emergieron nuevas aspira-
ciones promoviendo una expansion de aquellos limites. En
este sentido, la produccién continué con la propuesta de una
forma alternativa regional basada en entrelazar la modalidad

1 La provincia de Entre Rios y la Ciudad Autonoma de Buenos Aires participaron de la produccion
argentina.
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independiente y los métodos propios de la zona de Crespo,
pero amplio sus formulas a través de la coproduccion inter-
nacional y mediante el nuevo objetivo de realizar un film con
un perfil comercial dentro del cine de autor.

La pelicula forma parte de un conjunto amplio de produc-
ciones realizadas en el municipio de Crespo (Departamento
Parana) y en aldeas de los alrededores rurales, que incorpo-
raron al mapa de la produccion audiovisual a localidades
periféricas cuyas actividades principales son la avicultura,
la agricultura y la ganaderia. Asi, Maximiliano Schonfeld,
Ivan Fund y Eduardo Crespo fundaron una zona en la que
concretaron sus proyectos cinematograficos,? desarrollando
sus exploraciones estéticas y sus propios métodos de pro-
ducciéon que comenzaron desde los primeros cortometra-
jes en 2005 y los largometrajes iniciales (La risa, Ivan Fund,
2009; Germania, Maximiliano Schonfeld, 2012; y Tan cerca
como pueda, Eduardo Crespo, 2012), atravesando distintos
momentos en los que fueron gestando formas alternativas
de produccion. Esta propuesta se fue configurando de modo
colaborativo entre los tres cineastas y también de forma in-
dividual en sus distintos proyectos, con el fin de constituir un
meétodo propio que se correspondiera con las particularida-
des de los procesos de filmacién de su provincia, definiendo
un conjunto de estrategias en relacion con las formas de con-
seguir financiacion y la organizacion del trabajo de produc-
cion.? En lo concerniente a Jesus Lopez, el cuarto largometraje

2 La nocion de zona se refiere a la construccion de un lugar de enunciacion para filmar desde alli y
construir un universo poético autonomo, no solo a un espacio geografico. De esta manera, recu-
peramos la problematizacion del término zona de Juan José Saer (1998 [1976]), quien sefiala que
no hay zonas nitidas, ni regiones con limites precisos. En este sentido, el concepto de zona remite
ala construccion de un lugar de enunciacion.

3 La provincia cuenta con el Instituto Audiovisual de Entre Rios (IAER) dedicado a la promocion de la
actividad desde 2003. A partir de 2024, se convirtio en una entidad autarquica (IAAER) y desde
julio de 2024, Maximiliano Schonfeld preside la entidad. Con anterioridad, la provincia realizaba
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de Maximiliano Schonfeld, fue un proyecto que plante6é una
intensificacion en cuanto al uso de los recursos propios del
director y su apuesta por trabajar sobre el imaginario pro-
vincial, alcanzando una solidez estética y una potencia visual
que le otorgan un lugar destacado entre las propuestas del
cine nacional contemporaneo.

En su trabajo es determinante el empleo de los materiales
de la zona, dando protagonismo a los habitantes, la identi-
dad cultural, los paisajes, la luz y los sonidos del campo y de
los pueblos que, a su vez, sufren un proceso de rarificacion a
través de la aparicion de lo sobrenatural, desmarcandose del
costumbrismo.* Si las peliculas anteriores se identificaban
por suindeterminacion entre la ficcion y el documental, aqui
se da un paso hacia la ficcion desarrollando una narracion
con personajes y una historia mas definidas —sin abando-
nar el uso de lo documental—. La tension entre la naturaleza
y lo sobrenatural se introduce apelando a referencias de los
relatos biblicos, los cuentos populares de la zona y mediante
una intensa transfiguracion de la puesta en escena que tine
de extranieza el paisaje. Ademas, adquieren centralidad el to-
pico del doble, la cuestion de la identidad y la omnipresencia
de la muerte y sus rituales amenazando la aparente calma
pueblerina. El relato prioriza la percepcion visual y sonora,
empleando planos de una gran profundidad de campo en
los que se presentan la imagen de la procesion del pueblo

aportes, pero no contaba con una Ley de Fomento. En 2021, se aprobd la Ley de Fomento a la
Produccion Audiovisual de la provincia, que después fue reglamentada.

4 Las peliculas anteriores y Jests Ldpez introducen elementos visuales y sonoros que se desvian del
registro referencial. Germania incorpora elementos extrafos en algunas escenas, mediante la
amplificacion del sonido de las aves de un criadero y los didlogos en aleman. La helada negra
presenta formas abstractas, texturas singulares y ambientes de cierto misticismo que irrumpen
en la cotidianeidad del mundo rural. En ciertas escenas de Jests Lipez, se retratan los paisajes y
personajes desde una Optica extranada, mediante la intensificacion de la luz rojiza del atardecer,
a lluvia, el ruido de las motos y la msica, entre otros elementos.
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por un camino o el regreso de las motos después de la trans-
formacion de Abel en Jesus. De esta manera, se conforman
imagenes de una potente carga visual por su composicion y
también por la fuerza emanada de los rostros y paisajes de
la zona que expresan una pertenencia territorial y que son
parte de la vida del cineasta y de los habitantes de la region.
Asitambién, laluz del atardecer que cubre el entornoy rodea
alos personajes se convierte en un elemento protagonista de
esta estética conformada a partir de la identidad provincial.
En este aspecto, el director sostiene:

Claudia Rosa, una investigadora de Entre Rios dedica-
da alaliteratura, en uno de sus ensayos plantea que los
poetas entrerrianos —desde Mastronardi, Calveyray
Juan L. Ortiz— se caracterizan por su obsesion con la
luz. Creo que los cineastas de Entre Rios, sobre todo
los de Crespo, también tenemos cierta tendencia a tra-
bajar con la luz de nuestra propia provincia.’

La busqueda de financiamiento de las peliculas produci-
das en Crespo se caracteriza por la diversidad de fuentes y la
combinaciéon de fondos nacionales y provinciales, a partir de
una estrategia que apunta a articularlos de modo que la par-
ticipacion de los aportes locales permita lograr cierto equili-
brio hacia lo regional, propiciando una descentralizacion y
reforzando la identidad provincial. Asi también, la obtencion

5 Entrevista a Maximiliano Schonfeld realizada por la autora a través de la plataforma Zoom, el
02/09/2024. En la misma charla, en lo referido a la composicion en profundidad y el uso de la luz,
el director anade: “Es algo que trabajo en todas las peliculas, tratando de aprovechar las lomadas
del terreno que dan mucha profundidad y un horizonte bastante infinito, con bancos de neblina
que dejan entrar una luz muy particular. En esta pelicula trabajamos con la luz del verano filman-
do después de las dos o tres de la tarde —la mayor parte desde las seis de la tarde a las nueve de
la noche—. En mi caso investigo constantemente sobre los tipos de luz que hay ac, por eso estoy
viviendo en Valle Maria en donde tengo un atardecer permanente.”
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de fuentes de financiaciéon provenientes de festivales inter-
nacionales otorga cierta autonomia de criterios y propicia las
formas alternativas de produccion. A su vez, la modalidad de
produccion se caracteriza por entrecruzar distintas formulas,
en las que se articulan criterios de produccion independiente
y métodos elaborados por los cineastas de la zona de Crespo
que incluyen formas de trabajo colaborativas y de participa-
cion de la comunidad. En algunas peliculas estos aspectos se
combinan con la coproduccién internacional. De esta manera,
segun Eduardo Crespo, se constituyen “formas de produccién
hibridas”, que buscan federalizar la produccién del pais.® Bajo
estos parametros se crean modalidades alternativas que res-
ponden a las necesidades propias de la provincia y al intento
de plasmar una estética con un enfoque regionalizado.

Formas de financiamiento y modalidad de produccion
de Jests Lopez

Este proyecto se gesto a partir del sistema de produccion re-
gional alternativo configurado por el cineastay a través de las
experiencias compartidas con los otros dos directores cres-
penses. No obstante, la pelicula es una apuesta a ir mas alla de
las propuestas anteriores marcando un punto de inflexién en
la produccion de Maximiliano Schonfeld, potenciando aun
mas el uso de una compleja mixtura de multiples fuentes de
financiamiento provinciales, nacionales, internacionales, a la
vez que se plantea una mayor imbricacién de diversas mo-
dalidades de produccion incorporando la coproduccion con
Francia. Asimismo, Jesus Lopez es un exponente del caracter

6 Entrevista a Eduardo Crespo realizada por la autora de forma virtual, el 07/08/2023, en el Ciclo de
encuentros entre directores y productorxs, Instituto de Arte Argentino y Latinoamericano “Luis
Ordaz", Facultad de Filosofia y Letras, UBA.

Jestis Lopez (Maximiliano Schonfeld, 2021) ... 159



fructifero de esta modalidad de produccion, cuyos resultados
se evidencian a partir de su circulacion en numerosos festi-
vales y por la obtencién de numerosos premios.” El proce-
so total de producciéon abarcé alrededor de tres afios, con un
tiempo de rodaje de cinco semanas, cuyas tres primeras se
desarrollaron en marzo de 2020 debiendo interrumpirse el
19 de marzo por el inicio de la cuarentena por la pandemia de
coronavirus y continuando otras dos semanas en diciembre
de 2020 (entrevista a Maximiliano Schonfeld). El equipo téc-
nico-artistico provenia mayormente de la ciudad de Buenos
Aires y plante6 una mixtura de actores de ambos territo-
rios. El guion estuvo a cargo de entrerrianos: Maximiliano
Schonfeld y la escritora Selva Almada. El director da cuenta
de un proceso conjunto de escritura de dos afios, que partio
de sus anotaciones previas de Jesus Lopez y sigui6 con una di-
vision del trabajo en | que la autora desarroll6 una escritura
mas literaria sobre los personajes y el cineasta se ocup6 del
arco dramatico (Martin, 2021).

7 Con respecto a los festivales internacionales participé en: Festival Internacional de Cine de San
Sebastian inaugurando la seccion Horizontes Latinos (2021), en su estreno mundial; Festival de
Biarritz América Latina (2021); Festival de Hamburgo (2021); Festival Internacional de Cine de Mar
del Plata (2021) y Bogota International Film Festival (2021). Fue ganadora de numerosos premios
internacionales y nacionales: mejor pelicula de ficcion en el Festival de Biarritz América Latina;
mejor largometraje en la Competencia Latinoamericana del Festival Internacional de Cine de Mar
del Plata; mejor director en el Premio Cinema Tropical (13° edicion). Ademas, obtuvo numerosos
premios en festivales provinciales: mejor pelicula y premio del pablico en el Festival Internacional
de Cine de Entre Rios (2021); mejor largometraje de ficcion en el Festival Audiovisual Neuguén
(2022); y mejor largometraje en el Festival de Cine Latinoamericano Rosario (2022).
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Como dijimos, la forma de financiamiento emplea-
da en esta pelicula multiplico la estrategia de articulacion
de fuentes diversificadas combinando numerosos fondos:
provenientes de instituciones nacionales como el Instituto
Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) y el Fondo
Nacional de las Artes, entidades de la ciudad de Buenos Aires
(Mecenazgo Cultural y Fondo Metropolitano), fuentes pri-
vadas (Fundacion Santander Argentina) y fondos estatales
internacionales dedicados a apoyar la coproduccion (Aide
Aux Cinémas du Monde, Francia), que se articulan con el
apoyo de fondos provinciales (Fondo Regional del Gobierno
de Entre Rios) y aportes locales (Municipio de Valle Maria).
Asi, se apunt6 a combinar fondos de instituciones nacionales
como el INCAA, que resultan fundamentales si bien impo-
nen ciertos modelos de produccion industriales, con fuen-
tes internacionales que aportan un mayor presupuesto sin
limitar la independencia, a los que se afnaden los aportes lo-
cales que permiten cierta autonomia de Buenos Aires y res-
guardan la identidad regional recurriendo a fuentes estatales
provinciales, municipales y a apoyos provenientes de la par-
ticipacion colectiva de los habitantes en los procesos de crea-
cion cinematografica. Estos aportes son menores, pero muy
significativos porque permiten contar con locaciones gratui-
tas, participaciones artisticas locales, asi como facilitan los
traslados y la comida. Ademas, el proyecto obtuvo una serie
de aportes monetarios y creativos provenientes de premios
y residencias de festivales internacionales y nacionales.® El
director expone como fue el proceso:

8 Ganador Wip Catapulta (2021), Wip Latam-Festival De San Sebastian (2020), Programa Tres Puertos Cine,
Eave Puentes, BAL-BAFICI, Proyecta Ventana Sur (2018). En el caso del Catapulta era un premio
en dolares para el mejor proyecto en el work in progress del Festival Internacional de Cine de
la UNAM, ganado después del rodaje porque era de posproduccion (entrevista a Maximiliano
Schonfeld, ibidem).

162 Alicia Aisemberg



La produccion de Jesis Lopez se inicié con mi primer
proyecto de realizarla junto con la productora Pasto
Cine de Buenos Aires —de Barbara Francisco— que
ambicionaba hacer una pelicula un poco mas grande.
Pero, coincidi6 su embarazo y decidié no tomar nue-
vos proyectos. A su vez, el INCAA lanzé el “Concurso
de Desarrollo y produccion de largometrajes”, que se
hacia cargo de la produccion de la pelicula sin nece-
sidad de presentarse al subsidio, garantizando una
forma de financiacién en cuotas que aportaba mu-
chisimo al flujo financiero. Primero, me presenté al
concurso como productor individual y antes de saber
el resultado se incorporaron al proyecto Georgina
Baisch y Cecilia Salim —desde su productora Murillo
Cine—, quienes se sumaron con la misma idea de ha-
cer una pelicula de escala mayor. En ese momento
gané el concurso, pero decidimos darlo de baja para
presentarnos en el proximo llamado porque implica-
ba mas dinero y preferiamos tener mas tiempo para
poder desarrollar mejor el proyecto. Cuando gana-
mos por segunda vez, ambas productoras me dejaron
claro que querian tomarse un tiempo para buscar mas
dinero y plantear una estrategia distinta de produc-
cién en relacion con el tipo de financiamiento y el tipo
de pelicula con que habia trabajado hasta entonces. A
partir de ese momento, salimos a la bisqueda de todo
lo que se podia conseguir, chico y grande. Al comien-
zo, el disefio de produccion de la pelicula era mas
ambicioso porque apostaba a incorporar mas paises
coproductores. Finalmente, ademas de otros fondos
mas chicos, ganamos un fondo grande para copro-
ducir con Francia: Aide Aux Cinémas du Monde. Si
bien era una pelicula con un guion ambicioso y nece-
sitabamos mas dinero, sabia que podia hacerme cargo
de articular la produccién de Entre Rios y lograr que
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algunas cosas fueran menos costosas. En ese aspecto,
empleo un mecanismo de produccion en donde me
hago cargo de la produccion de la provincia, ponien-
do en practica otras modalidades que hacen que la
pelicula se vuelva viable. (Entrevista a Maximiliano
Schonfeld, tbidem)

La apuesta por la concrecion de una produccion mas gran-
de con la intencion de acceder no solo al circuito del cine
independiente sino al comercial, cont6 con un total de cua-
trocientos mil délares aproximadamente y marc6 un cambio
significativo en relaciéon con las producciones desarrolladas
anteriormente en Crespo, apuntando a expandir sus estrate-
gias de produccion. Maximiliano Schonfeld reflexiona sobre
este nuevo objetivo y los desafios que atraveso:

Decidimos abrir el juego porque las productoras creian
que la pelicula tenia potencial narrativo para buscar
otro tipo de fondos y llegar a otros espacios. Finalmente,
pensando desde la perspectiva del productor, la pelicula
se quedo a mitad de camino porque terminé funcio-
nando solo en el circuito de autor y no alcanz6 el cir-
cuito comercial o el comercial del cine de autor, quince
anos atras podria haber sido una pelicula comercial y
hoy esa posibilidad se fue corriendo. La verdad es que
pensabamos que teniamos una estructura dramatica y
narrativa, en la que cediamos hacia los requerimientos
mas narrativos de ese otro tipo de cine. En relacién con
mis proyectos anteriores, esta pelicula era una carta de
presentacion para decir que también podia realizar pe-
liculas mas narrativas, aunque no fuera lo que mas me
interesara. Creo que lo que hace la diferencia es trabajar
con actores muy conocidos y en ese aspecto no quise
ceder. Por otra parte, me interesaba desmitificar que los
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que hacemos un tipo de cine no podemos hacer secuen-
cias de accion, por eso queria realizar una secuencia de
una carrera de autos para demostrar cierta pericia a la
hora de narrar. Solo teniamos el cinco por ciento de lo
que se necesitaba para producir una carrera. No obs-
tante, si bien no contamos con ese dinero, la matriz na-
rrativa y su ejecucion es bastante simple. (Entrevista a
Maximiliano Schonfeld, ibidem)

La modalidad de produccion se baso en el entrelazamien-
to de distintas formas: por un lado, el modo de producciéon
independiente a través de la casa productora Murillo Cine
de la ciudad de Buenos Aires de Georgina Baisch y Cecilia
Salim, que principalmente se encargo6 del diseno general y
de administrar los fondos y las formas de financiacion del
proyecto;? por otro, Maximiliano Schonfeld en su rol de
director-productor de la regién y poniendo en juego los
meétodos colaborativos de participacion de la comunidad.
Asi también, a nivel internacional, participé en la copro-
duccién Luz Verde —una casa productora independiente
de Francia—.!° Esta dinamica de produccién centrada en la
figura del productor-director fue caracteristica del Nuevo
Cine Argentino, cuya practica fue continuada por los
realizadores de Crespo desde una perspectiva regional.
En esta propuesta el director-productor sumoé diversos

9 En la pagina Cinando, Murillo Cine se presenta como “una compania de produccion fundada en
2014 por Georgina Baisch y Cecilia Salim. Es una productora que apuesta a ficciones y documen-
tales que abordan la realidad con una mirada autoral e innovadora, acompanando comprometida-
mente a [xs directores y sus peliculas desde el comienzo del desarrollo.” https://cinando.com/es/
Company/murillo_cine_64754/Detail#movies

10 En lo relativo a la coproduccion, el director sefala que no hubo una incidencia en lo artistico,
pero debian cumplir una serie de exigencias, entre ellas, gastar gran parte del dinero en Francia.
Algunos de los trabajos que realizaron alla fueron los titulos, el color y Francia se hizo cargo de
los honorarios del guion (entrevista a Maximiliano Schonfeld, ibidem).
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aportes mediante sus presentaciones a concursos, obtencion
de premios y de residencias que colaboraron con el proceso
creativo.!! Su rol fundamental es el de organizador de la pro-
duccioén en la provincia: en el trabajo de campo, la seleccion
de actores, el rodaje y desempefiandose como un articulador
de la colaboracion de la comunidad en el proceso de crea-
cion. La pelicula empleé escenarios de tres lugares cercanos
a Crespo: Aldea Valle Maria y Aldea Protestante (ambas del
Departamento Diamante), mientras que la carrera de autos
se realiz6 en Victoria (Departamento Victoria). El equipo téc-
nico-artistico plante6 un giro con respecto a producciones
anteriores, puesto que —gracias a un mayor presupuesto—
se conform6 un equipo numeroso con mayor division del
trabajo, que se diferencié de los pequenos equipos de algu-
nas peliculas de los cineastas de Crespo.

En lo referido a las etapas de produccion, desde el inicio
hubo un guion terminado, pero en el transcurso del rodaje
sufri6 cambios significativos en relacion con la escena final,
que se escribié un dia antes de la filmacién y sin tener nada
preparado se pensé como armar la lluvia de esa escena. En
ese aspecto, segun Maximiliano Schonfeld, en este tipo de
esquemas menos tradicionales existe una capacidad de im-
provisary el equipo técnico acompana algunos cambios (en-
trevista a Maximiliano Schonfeld, ibidem). La eleccion de los
actores se baso en la decision de continuar las exploraciones
estéticas previas, incorporando a los habitantes de la zona'y
reservando las interpretaciones de los personajes protago-
nistas de Jesus y Abel a cinco actores profesionales de Buenos
Aires que se integraron por la necesidad del trabajo sobre los
dialogos. Lucas Schell se incorpor6 para representar a Jesus,

11 "En el Programa Tres Puertos Cine estuve en Chile y México. Mariano Llinds fue uno de mis tutores,
primero, en Chile, hablamos mucho del guion; después, en México, trabajamos sobre la direccion,
pensando como filmar la velocidad y cuél era mi idea de la velocidad.” (Entrevista a Maximiliano
Schonfeld, ibidem).
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un joven agricultor con la experiencia de haber trabajado en
la mayoria de las peliculas anteriores del director. Mientras
que, para los personajes de Abel y el grupo de amigos heavy
metal, se realizdé un gran casting al que se presentaron qui-
nientos jévenes: “Hubo una apuesta para que Abel sea de aca.
Joaquin Spahn proviene de Aldea Brasilera, a diez km de
Valle Maria y posee una gran capacidad actoral.”?

Métodos y desafios de la produccion regional:
aportes de la zona de Crespo

Los métodos de produccion elaborados por los directores-
productores crespenses y la busqueda de formas propias de
representaciéon encuentran sustento en la decision de cons-
truir un lugar de enunciacién regional en la zona de Crespo
(Aisemberg, 2021). Asi, desde la periferia, en disputa con las
representaciones dominantes, se constituye una perspectiva
regional, que incide tanto en las formas de producciéon como
en las exploraciones estéticas. Ademas, se suma la condicion
singular de ser “cineastas-habitantes”, caracterizados por un

12 Enlamisma charla el director recuerda como fue el descubrimiento del actor: “Del casting salié el
grupo de amigos, pero me di cuenta de que nuestro Abel nunca irfa a un casting y que teniamos
que salir a buscarlo. Con la persona a cargo del casting nos repartimos las aldeas y las ciudades,
hasta que descubren a Joaquin en una escuela de Aldea Brasilera a la que solo se habia acercado
a mirar, entonces, no sabiamos su nombre ni teniamos fotos. Lo logré encontrar y cuando lo fuia
ver decidi de modo inmediato, sin hacer una prueba de cdmara. Tenia una presencia y un entendi-
miento, pero al mismo tiempo como no estaba tan interesado en la actuacion o en el cine, estaba
muy relajado y absorbiendo todo de modo natural. Solo le hice una prueba de manejo porque la
seguridad al manejar no se puede actuar (...) Con los actores de aca no trabajo con ensayos pre-
vios y en el caso de Joaquin solo realizamos un trabajo en el que copiaba movimientos de Lucas
para lograr incorporar ciertas sutilezas a la hora de transformarse en el otro. En el rodaje de Jests
Ldpez todavia estaba en la escuela secundaria, ahora —por casualidad— trabaja en un taller de
autos de carrera, antes estuvo en una estacion de servicio, una muebleria y también cosechando
(entrevista a Maximiliano Schonfeld, ibidem).
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sentido de pertenencia a la comunidad y por fundar un “lu-
gar de filmar” que fusiona los lugares de filmacion, de origen
y de vida (Allouche, 2023). Todo ello tiene implicancias en
los procesos estéticos y de produccion, a partir de una per-
cepcion particular y una proximidad sobre esos espacios y
su comunidad, que se traduce en la mayor intensidad y pre-
sencia que adquieren esos elementos en las imagenes y por la
creacion de una dinamica colaborativa de la comunidad en
los procesos de produccion. Bajo estas premisas, se pone en
practica un conjunto de estrategias que configuran una mo-
dalidad alternativa y regional de producciéon que se diferen-
cia de la forma industrial-comercial y de la vision centralista.
En este aspecto, una de las estrategias principales consiste en
concebir a Crespo y a otras zonas de la provincia como si fue-
ran un set de filmacion, en tanto contribuyen con actores, lo-
caciones y paisajes que son muy accesibles y colaboran tanto
en lo estético como en lo productivo. De esta manera, apor-
tan otra forma de trabajo que fue significativa en Jesis Lopez:

Si bien hubo apoyo de la provincia, muchisimas co-
sas eran aportes de produccion de los lugares donde
se filmo, que sabia que estaban disponibles. De otro
modo, la pelicula hubiese sido imposible de financiar.
Creo que Entre Rios tiene una forma de produccion
diferente de otras provincias de la region NEA, siento
que hay mas convencimiento de los propios proce-
sos y sobre como poder producir con pocos recursos.
Hasta ahora Entre Rios no tenia fomento, pero utili-
zando la provincia como un set de filmacién nunca los
fondos son un impedimento —sobre todo los cineas-
tas de Crespo hemos trabajado sobre ese concepto—.
Esa seria la regla que marca una diferencia sustancial
de nuestro cine: aunque no tengamos suficientes fon-
dos en relaciéon con lo que necesita cada proyecto, la
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pelicula se hace igual y vale lo que tenemos. Esa es
nuestra identidad de produccién. Es mas, pienso que
hay una identidad mas fuerte en relacion con las for-
mas de produccién que en cuanto a las formas esté-
ticas, aunque son aspectos que van de la mano. No
hay manera de conseguir una estética como la nues-
tra, si las formas de produccién no estan acopladas.
(Entrevista a Maximiliano Schonfeld, ibidem)

En el marco de esta metodologia, otra estrategia singular
consiste en impulsar la participaciéon de la comunidad en el
proceso de creacion, generando una interaccion muy fértil
que abre la posibilidad de realizar aportes colectivos en dis-
tintas tareas: preparar la comida del rodaje, facilitar locacio-
nes o colaborar con algun trabajo. Maximiliano Schonfeld
analiza asi su método:

El trabajo tiene muchas capas. Por ejemplo, cada ro-
daje mio tiene una particularidad con la comiday con
la forma de hacerse, por eso trabajamos con catering
local. En este caso, lo realizé quien se habia encarga-
do en La helada negra y tenia experiencia por manejar
un salén de fiestas. Ademas, en el rodaje concentro
todo el trabajo en una sola aldea y mantengo los li-
mites geograficos. Alli, podriamos decir, la pelicula se
vuelve comunitaria porque participa una gran parte
de los habitantes. Las tareas atraviesan todo a muchos
niveles y se forma una red en donde todos terminan
colaborando. Todos saben que se esta haciendo una
pelicula y todo lo que se necesita cae dentro de esa red.
Cuando hay presupuesto se les paga a todos. Un ejem-
plo fue el monolito de la pelicula, que lo hizo un me-
canico de Valle Maria con elementos en desuso, no fue
realizado por un director de arte —si bien acompanoé
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el proceso—. Se paga por el trabajo, pero participa al-
guien interesado en que se esté filmando una pelicula
en su comunidad. Toda la comunidad quiere formar
parte. (Entrevista a Maximiliano Schonfeld, ibidem)

Por ultimo, otra férmula creada por el productor-director
con el fin de articular la participacién colectiva en la filma-
cion y reducir sustancialmente los costos de la puesta en es-
cena se basa en organizar eventos deportivos y fiestas que
se desarrollan dentro de los procesos de filmaciéon. En Jesis
Lopez se emplearon en la produccion de las escenas grandes:
en la fiesta del Moto encuentro y en la carrera de autos.!

Reflexiones finales

Los aspectos relacionados con los métodos desarrollados
en la provincia son los que otorgan un enfoque alternativo
que promueve la participacion de la comunidad. No obs-
tante, es importante considerar que se propone una forma
hibrida de producciéon, que comparte algunas practicas con
modalidades de produccién audiovisual alternativas como
las del cine comunitario, pero, a su vez, se diferencia en tanto
se apunta a un mercado nacional e internacional, asi como se

13 En palabras del cineasta: “Se desarrolla un evento, que funciona por si mismo, en el momento de
(a filmacién —organizado con varios meses de anticipacion—. Creo que alli estd la astucia de la
produccion de poder combinar todo y organizar un evento que funcione. La carrera de autos tenia
una parte que estaba solo para nosotros y otra que organicé —denominada prueba libre— que
no estaba pautada en el calendario, para la que fui citando piloto por piloto de toda la provincia
y convoqué a la ambulancia. Los pilotos venian sin correr por la pandemia, organicé una prueba
y en el medio filmamos. Ese es un trabajo de produccion a cargo mio, las productoras tuvieron
muy poca injerencia en la carrera o el Moto encuentro. Solo lo podria hacer alguien que tiene
la experiencia y logra que sea viable en el sentido de que casi no tiene costo y que incluso los
mismos participantes pueden recaudar poniendo una cantina durante el evento.” (Entrevista a
Maximiliano Schonfeld, ibidem).
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acude a la participacion de profesionales.* Esta estrategia se
articula con la modalidad independiente y la coproduccion
internacional, junto con la aspiracion por lograr una circula-
cion comercial dentro del cine de autor. Asi, la original mix-
tura de modalidades de produccion, la creacion de métodos
y modos de organizacién acordes a las necesidades pro-
vinciales, junto con las particulares estrategias de financia-
miento, sitGan a Jesis Lopez en un camino de exploracion de
nuevas formulas de produccion que apuntan a ampliar sus
propios limites sin abandonar la impronta estética regional.
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El dltimo cow-boy (Juan Sires, 1954):
parodia del género western de la productora
Film Andes

Pablo Lanza

El proyecto Film Andes

La produccién cinematografica de Cuyo ha gozado de una
caracteristica peculiar en relacion al resto de las regiones que
conforman la Argentina: la intenciéon de competir con las rea-
lizaciones gestadas en la Ciudad de Buenos Aires mediante
una produccion de corte industrial histéricamente dominan-
te en ese territorio central del pais. En este sentido, la casa
mendocina Film Andes se erigi6 como la principal produc-
tora de peliculas radicada fuera de Buenos Aires durante el
periodo clasico-industrial. Entre los anos 1944 y 1957, produ-
jo diecisiete largometrajes! que lograron distintos niveles de
éxito y gran reconocimiento y que, a su vez, supusieron un

1 El gran amor de Bécquer (Alberto de Zavalia, 1946), Corazon (Carlos Borcosque, 1947), El hombre
que amé (Alberto de Zavalia, 1947), Estrellita (Roman Vifoly Barreto, 1947), El misterio del cuar-
to amarillo (Julio Saraceni, 1947), Corrientes, calle de ensueiios (Roman Vifoly Barreto, 1949),
Hombres a precio (Bernardo Spoliansky, 1950), Lejos del cielo (Catrano Catrani, 1950), £l alma de
los nifios (Carlos Borcosque, 1950), Rescate de sangre (Francisco Mugica, 1951), La picara cenicienta
(Francisco Mugica, 1951), Un dngel sin pudor (Carlos Hugo Christensen, 1953), £ cartero (Homero
Carpena, 1954), El dltimo cow-boy (Juan Sires, 1954), £l mal amor (Luis Mottura, 1955), Alamos
talados (Catrano Catrani, 1955) y Surcos en el mar (Kurt Land, 1956).
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hito para la historia de los cines regionales argentinos por el
caudal y la magnitud del proyecto.

Film Andes S.A.-Filmadora Argentina Mendoza fue fundada
el 23 de septiembre de 1944 por un conjunto de sectores socia-
les destacados compuesto primordialmente por bodegueros de
la provincia, pero también por empresarios locales y represen-
tantes de instituciones politicas. Esto dio como resultado una
“fuerza destacable en funcion tanto de su representatividad
de distintos sectores como de su capacidad empresarial pro-
pia” (Ozollo, 2011: 37). Se trataba de afios complejos para el cine
argentino: una situacion de crisis que produjo una importante
reduccion en el namero de titulos producidos, laimposibilidad
de adquirir material virgen para rodary la pérdida de mercados
extranjeros como consecuencia de la Segunda Guerra Mundial.
En este contexto el gobierno de Juan Domingo Perén comenzé
a adoptar una serie de medidas proteccionistas como la obliga-
toriedad de exhibicion de producciones nacionales, que per-
miten comprender el desarrollo de esta iniciativa regional.

Enun detallado trabajo sobre Film Andes, César Maranghello
(1999) distingui6 tres etapas en el funcionamiento de la pro-
ductora. Una primera fase (1944-1948) se caracterizé por el
mero financiamiento de peliculas que se rodaron en Buenos
Aires con la contratacion de “ayudantes técnicos”, como los sets
de Lumiton y los servicios de Laboratorios Alex (relacion que
se mantendra hasta el final de su existencia). La primera pro-
duccion, El gran amor de Bécquer, de 1946, es una cabal muestra
de laidentidad de aquellos anos: realizacion a cargo de un pro-
fesional como Alberto de Zavalia, actores y equipos portenos,
una tematica foranea, adaptaciones literarias y ambientacion
de época. El contacto con Zavalia ademas permiti6 firmar un
acuerdo para la coproduccion y distribucion de los primeros
titulos con Productores y Artistas de América (PYADA), si bien
se establecio que los estrenos se llevarian a cabo en el flamante
cine Condor (Kelly Hopfenblatt, 2021).
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En 1948, apareci6 la nueva distribuidora ADOCA (Andes
Distribuidora Organizacion Cinematografica Argentina) con
la cual se estableceria una extensa red continental y se daria
un paso clave en la independencia de las empresas centra-
les de Buenos Aires. A su vez, Maranghello menciona un cu-
rioso dato comercial tras el rodaje del primer largometraje
de la productora: al centrar las operaciones en la provincia
“se emprendio una intensa campana publicitaria, con la que
consiguieron el concurso masivo de pequefnos y medianos
productores y comerciantes, asi como de profesionales.
Cada coprovinciano se sinti6 participe de un gran proyecto”
(1999: 51).

La segunda etapa (1949-1952) se distinguié por el rodaje
en los estudios propios construidos en la localidad de Godoy
Cruz cuyas dimensiones eran de 30 por 40 m de superficie y
17 m de altura, dato distintivo de Film Andes en el contexto
de los cines regionales de nuestro pais. Maranghello ofrece la
siguiente descripcion:

Todo el edificio era antisismico y se componia de: de-
partamento de maquillaje (diez camarines individua-
les, guardarropia y sastreria, dos salas de maquillaje,
dos camarines grandes colectivos, cuatro banos); edifi-
cio de sonido; galeria de filmacion; edificio de camara
transformadora y grupo electrégeno de emergencia;
edificio de talleres (carpinteria, yeseria, tapiceria,
pintureria, mecanica y torneria) y departamento de
fundicion de metales. La administraciéon comprendia
un ala aparte para el personal de produccién (director,
arquitecto, director técnico, publicistas, ayudantes,
biblioteca). Todas las dependencias, incluyendo el set,
estaban equipadas con un conmutador que constaba
de 25 aparatos y tres lineas externas (1999: 54).
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En el contexto de crisis e imposibilidad de renovacion tec-
nologica que atravesaba la cinematografia nacional,? la inau-
guracion de sets propios suponia no solo un verdadero hito y
motivo de orgullo para la provincia sino a su vez un impor-
tante abaratamiento de los costos de realizacion de los films.

A partir de entonces todas las peliculas de Film Andes se
desarrollaron en la provincia e incluso se alquilaron los sets
para la filmacion de proyectos ajenos a la empresa. En 1949,
también se abri6é un fichero de actores provinciales prove-
nientes del radioteatro que comenzaron a ocupar los roles
secundarios y que eran resaltados en el material publicitario
(Maranghello, 1999). Todos estos datos (la apertura de estu-
dios, la creacion de una distribuidora propia, una mayor par-
ticipacion de productores y artistas locales) otorgaron mayor
autonomia y un acento mas autoctono a los titulos produci-
dos; no obstante la direccion y el protagonismo de los films
siguieron recayendo sobre artistas reconocidos (principal-
mente del ambito portefio), lo que produjo una coexisten-
cia de tematicas de la region cuyana, como el terremoto de
San Juan en films como El alma de los nifios (Carlos Borcosque,
1950), con estrategias y modelos de las cinematografias cen-
trales. En 1953, se resume la actividad de la productora hasta
el momento con los siguientes datos:

() 5.000 accionistas cuya inversion esta asegurada.
[Film Andes] ha realizado 18 peliculas con un costo
superior a los $18.000.000 estudios propios que valen
mas de $15.000.000”, a la vez que se anuncia la emi-
sioén de acciones por $500.000 a la busqueda de nue-
vos inversionistas anunciando préximos estrenos.

2 Al abordar el afio 1945, Domingo Di Nabila (1959) remarca que la principal fuente de abasteci-
miento de pelicula virgen era el contrabando con Chile y Uruguay, y que tras finalizar la guerra
los equipos de filmacion no fueron renovados. Esta situacion se prolongara durante los afos de
actividad de Film Andes.
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(Anuncio disponible en https://mendozantigua.blogs-
pot.com/2019/05/film-andes-sa-filmadora-y-distribui-
dora-htm])

Por su parte, la altima etapa (1953-1957) se caracterizo por
la reduccion de los presupuestos, los rapidos rodajes y la au-
sencia de grandes estrellas como resultado de la crisis de la
industria nacional, la desaparicion del apoyo estatal y la quita
de la cuota de pantalla. Domingo Di Nubila resume la situa-
ci6on general en 1957 con las siguientes palabras:

(...) sin créditos, sin propio capital operativo, sin segu-
ridades de exhibicién, sin mercado extranjero, frente
a costos en aumento, dramaticamente menguados sus
auditorios en el frente doméstico y sin perspectivas
inmediatas de resolver todos estos problemas los pro-
ductores optaron por parar. (1959: 200-201)

En este marco se realiza El4ltimo cow-boy (Juan Sires, 1954),
paraddjicamente la produccion de mayor éxito comercial de
Film Andes.

La parodia de un género foraneo

El4ltimo cow-boy constituye un titulo clave para compren-
der la “dualidad constitutiva de Film Andes, entre una ads-
cripcidon regional y unimpulso industrial” (Kelly Hopfenblatt,
2021: 28), aspectos a los que debemos sumar una perspectiva
transnacional. La génesis del proyecto se vincula a la filma-
cion en tierras mendocinas de El camino del gaucho (Way of
a Gaucho, Jacques Tourneur, 1952), pelicula estadounidense
que retoma la gauchesca en una reescritura del Martin Fierro
de José Hernandez. En una nota publicitaria de lariety se
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anuncia el proyecto mendocino bajo el titulo original de E/
camino del cowboy y se lo describe como una parodia del film
de Tourneur que “pretende obviamente burlarse de los pro-
ductores americanos por lo que los argentinos consideran
una farsa de sus ‘gauchos™.?

La pelicula posee elementos tanto habituales como parti-
culares de las producciones de Film Andes. Uno de ellos con-
cierne a los espacios donde transcurre la accion, es decir al
uso de locaciones. Varios autores han sefialado como una de
las paradojas de Film Andes el hecho “de trasladarse a uno
de los sitios mas fotogénicos de la Argentina [para] luego ro-
dar totalmente en interiores” (Pena, 2012: 109). A diferencia
de la mayoria de los titulos de la productora aqui se combi-
na el trabajo en estudio con exteriores en Potrerillos y zo-
nas aledanas a la cordillera: los créditos de apertura del film
permiten apreciar estos paisajes mendocinos que, en este
caso, representan el lejano oeste estadounidense, un moti-
vo mas para comprender la referencia a Mendoza como “La
California argentina”, tipica de la época.

La direccion de la pelicula estuvo a cargo de Juan Sires,
quien habia oficiado de Jefe de produccion para estudios
como Argentina Sono Film y que habia rodado el western
Los troperos el ano anterior en los estudios de Film Andes para
Alas Film. El guion estuvo a cargo de Eric Della Valle y Miguel
Petruccelli, autores provenientes de la radio y responsables
de El cartero (1954), otro exponente de Film Andes. En cuanto
a los roles técnicos es importante resaltar la labor como di-
rector de fotografia de Andrés Martorell, y de Julio Papini,*
encargado de la escenografia, probablemente el punto mas

3 Redaccion Variety (04/04/1953). Arg. Indie Film Production Perks; Comedy Ribs Yank Cowpoke Picts.
Variety, vol. 190, N° 7.

4 Martorell y Papini fueron algunos de los técnicos habituales de Film Andes; el primero en peliculas
como El alma de los nifosy La picara cenicienta, y el segundo en los titulos Rescate de sangre, El
mal amor y Surcos en el mar.
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resaltado por la recepcion del film, consistente en una “calle
réplica del Far West norteamericano de 140 metros de largo
y con algunos decorados que simulaban edificios de dos pi-
sos” (Ozollo, 2004: 133).

Los papeles principales recayeron sobre dos reconocidos
comicos, Augusto Codecay Héctor Calcafio, en sus primeros
protagonicos; si bien no eran estrellas cinematograficas si se
trataba de actores de larga trayectoria, reconocidos por las
audiencias de la época.® Los papeles femeninos fueron asig-
nados a actrices de la provincia de Mendoza tras un concur-
so, una practica habitual de Film Andes. Se traté de Maria
Teresa Robles, Ana Maria Vicchi, Vicky Seepol, Blanca Falvo
y Salfa Oma, intérpretes que no tuvieron papeles posteriores
en el cine. A su vez, otros personajes secundarios como el del
cacique Ojo de Lombriz fue interpretado por el reconocido
artista local “Chipo” Céspedes (Maraghello, 1999), mientras
que una nota publicitaria que anunciaba el Gltimo film de
Andes, Surcos en el mar (1956), también resaltaba la partici-
pacion del “cantor mendocino” Hugo Sala, quien “entono la
balada caracteristica” de la pelicula. En una carta dirigida a
cronistas por el estreno del film, A.D.O.C.A. se refiere a un
“extenso reparto en el que figuran conocidos elementos de
nuestro medio artistico”, para hacer referencia a los actores
portenos, y “elementos de la provincia de Mendoza” para
los actores locales, finalizando con la mencién al “conoci-
do ‘crooner’ Bob Sullivan” de claro origen foraneo.” Todos
estos datos apuntan a la importancia que se les daba a las
participaciones de artistas mendocinos como herramienta
publicitaria.

5 Della Valle y Petrucelli firmaron un tercer guion el mismo afo, que dio pie al film Se necesita un
hombre con cara de infeliz(Homero Carpena, 1954), y luego realizaron el disco infantil Bochin en la
selva, ambos interpretados por Codeca.

6 Redaccion diario Critica (10/08/1954). “Cantor mendocino”.

7 Documento consultado en el Museo del Cine Pablo Ducros Hicken.
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Si bien el film se ubica en el tercer periodo de la producto-
ra, cont6 con un gran presupuesto (reflejado principalmente
en los aspectos técnicos), pero no con grandes nombres en su
elenco, como ya mencionamos. El rodaje comenzo el 19 de
mayo y concluy6 el 26 de junio, para estrenarse primero en
Mendoza el 10 de diciembre de 1953 en el Teatro Gran Rex
y luego en Buenos Aires el 25 de febrero de 1954 en las salas
Libertador, Trocadero y Palacio del cine.

s, Ao '/ ULTIMO COWHBOY <585580

DELLA VALE-PETRUCELI- v e nan T 42022, JURAN SIRES

1. Still publicitaria. Extraida del sitio Museo Interactivo Audiovisual
https;//museointeractivoaudiovisual.com/hitos/las-peliculas-filmadas-en-mendoza/el-ultimo-cowboy

Como toda parodia, El dltimo cow-boy trabaja a partir de los
codigos, espacios y situaciones tipicas del género, aspectos
reconocidos por las criticas de la época:

Los escenarios cordilleranos de Mendoza recuerdan

bastante al Far West de Texas o de California y el pue-
blito reconstruido se parece mucho al de las clasicas
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peliculas norteamericanas del género. Por su calle
principal, su taberna y sus alrededores se mueven el
galan valiente, la ingenua y el villano de la hipoteca
con sus secuaces.’

Esta resefna concluye con una atinada observacion al ca-
racterizar al film como “la Loquibambia (Hellzapoppin’, 1941,
H. C. Potter) del cine argentino sobre el modelo clasico de
‘western’ norteamericano”? una comedia con un fuerte tono
absurdo en la que se rompe el verosimil y la cuarta pared en
pos de un humor completamente alocado.

La pelicula no pierde el tiempo en establecer el particular
tono parddico, a la vez que rompe con el realismo y presenta
anacronismos en su primera secuencia: el chofer de la di-
ligencia que transporta a los personajes escupe un trago de
la botella que bebe sobre un arbol lo que genera una gran
explosion. Ya dentro de la diligencia encontramos al per-
sonaje de Codeca (Hercules Thompson) que viaja parado y
termina atravesando el techo tras un bache en el camino; al
preguntarle por qué elige viajar de tal forma responde con
un anacronismo, se encuentra acostumbrado a transportar-
se en subte. La primera obvia referencia del film es hacia La
diligencia (Stagecoach, John Ford, 1989), pero la situacién ar-
quetipica del robo, e incluso la composicion de los planos,
remiten a ejemplos pioneros como The Great Train Robbery
(Edwin S. Porter, 1903). Un gag recurrente a lo largo de la pe-
licula es la facilidad que tiene el pueblo para desatar una ba-
lacera en distintos espacios, otro topico comun del género al
igual que el eventual conflicto entre colonos y ganaderos por
las tierras que se desarrolla en una de las lineas narrativas,
presente en reconocidos films como Mujer o demonio (Destry

8 Redaccion diario Critica (26/021954). “Disparate eficaz: 'El Gltimo Cow Boy".
9 Ibidem.
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Rides Again, George Marshall, 1989) y The Virginian (Stuart
Gilmore, 1946).

La siguiente escena nos lleva hasta el pueblo donde trans-
currira el resto de la trama, Demon City, y alli se puede apre-
ciar el despliegue de produccion: la escenografia se exhibe
mediante una serie de planos generales y movimientos de
camara, a la vez que se hace despliegue de extras, caballos y
disparos. A lo largo del film iran haciendo breves participa-
ciones una serie de personajes tipicos del género llevados al
absurdo, entre estos un par de mexicanos se quedan sentados
mientras se desarrolla un tiroteo orquestado por el vendedor
de municiones y el funebrero local; también es posible ver
un vaquero enano y una redada a cargo de indios “enemigos
del progreso” que se van cuando les aseguran que “el ferroca-
rril atin no se invento”.

Como indica Kelly Hopfenblatt, en El d@ltimo cow-boy “se
planteaba la posibilidad de un film que integre de modo no-
vedoso las lineas divergentes que operaban hacia dentro de
Film Andes” (2021: 40); es decir la presencia de lo regional
dentro de modelos genéricos masivos foraneos. Este punto
se puede apreciar no solo en el ya mencionado uso de loca-
ciones, sino en el peculiar humor idiomatico: a lo largo del
film hay personajes que hablan en inglés, los carteles presen-
tan lugares como la “Sheriferia” o “Wellcome to Demon City.
Paraiso de paz y concordia”, e incluso se escucha la cancion
folclorica El rancho’e la Cambicha, popularizada en aquellos
anos por Antonio Tormo, interpretada en una extrana mez-
cla de inglés y espanol en el saloon.
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2. Captura del film.

Consideraciones finales

La importancia de Film Andes al abordar los cines regio-
nales en la Argentina no puede dejar de subrayarse. Si bien
no se trat6 del Gnico proyecto concretado alo largo del tiem-
po en pos de generar una cinematografia que se proyecte
desde una provincia o region hacia una dimensioén nacional
e internacional, si es necesario remarcar que la envergadu-
ray sus caracteristicas exceden los marcos habituales (Kelly
Hopfenblatt, 2021). La productora decidié competir con las
casas centrales adoptando muchas de las mismas estrategias
como la contratacion de actores, realizadores y, en un pri-
mer momento, técnicos reconocidos; la construccion de sets
propios equipados con tecnologia actualizada y una distri-
buidora propia de alcance nacional y regional.
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El 4ltimo cow-boy, en tanto el film mas exitoso de la pro-
ductora mendocina, nos obliga a repensar o poner en tela de
juicio muchas de las ideas fundadas sobre la produccion ci-
nematografica oriunda por fuera de la ciudad capital del pais:

(..) la identificacion de la region con las actividades de
una comunidad (..) en torno a un pasado y una cultura
comun, (...) las dinamicas que se establecieron histori-
camente y de manera cambiante entre la Nacion y las
distintas regiones argentinas; [y] (..) la posibilidad de
reconocer (...) vinculos interregionales. (Lusnich, 2018:
72)

Al abordar (y parodiar) un género extranjero y popular
como era el western, El ultimo cow-boy puede pensarse como
un peldano mas en la historia de los cines regionales que no
buscan anclarse en los localismos sino adoptar estilos y te-
maticas mas globales. Una de las caracteristicas principales
en este sentido es la mezcla de identidades e idiomas y el uso
de locaciones para representar paisajes foraneos, justamente
uno de los atractivos para producciones extranjeras en una
region como la cuyana. La pelicula de Sires probé que este
tipo de estrategias podia generar una fuerte convocatoria en
el publico, lo que lleva a Ozollo a conjeturar que “es probable
que, de haber producido algunas mas de estas peliculas, hu-
biera sido otro el destino de la empresa” (2004: 133). Si bien
es una mera hipotesis, lo cierto es que el interés por el cine
de género en los cines regionales argentinos en los ultimos
anos ha aumentado exponencialmente. A pesar de que no se
han replicado proyectos de la envergadura de Film Andes, El
ultimo cow-boy constituye un ejemplo clave en este recorrido.
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Difunta Correa, la verdadera historia (Pepe de la
Colina, 2017): sobre la realizacion independiente
en San Juan

Matias German Rodriguez Romero

En el comienzo...

En 1989, los productores norteamericanos Peter S. David
y William Panzer desembarcaron en la Argentina con la
voluntad de realizar la superproduccién Highlander II: The
Quickening (Russell Mulcahy, 1991), uno de los films mas ca-
ros de la historia, cuya accidentada produccion es una pe-
licula en si misma (Zimerman, 2020). La compleja, por no
decir fracasada produccién, tiene un mérito absoluto respec-
to a la provincia de San Juan: fue la Gltima vez durante el
siglo XX que habria inversion en la realizacion de cine en la
provincia. Eso no significa que no se hiciera cine en San Juan.
Realizadores cinematograficos con estudios universitarios y
fanaticos del séptimo arte, casi en una misma proporcion,
se propusieron perseguir la quijotada de rodar films en la
tierra del Zonda. Un cine de trinchera, fruto del voluntaris-
mo y hecho a pérdida, en el que una de las figuras mas im-
portantes seria un locutor local: Pepe de la Colina. Con su
productora, orientada al trabajo publicitario y televisivo pri-
meramente, empezaria la creacion de films (en sus términos)
semidocumentales de tinte costumbrista, que son ejemplo de la
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producciéon independiente a pulmon que caracterizara el cine
de fines del siglo pasado y comienzos del nuevo milenio en
ese territorio provincial.

En este trabajo, se plantea recomponer la historia de la
productora local gestionada por este realizador sefiero vy,
en particular, centrar la mirada en su ultima cinta Difunta
Correa, la verdadera historia (2017), la que es un ejemplo para-
digmatico de la produccion cinematografica de la provincia,
y del renacimiento del cine sanjuanino.

“de la Colina” producciones

José de la Colina, mas conocido por su apodo “Pepe”, fue
un renombrado comunicador, locutor, cineasta, publicista,
artista multifacético y referente radial en cuya filmografia
se encuentran dos cortos y cuatro largometrajes produci-
dos desde la década de 1980 hasta bien entrada la de 2010. El
hombre fuerte del ecosistema medidtico, como lo denominaron
sus obituarios tras su fallecimiento en 2022, tuvo una exten-
sa relacion con el séptimo arte, al que supo dar forma con la
productora que llevaba su apellido.

Su relacion con el cine inici6é a temprana edad, desde su
participacion en el programa radial La Escoba (que también
fue su primera incursiéon como locutor) como columnista
de cine y teatro, asi como con su primera produccion Chiche
(1981), un cortometraje de 45’ en Super 8 filmado con dos
profesionales que se volverian colaboradores frecuentes de
sus obras: los actores Daniel Clavijo y Boy Segovia. Esta se-
ria su Unica produccion de ficcion pura, ya que a partir de
entonces todas sus obras pasarian al formato semidocumental,



con el objetivo de representar lo regional, pero también de
formular un cine educativo.!

Produciendo a pérdida, con actores locales y trabajos de
investigacion profundos, Pepe de la Colina se propuso ge-
nerar un cine puramente sanjuanino, con aires de costum-
brismo, y una aspiracion vasta: que el mismo llegase a todo el
pais como carta de presentacion de la provincia. Tal vez por
ello su sitio oficial, en la seccién titulada “Cine”, alin conserva
esta descripcion:

Hacer cine para un provinciano, no es facil. Vivir a
mas de 1.000 kilometros de la Capital es un gran im-
pedimento para esta actividad. Es posible que gracias
a nuestra tozudez hayamos podido cumplir nuestro
sueno. (..) Cualquier actividad artistica cuesta si la
desarrollas en el interior y querés trascender a nivel
nacional.

Por suerte hoy con la globalizacion el arte trasciende
mas. Creo que hay que agradecer a la gran cantidad
de plataformas de internet que te permiten subir tus
trabajos y mostrarlos a todo el mundo. Después, si
son mas o menos vistos, dependera de la calidad de tu
obra (de la Colina, n./d.).2

1 Vale la pena aclarar que el termino semidocumental al que aqui nos referimos no es aplicable del
todo, ya que no se trata de peliculas policiales propias del cine negro de mediados de siglo, aun-
que comparten caracteristicas, como son la voice over, el rodaje en exteriores y en locaciones
reales y el uso de extras no profesionales para papeles secundarios (Lanza, 2020). Sin embargo,
este término si era utilizado por el material promocional de la productora.

2 de la Colina Cine y Television. (n./d.). Peliculas de Pepe de la Colina. de la Colina Cine y Television.
Disponible en http://www.delacolina.com.ar/cine.html Consultado el 26/05/2024.
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En 1990 se iniciaron las actividades de su productora
como un brazo de la agencia de publicidad, de acuerdo con el
testimonio de Sebastian de la Colina, hijo de Pepe y cineas-
ta que colaboré en varias de sus realizaciones (entrevista,
24/04/2024). El principal objetivo fue, en primer término, la
produccion de lo que seria su obra maestra: el semanario de
actualidad provincial Made in San Juan, asi como también la
realizacion de piezas publicitarias para Canal 8, emisora local
de aire donde el programa tenia su espacio. En poco tiempo,
la productora comenz6 a producir cine, probablemente es-
tando de la Colina inspirado por el cineasta Reynaldo Mattar,
oriundo y pionero de la provincia, y por el hijo de este, Adil
Reynaldo Mattar Campbell, que para entonces habia funda-
do una pequena escuela de cine. Con las ganancias obtenidas
del éxito de Made in San Juan, surgio la oportunidad de pre-
sentar su primer largometraje, que es utilizado en las escue-
las como material educativo hasta hoy en dia: Los Huarpesy el
Conguistador (1997).

Respecto a la filmografia forjada por Pepe de la Colina,
como anteriormente se hizo mencion, su primer film fue
Chiche (1981), cortometraje de 45° filmado en Sdper 8, Gnica
produccioén de ficcion del locutor y tnico proyecto concre-
tado por fuera del sello “de la Colina” (como casa producto-
ra). El mismo es una suerte de western escapista que sigue a
un oficinista obsesionado por los personajes de historietas,
y se encuentra restaurada en su sitio oficial y en el canal de
YouTube, presentado con un intertexto que hace referencia
al humilde origen de la produccion:

En 1981, cuando aun la juventud nos invadia por com-
pleto, decidimos hacer CHICHE, nuestro primer film.
Por ese entonces el presupuesto s6lo nos permitio fil-
marla en SUPER 8.



Lo que ven en este video tiene el mérito de ser una
realizacion espontanea, fresca y con todas las limita-
ciones que significaba filmar en un sistema tan casero
(de la Colina, 2015).3

Ya con la productora en funcionamiento, el primer largo-
metraje realizado seria Los Huarpes y el Conquistador, sobre la
conquista de San Juan de la Frontera, y lo seguiria un corto
autobiografico titulado El FF.C.C. de mi papa (2006) produ-
cido para Telefé¢ Cortos, que seria la primera produccion que
concretaria con su hijo como colaborador. Posteriormente,
encar6 la filmacion de otros dos largometrajes con finalida-
des educativas: Sarmiento, un acto inolvidable (2009), sobre
el “maestro de América” Domingo Faustino Sarmiento, y
1810 en San Juan (2010), dedicado a narrar el impacto de la
Revolucién de Mayo en la provincia. Sin embargo, el trabajo
por el cual es mayormente recordado es su ultima pelicula,
Difunta Correa, la verdadera historia (2017), sobre la cual se pro-
fundizara a continuacion.

La difunta y el cine sanjuanino

Es de publico conocimiento que la pelicula de Pepe de la
Colina no es la primera producciéon que lleva el nombre o
que versa sobre esta santa popular semilegendaria, la cual
esta intrinsecamente relacionada con la historia del cine
sanjuanino: retrospectivamente, la historia de vida de esta
santa cuenta con casi una decena de adaptaciones, lo que
abarca el cine rodado en San Juan, asi como también el cine
propiamente sanjuanino. La distincion de ambas categorias es

3 dela Colina, J. (dir.). (2015 [1981]) Chiche [film]. de la Colina Cine y Television. Disponible en https://
www.youtube.com/watch?v=hamnbUyzU4k Consultado el 14/02/2024.
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completamente intencional, ya que en un principio el cine
sanjuanino no existié por si mismo. El cine que se realiza-
ba en San Juan era filmado, producido, guionado y hasta
actuado por habitantes de otras provincias (principalmente
procedentes de la Ciudad de Buenos Aires), con equipos de
trabajo que utilizaban los paisajes sanjuaninos tan solo como
locacion. De este tipo de cine, del que se desprenden pro-
ducciones historicamente reconocidas —entre las cuales se
ha destacado Su mejor alumno (Lucas Demare, 1944)—, la pri-
mera representacion cinematografica de la mitica figura san-
juanina aparece en el film La Difunta Correa (1966) de Néstor
Paternostro.

Por su parte, las primeras producciones locales de la region
de Cuyo responden al formato de cortometraje documental,
siendo una de las primeras vinculadas con la leyenda que nos
ocupa la denominada Difunta Correa (Ricardo Levinton, 1971),
filmada de forma rudimentaria y con distribucién limitada.
El cine sanjuanino propiamente dicho iniciaria con la reco-
nocida Difunta Correa (1975)* de Hugo Reynaldo Mattary Lucy
Campbell. Este cine, con un claro enfoque comercial, inau-
gur6é una serie de coproducciones conjuntas entre ambos
profesionales de tipo costumbrista, de las que la produccién
aqui estudiada de Pepe de la Colina es claramente heredera,
al igual que la mayor parte del cine realizado en la provincia.

Difunta Correa, la verdadera historia es un drama histori-
co realizado integramente en el territorio de San Juan, y su
propuesta consiste en narrar una version particular de la le-
yenda, buscando presentar una optica local tanto de la histo-
ria como del culto a la santa popular. Su creador, en el sitio
web de la pelicula, expresa las intenciones originarias del
proyecto:

4 Para acceder a un anlisis en profundidad sobre la pelicula se recomienda consultar el texto de
Barrios, Lanza y Passarelli (2022).



Se trata de una docu-ficciéon donde mas de treinta ac-
tores interpretan la historia de Deolinda Correa y su
travesia con su hijo a cuestas en busca de su marido
hecho prisionero, pero también damos cuenta del
crecimiento del santuario que en la actualidad es un
lugar que recibe a 3 millones de promesantes al afo
(de la Colina, n./d.).?

El film, de poco mas de una hora de duracién, y dedicado a
lamemoria de los referidos Lucy Campbell y Hugo Reynaldo
Mattar, intercala testimonios en primera persona en formato
de entrevistas con secciones ficcionalizadas de pasajes de la
historia de la santa sanjuanina, lo que configura el formato
de docu-ficcion. En el curso del relato se pone un gran énfasis
en la presentacion y defensa de la tesis de la existencia real
de Deolinda Correa, asi como de la situacién particular del
santuario durante la ultima dictadura civico-militar, con el
intento de desmantelamiento y el rol adverso de la Iglesia
Catolica en relacion a este culto pagano.

El mayor contraste que presenta con respecto a las pro-
ducciones anteriores sobre el tema es la promociéon de una
representacion realista de la leyenda, con la intencionalidad
de proveer legitimacion a la figura de la difunta. De esta ma-
nera, las escenas documentales y ficcionales impulsan una
idea rectora principal: la difunta existio, siendo esta la tesis
principal de la cinta. Tal vez con ese mismo fin es que el for-
mato del film responde a un criterio similar al de las pro-
ducciones anteriores de Pepe de la Colina, con una seccion
documental e informativa destacada con una finalidad edu-
cativa, sin llegar a utilizar el recurso de la voice over propia del
documental expositivo. En el film se integran directamente

5 de la Colina Cine y Television. (n./d.). Difunta Correa, la verdadera historia. Disponible en https://
web.archive.org/web/20211102122644/http;//www.difuntacorreafilm.com.ar/
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los testimonios de expertos con las imagenes de ficcion, lo
que hace pensar que la cinta pudo ser planificada como do-
cumental antes que como ficcion, siendo prioridad la recu-
peracion de la verdadera historia de esta figura, como anticipa
el titulo de la pelicula. En la misma linea, algunas de las cri-
ticas publicadas en los diarios de la época que cubrieron el
estreno del film, sucedido en el Cine Teatro Municipal (el
antiguo Cine Gran Rex), expresaban: “La filmacion fue rea-
lizada en escenarios naturales de San Juan y explicé que la
combinacién del documental con la ficcion fue el género
elegido para retratar los distintos aspectos de este fenémeno,
que trasciende fronteras”.®

Por ultimo, vale la pena destacar que la version de la histo-
ria que se planifica contar tiene una 6ptica local, en el sentido
de que se evita presentar activamente la travesia de la difunta
enmarcada en el marco de las guerras civiles argentinas del
siglo XX, sino con una éptica de tragedia y resignificacion. En
la cinta, Deolinda no sale negligentemente al desierto en bus-
ca de su marido, sino que lo hace con el fin de proteger a su
familia (su matrimonio, especificamente), y sabiendo los ries-
gos que conlleva la falta de agua en el lugar. Y aunque fracase
en tal cometido, la supervivencia de su hijo, asi como la recu-
peracion del ganado por parte del primer devoto, el arriero
Flavio Zeballos (escena también presente en la pelicula),” son
presentados como sus primeros milagros.

6 Fundacion Bataller (22/12/2017). Exitoso estreno de Difunta Correq, la verdadera historia. San Juan
Al Mundo. https://www.sanjuanalmundo.com/articulo?id=166778 Consultado el 10/07/2024.

7 Para conocer mas datos sobre la historia, ver: https://www.tiempodesanjuan.com/san-juan/
quien-fue-el-primer-gran-promesante-que-tuvo-la-difunta-correa-n347236



1.Imagen de promocion del film. Extraida de: https://web.archive.org/web/20220103151901/http://
difuntacorreafilm.com.ar/fotosdifuntacorrea.html

Acerca de las caracteristicas de produccion del film

Este singular film de Pepe de la Colina responde a la mo-
dalidad de producciéon independiente, entendida esta como
impulsada por empresas que, si bien cuentan con una es-
tructura organizacional, “carecen de estudios propios (los
arriendan para cada produccién), y de personal permanente
(lo contratan en cada trabajo)” (Getino, 2005: 156-158). Por
otra parte, también es de interés mencionar la particularidad
de haber surgido como proyecto propio del departamento
de publicidad de la empresa de Pepe de la Colina, si bien ya
contaban con un area dedicada al audiovisual.

La pelicula, realizada con el equipamiento propio de la
productora, tuvo un periodo de rodaje de seis meses, en
locaciones muy variadas de la provincia (dunas, desiertos,
montanas y valles). Fue editada para su distribucion en cines,
ademas de haberse realizado varios cortes para la distribu-
cion digital. En particular, existen dos cortes digitales de esta
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cinta (disponibles en los canales de YouTube de la produc-
tora), uno mas corto con mayor énfasis en la seccion de la
ficcion; y otro mas extenso con una mayor prioridad en los
testimonios orales de los entrevistados, para su proyeccion
en cines. Asimismo, se realizaron varios cortes promociona-
les, trailers para television e internet, composiciones origina-
les musicales para la cinta (a cargo del musico local Fabian
Noriega) y algunos cortes documentales sobre el santuario y
sobre los debates en torno al estatuto legendario de la figura
protagoénica, y a su vez versiones extendidas de lo presentado
en el corte para proyeccion.

La pelicula aparece en la cobertura periodistica como
“producida por el Instituto de Opinién Publica y Proyectos
Sociales (IOPPS), con un equipo integramente local”
(Fundacion Bataller, 2017), algo que fue corroborado por
Sebastian de la Colina. E1 IOPPS se encarg6 de la posproduc-
cion, siendo una produccion propia “de la Colina”. EI IOPPS era
presidido en aquel momento por Antonio de Tommaso, fre-
cuente colaborador del director, que incluso tiene un cameo
en la cinta. La musica fue compuesta por Fabian Noriega y
escrita por el mismo Pepe de la Colina.

La produccién conté con el apoyo del gobierno provincial
a nivel cultural y financiero, aunque de manera limitada, y
orientado particularmente a cuestiones logisticas y de loca-
cion, asi como al trabajo de distribucion. De acuerdo con los
testimonios de algunos participantes, el financiamiento fue
cubierto por estos aportes, por la venta de las entradas en los
cines y por las proyecciones de otras cintas del director en
los colegios de la provincia que utilizaban las realizaciones
como herramienta educativa.

La pelicula se proyect6 en San Juan y en cines del resto del
pais, situacion que dio cobertura periodistica nacional a la
produccion, en particular respecto a una noticia que afirma-
ba que el film habia llegado a manos del Papa. En tal sentido,



vale la pena destacar una diferencia sustancial entre esta
realizacion y las anteriores del director, que radica en que la
misma no fue pensada como produccion para television sino
para estrenarse en cines. Uno de los principales objetivos de
la productora era que la circulacion del film se extendiera
mas alla de la provincia de San Juan, siendo la proyeccion
en el Gaumont de la Ciudad de Buenos Aires, por ejemplo,
destacada en el material promocional.

El film fue el ultimo proyecto propio de la productora fun-
dada por Pepe de la Colina; sin embargo, hoy en dia, a cargo
de su hijo Sebastian, la misma continta produciendo con-
tenido audiovisual para television. Por otro lado, Sebastian
de la Colina sigue trabajando en la produccion de cine, sien-
do su ultima experiencia la reciente Cinensangre/Cinenzonda
(Eduardo Spagnuolo, 2024), en la que tiene créditos como
director de fotografia.

Una nota de interés sobre la produccion de esta pelicula,
es aquella que protagoniza quien se transformaria con el
paso del tiempo en una hija cinematogrdfica del film de de la
Colina: Marina Zegaihb, actriz que encarnaba a la difunta.
La intérprete, que habia declarado ser devota de la difunta
Correa desde antes de ser convocada para realizar el film,?
egreso en los ultimos afios de la Sede Cuyo de la ENERC,
teniendo dos créditos como directora en cortos provinciales:
Las huellas que dejamos (2021) y Por un solo ayer (2023).

En su testimonio, recabado en una reciente entrevista, co-
ment6 que fue esta produccion la que la motivo a estudiar
cine y empezar a trabajar en sus propias iniciativas, indepen-
dientemente de que su rol en la produccién de este film fue
solamente en el departamento actoral. En sus palabras:

8 Redaccion Tiempo de San Juan (14/12/2017). La increible sefial que la Difunta Correa le dio a la pro-
tagonista de su pelicula. Tiempo de San Juan. Disponible en https://www.tiempodesanjuan.com/
sanjuan/2017/12/14/increble-seal-difunta-correa-protagonista-pelcula-200033.html Consultado
el 10/07/2024.
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Yo ahi estando, cuando estaba en pleno rodaje de la
Difunta Correa (...) lo que me gusto, era el hecho de po-
der tener yo la posibilidad de crear. O sea, yo cuando
estuve en lo de Pepe, cuando estuve trabajando en lo de
Pepe, yo en ese momento veia 'y decia, me encanta esto,
pero no estar frente a camara, sino detras de camara,
dirigiendo.

[fue] justamente lo de la pelicula de la difunta Correa,
cuando estuve ahi en el rodaje y todo. Ahi fue que me
decidi a estudiar cine. Me motivé un montén. Tuve
que hacer un cambio de vida abrupto. Me llevo a hacer
enormes cambios. Yo tenia una institucion, a la que ce-
rré para volver a una vida de estudiante. Se arriesgd un
monton. Y bueno, fue hermoso. (Entrevista, setiembre
de 2024)

Esta nota, que puede reflejar tan solo una anécdota, ilus-
tra una realidad de relevancia de esta clase de films, que son
una muestra del cine realizado en San Juan entre 1990 y las
primeras décadas de este siglo. Esta pelicula, como muchas
otras, es un cine sobre hombros de gigantes (en este caso, los
de la familia Mattar), que se proponia contar historias desde
la provincia sobre la provincia, de manera independiente. En
un giro casi narrativo, son estas producciones las que se vuel-
ven ejemplo a seguir por las nuevas generaciones, que reto-
man conceptos y tematicas en los nuevos films sanjuaninos.
Films que se producen con mayor frecuencia tras el desem-
barco del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales en
el nuevo milenio, al comienzo con producciones aisladas y
posteriormente con la ENERC radicada en la region, que dio
un soplo de vida al cine de San Juan.

La difunta Correa, obra tal vez otro “milagro”, en conectar
las tres generaciones de cine sanjuanino: desde Mattar a la
ENERC, con una parada obligatoria en Pepe de la Colina, y



promoviendo un renacimiento de la produccion cinemato-
grafica provincial.

Consideraciones finales

En este trabajo se propuso indagar en la historia de la pro-
ductora propiedad de Pepe de la Colina, y en particular en
los mecanismos de produccion y en la significancia de su
ultima realizacion, Difunta Correa, la verdadera historia. Este
film, concebido como emblema del cine independiente san-
juanino, asume dos rasgos distintivos: se trata de un cine he-
cho con recursos limitados y con una gran dosis de voluntad.

Desde sus inicios, con producciones documentales que
buscaban representar la identidad y las historias locales, has-
ta la realizacion de largometrajes semidocumentales y edu-
cativos, la productoraliderada por Pepe de la Colina dejé una
marca distintiva en la escena cinematografica de la provin-
cia de San Juan. La trascendencia de esta productora no solo
queda reflejada en su filmografia, suficientemente extensa
para una provincia con poca tradicién cinematografica, sino
también en la inspiracion que brindé a nuevas generaciones
de cineastas locales.

Esta es una mas de las historias que relatan la extensa camina-
ta en el desierto que resulta ser en ocasiones el cine sanjuanino.
Cine que constantemente rinde homenaje a sus antecesores y
que esta colmado de cineastas que —inspirados por otros com-
provincianos— se empefian en realizar cine sanjuanino: un
cine regional que parece tender a la construccion de una identi-
dad cultural cinematografica propia, que merece un estudio en
profundidad y que, por lo analizado, encuentra en esta produc-
cion el punto de partida de su renacimiento.
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El juego de Arcibel (Alberto Lecchi, 2003):
film emblematico del sistema industrial
del Programa San Luis Cine

Ana Laura Lusnich

San Luis Cine, un nuevo horizonte audiovisual provincial

Eljuego de Arcibel (Alberto Lecchi, 2008) fue uno de los diez
proyectos elegidos en la primera convocatoria realizada por
el gobierno de San Luis, luego de haber sido promulgada e
implementada en 2001 la Ley N° 5280 que creaba el Fondo
de Fomento a las Inversiones en la Industria del Cine de la
provincia.! En ese nuevo marco, la actividad cinematografica
fue pensada por las autoridades locales como un instrumen-
to de desarrollo econémico y cultural, con el propésito de
intervenir en el crecimiento industrial de la actividad cine-
matografica, del empleo y del turismo interno. En sus pri-
meros anos, esta experiencia de raigambre provincial estuvo

1 En el contexto de renovacion y crecimiento del sector cinematografico y audiovisual de principios
del siglo XXI, San Luis fue la primera provincia de a Argentina que puso en marcha una ley de
fomento de la industria audiovisual. En 2001 promulgo la Ley N° 5280 de fomento de la industria
cinematografica, reemplazada en 2004 por la Ley N° 5675. En lo que respecta a las otras provin-
cias de la region de Cuyo, San Juan promulgd la Ley N° 7415 en 2003 (actualmente denominada
762-F), la cual se encuentra vigente pero aln sin decreto reglamentario. Mendoza, en tanto, pro-
mulgd e implementd en 2018 la Ley N° 9058 de promocion y desarrollo de la industria audiovisual
en su territorio provincial.

Eljuego de Arcibel (Alberto Lecchi, 2003): film emblematico del sistema industrial del Programa San Luis Cine 203



regida por la puesta en marcha del fondo de fomento, la
creacion del Centro de Produccion de Cine y Television
San Luis Cine, la fundacion de la San Luis Film Commission,
y la apertura de carreras afines en la universidad creada en
la ciudad de La Punta. En tanto sello productor reconoci-
do por el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales
(INCAA), San Luis Cine consolidé un plan de produccion-
creacion sustentado en el formato de produccion indus-
trial de largometrajes de ficcion,? que se especificaba en el
régimen de eleccién de los proyectos que serian escogidos
de acuerdo con tres directrices principales: la calidad y los
alcances de la propuesta, la existencia de fuentes financie-
ras adicionales a los aportes del gobierno provincial, y el
proposito de la recuperacion parcial o total de los fondos
invertidos (Barnes, Borello, Castro y Gonzalez, 2013). Por
su estructura organizativa, el volumen de la produccién
gestada en un corto a mediano plazo, el hecho de haber
creado una “ciudad del cine” con estudios propios y con los
servicios y la infraestructura necesarios para rodar de for-
ma practicamente completa una pelicula, y por la imple-
mentacion de beneficios impositivos, San Luis Cine puede
ser estudiado como un prototipo de “polo de produccion
audiovisual” (Zallo, 2002; Casado, 2005).3

2 El programa también abarcd, si bien en menor escala, otro tipo de obras (cortometrajes, docu-
mentales) y de necesidades. La construccion del set de filmacion equipado con tecnologia de
avanzada, estuvo adaptado para la produccion de cine, de animacion digital y de producciones
musicales. Asimismo, se organizo el Cine Movil que se caracterizé por su perdurabilidad y el al-
cance provincial.

3 Casado (2005) y Zallo (2002) analizan las nuevas formas organizativas en el campo audiovisual
surgidas en el siglo XXI, contemplando el desarrollo global de la industria de la informacion y
las respuestas vertidas por las comunidades autonomas (en el caso espafiol) y/o las formaciones
regionales y/o locales (en referencia a otros paises). Entre otras modalidades, los polos audiovi-
suales son interpretados bajo su doble naturaleza industrial-cultural y su capacidad de generar
empleo y riqueza. La creacion de polos de produccion regionales supone, por su parte, el equili-
brio entre contenidos homogéneos y globalizados y contenidos propios representativos de sus
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En lo que respecta a las estrategias de produccion-crea-
cion, se alentaron, sin ser excluyentes entre ellas, dos direc-
trices principales. La primera consistié en la consolidacion
de vinculos interregionales con productoras y realizadores
procedentes de ciudades argentinas que contaban con un
campo cinematografico arraigado, lo que garantizé —espe-
cialmente en la primera fase de desarrollo del programa— la
participacion de profesionales con experiencia y trayecto-
ria, situaciéon que, con el paso del tiempo, fue equilibran-
dose con recursos profesionales endogenos formados en la
Universidad de La Punta, creada en 2003. Bajo esta pers-
pectiva, las articulaciones interregionales tramadas con di-
rectores, equipos técnicos e intérpretes provenientes de la
Ciudad de Buenos Aires (si bien también de otras latitudes)
convocaron a personalidades reconocidas en el plano na-
cional e internacional, algunas de las cuales retornaron a la
actividad bajo el sello San Luis Cine. Entre los realizadores
que relanzaron sus carreras, Gerardo Vallejo, destacado rea-
lizador oriundo de la provincia de Tucuman, fue el respon-
sable de Martin Fierro. El ave solitaria (2006); Carlos Galettini,
director sumamente prolifico en los afios ochenta que filmo
La patria equivocada (2011); Nemesio Juarez, director y guio-
nista que por décadas se aboco al cine politico y militante, y
concret6 para San Luis Cine el film La revolucion es un suefio
eterno (2012). Los films mencionados responden al género de
ficcion historica, destinandose a su realizacion altos presu-
puestos globales dedicados a la puesta en escena, el trabajo
de ambientacién y reconstruccion historicas, el vestuarioy la
contratacion de elencos de intérpretes-faro del campo cultu-
ral nacional. Un segunda linea radic6 en afianzar acuerdos de

identidades. Los desafios que implican, en tanto, son la superacion de posibles aislamientos del
mapa audiovisual nacional o internacional y el acceso real de las empresas al mercado nacional
e internacional.
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coproduccion internacional con realizadores, productorasy
naciones muy diversas, escenario que no solo daba prestigio
al programa de cine provincial sino que también permitia un
empleo razonable del fondo de fomento con el ahorro in-
terno de capitales, la diversificacion del fondo en varios pro-
yectos realizados en paralelo, un mayor reaseguro en lo que
respecta a la recuperacion de las inversiones y la apertura a
los mercados internacionales. De esta manera, las peliculas
realizadas bajo el régimen de coproduccion fueron esta-
bleciendo diferentes niveles de participacién (mayoritaria
o minoritaria; realizada con fondos publicos y/o privados,
de caracter nacional y/o internacional), y representaron con
el paso del tiempo un porcentaje creciente dentro del pro-
grama provincial de cine.* Un estudio realizado por Borello,
Gonzalez, Barnes y Castro (2016) en base a lo producido en-
tre 2004 y 2011 en el marco de este emprendimiento, indi-
ca que sobre 30 largometrajes, 14 se ajustaron al régimen de
coproduccion, instituyéndose tres particularidades a nivel
organizativo: San Luis Cine realiz6 preferentemente aportes
minoritarios cercanos al 20% por obra; increment6 el volu-
men de sus producciones, participando de varias en simul-
taneo, y diversifico los acuerdos de coproduccion tanto con
el INCAA como con empresas extranjeras (de Brasil, Chile,
Espana, Estados Unidos, Francia e Italia, entre otros paises).

4 La coproduccion de obras audiovisuales implica (a firma de un contrato en virtud del cual las partes
establecen relaciones a largo plazo. Dependiendo de la ocasion, el contrato fija la obligacion de
realizar aportes financieros, de recursos humanos y profesionales, y/o de otros bienes y servicios.
A su vez, establece la titularidad sobre la obra y las condiciones de las utilidades resultantes de
su comercializacion.
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El juego de Arcibel: compatibilidad entre las alianzas
intrarregionales y la coproduccion internacional

Formando parte de la primera cohorte de realizaciones
del programa San Luis Cine, Eljuego de Arcibel compatibiliza
aspectos de ambas estrategias mencionadas, presentandose
como un caso emblematico y representativo de los linea-
mientos y aspiraciones del programa de cine puntano.® De
acuerdo con su diseno de produccion-creacion, se trata de
un proyecto de coproduccion de corte industrial entre la
Argentina y Espana, con produccion asociada de entidades
de otros dos paises (Chile y Cuba), pensado para ser distribui-
do y comercializado en la Argentina y en el exterior. Por su
parte, la direccion estuvo a cargo de un realizador y guionista
oriundo de la provincia de Buenos Aires, de probada trayec-
toria en el campo del cine, la television y la publicidad.®

El esquema de coproduccion del film estuvo conformado
por las productoras Zarlek Producciones S. A., Aleph Media,
El Puente Producciones S. A. y Patagonik Film Group (to-
das de la Argentina), en coproducciéon con Milamores S. L.
(Espana); aestas empresas se asociaron Los Films de la Arcadia

5 En esa primera convocatoria realizada en 2002, se seleccionaron, junto con el film de Lecchi,
Suspiros del corazon (Enrique Gabriel), lluminados por el fuego (Tristan Bauer), Micaela, una peli-
cula mdgica (Rosanna Manfredi) y Hermanas (Julia Solomonoff), entre otros proyectos. Los dos
primeros pueden ser catalogados (en funcion del financiamiento, las empresas intervinientes y
la constitucion de los elencos) como films de corte industrial de explotacion comercial, en tanto
los sequndos pueden ser considerados potencialmente comerciales, el primero por ser de anima-
cion y orientado a un publico especifico, el sequndo por haber sido dirigido por una realizadora
de caracter independiente. Ver: https://www.lagaceta.com.ar/nota/4143/espectaculos/san-luis-
subsidiara-10-peliculas.html

6 La politica de produccion mediante el sistema de coproduccion de San Luis Cine se diversifico de
acuerdo con la convocatoria de realizadores argentinos —como han sido también los casos de
Pura Sangre (Leo Ricciardi, 2006, coproduccion con Espafia) y Cartas para Jenny (Diego Musiak,
2007, coproduccion con Espana)—, en tanto otras requirieron la contratacion de profesionales
extranjeros (Ni Dios, ni patron, ni marido, 2010, fue dirigida por la espaiola Laura Mafd).
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(Chile), Cinecolor (Argentina), ICAIC (Cuba) y Alteaba Corp
S. A. (Espana). Cont6 también con la colaboracion financie-
ra del INCAA, el Programa Ibermedia y el Gobierno de la
Provincia de San Luis. El equipo de produccién estuvo en-
cabezado por los productores argentinos Luis Sartor y Pablo
Rovito y, en funcion de las empresas concurrentes, el mismo
se completé con un conjunto de productores (Luis Sartor,
Fernando Sokolowicz, Martin Cortes y Pablo Bossi) y con
cinco productores asociados (Pedro Masilla, Javier Ruperez,
Alex Doll, Edgardo Viereck y José Luis Cabrera). De acuerdo
con la informacién vertida por Pablo Rovito,” el costo total
del film fue de 900.000 dolares. De este volumen, el apoyo
crediticio de los organismos publicos fue de 550.000 déla-
res, de acuerdo con un sistema tripartito por el cual San Luis
Cine aporto un crédito de 927.000 pesos argentinos (aproxi-
madamente 280.000 dodlares), el Instituto Nacional de Cine
y Artes Audiovisuales apoy6 la produccién con un crédito
de 500.000 pesos argentinos (aproximadamente 150.000
dolares)® y el Programa Ibermedia asistié con 120.000 do-
lares. El resto de la financiacion fue asumida por las empre-
sas productoras asociadas, con recursos propios de capital,
profesionales y técnicos y servicios. El juego de Arcibel fue la
primera pelicula filmada por San Luis Cine y la primera ac-
tuacion del programa como productor asociado. Acerca de
los capitales aportados por esta provincia, estos fueron siem-
pre de caracter financiero, otorgados bajo el sistema de cré-
ditos de fomento que se caracterizaban por el largo plazo de
devolucion y las tasas preferenciales. Pablo Rovito expreso:

7 Agradecemos la informacion brindada por Pablo Rovito a través de una entrevista escrita realizada
el 4 de septiembre de 2024. Gran parte de los datos de produccion presentes en este articulo ha
sido especificada por Rovito en base a la documentacion de trabajo que conserva, y él también
realizd una lectura atenta de este articulo.

8 ELINCAA otorgd un crédito de fomento, que aplicaba tasas preferenciales de interés y periodos
largos para la devolucion.
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Efectivamente SLC no realizaba inversiones de riesgo
sino de préstamos. La idea rectora de ese Fondo era
aportar financieramente y luego recuperar lo apor-
tado con la explotacion de las peliculas (incluyendo
los subsidios que pudieran recibir las peliculas del
INCAA) y volver a integrar ese dinero al Fondo de
SLC para seguir fomentando con créditos. (Entrevista
a Pablo Rovito)

En lo que concierne a la realizacién de largometrajes para
cine, la trayectoria de Alberto Lecchi consuma una labor
constante desde fines de la década de 1970, actividad que se
amplificé con el cambio de siglo con la direccion de series
y producciones para television. En sus anos mas tempra-
nos trabajé como asistente de direcciéon en mas de cuaren-
ta peliculas de cineastas argentinos y extranjeros (Adolfo
Aristarain, Héctor Oliveira, Fernando Carlos Saura), siendo
su primera experiencia como director el film policial y de
suspenso Perdido por perdido (1993), galardonado en el Festival
Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano de La
Habana. En las Gltimas décadas dirigio series para television
que, aun siendo populares y vistas por amplias audiencias,
presentaron problematicas de interés social y muy buena fac-
tura visual y técnica (Epitafios, 2004; Mujeres asesinas, 2006-
2008; Epitafios II, 2009; Maltratadas, 2011 y En terapia, 2014,
son algunas de ellas). En El juego de Arcibel participé como
director y coguionista —este ultimo rol ejercido junto con
Daniel Garcia Molt—, aportando su experticia en la creacion
de relatos de ficcién y en el manejo en los sets de filmacion.

Metafora politica del pasado dictatorial de América Latina,
la historia del film transcurre en la Republica de Miranda,
pais ficticio de la region en el cual desde hace ya varias déca-
das los habitantes se enfrentan a un gobierno totalitario co-
mandado por el General Ezequiel Abalorios (José Palomino
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Cortez). En este contexto, su protagonista, Arcibel Alegria
(Dario Grandinetti), afronta diferentes vicisitudes: de profe-
sion redactor para medios graficos, rondando el ano 1967 es
arrestado por una nota sobre un juego de ajedrez que publica
en el periédico El Mundo y que se interpreta como un ataque
cifrado al régimen que impera en el pais;’ resultado de esa si-
tuacion, pasa largo tiempo en la carcel, espacio en el que co-
noce a Pablo (Diego Torres), quien sera su amigo y la futura
pareja de su hija Rosalinda (Rebeca Cobos). En la carcel idea un
juego que combina el azar y la estrategia que, con el tiempo,
ayudara a liberar a su pais de la tirania. Hacia el final del relato,
el General Abalorios se suicida, se decreta el fin del régimen y
Arcibel sale de la carcel reencontrandose con su hija Rosalinda
y su nieto. Por sus caracteristicas narrativas y de representa-
cion, el film de Alberto Lecchi supuso un complejo diseno de
produccion, de rodaje y de posproduccidn, etapas en las cuales
el equipo de produccion debié prever la contratacion de un
elenco internacional de intérpretes; la eleccion y la filmacion
en diferentes locaciones y paises con una logistica muy parti-
cular en lo que respecta a traslados, permisos de viaje, tramites
en aduanas, transporte de equipamiento especializado y de
gran porte; la creacién de un universo diegético imaginario,
y el montaje de diferentes lineas narrativas que sucedian en
distintos marcos espacio-temporales.

Acorde con las directrices del programa San Luis Cine, que
exigia que el porcentaje mayor de las situaciones dramaticas se
rodase en esa provincia, contratandose personal profesional,
mano de obra y servicios locales (catering, alojamiento, trans-
porte, etc.), el rodaje se extendi6 durante los meses de noviem-
brey diciembre de 2002, en escenarios interiores y locaciones
de San Luis Capital y Villa Mercedes (San Luis), Buenos Aires

9 Lanota llevaba por titulo “Un rey negro solo espera un milagro”, entendiéndose que estaba dirigida
al General Abalorios.
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y Valparaiso (Chile). Sobre este proceso, Rovito especifico que
ocho semanas estuvieron dedicadas al rodaje en la provincia
de San Luis, y que para disefiar uno de los espacios dramaticos
centrales en el relato, la carcel, se modificaron las instalaciones
de una escuela sita en la localidad de Villa Mercedes. El rodaje
en Buenos Aires fue mas restringido, filmandose en estudios
la secuencia del interrogatorio del coronel (Alejandro Trejo)
a Arcibel, y los titulos de comienzo del film; en Valparaiso el
rodaje se prolong6 una semana completa, eligiéndose exterio-
res (calles y cerros) poco conocidos turisticamente. El rodaje
en ambitos y locaciones tan disimiles respondié no solo a las
alianzas mencionadas entre diferentes paises, sino también a
la necesidad de crear un universo ficcional que no represen-
tara directamente a ninguno de los paises latinoamericanos,
pero que, sin embargo, remitiera al imaginario creado cul-
turalmente en torno a esta region. Sobre este aspecto, es de
interés mencionar que, en simultaneo con el desglose de ese
mundo ficcional creado ad hoc para la pelicula, transversal-
mente se mencionan y/o aparecen acontecimientos histori-
cos que fueron marcando el destino de Latinoamérica y del
mundo en las ultimas décadas, siendo estos empleados como
indicios de una narracién que se prolonga en el tiempo, a su
vez que funcionaban como anclajes del relato a partir de refe-
rencias contextuales concretas.!”

10 Arcibel y sus compafieros de carcel ven la portada de un periddico que anuncia la muerte de
Ernesto “Che” Guevara, ocurrida en 1967; anos mas tarde ven en un programa de television las
acciones llevadas a cabo durante la Guerra del Golfo, entre agosto de 1990 y febrero de 1991, por
el grupo de aliados comandado por Estados Unidos. La secuencia de apertura, por su parte, delata
un clima de terror y de autoritarismo que rememora lo vivido en los periodos dictatoriales: de no-
che, en un espacio urbano desierto, se escucha sobrevolar helicopteros. La carcel, por su parte, se
constituye en un microcosmos que representa la vida politica y social del continente en el siglo XX
(alli cohabitan socialistas, marxistas-leninistas, coroneles y generales), en tanto que los personajes
se subdividen en presos politicos y carceleros. En la secuencia en la que Arcibel y Abalorios deciden
jugar el juego de estrategia, previo al suicidio de Abalorios, uno de los puntos geograficos localiza-
dos en el juego es San Luis, en clara referencia a la unidad de produccion San Luis Cine.
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La contratacion de intérpretes pertenecientes a diferentes
paises e improntas actorales, en paralelo al complejo trabajo
de maquillaje, caracterizacion y ambientacion que implica-
ba una historia que se desplegaba durante décadas, fue otra
dimensiéon en la cual el equipo de produccion, el artistico
y el de realizacion, debieron mancomunar esfuerzos. Si al
momento de iniciar el proceso de produccion, por otros
compromisos laborales, una de las figuras convocadas (Pablo
Echarri) debié ser reemplazada por otra (Diego Torres), la
conformacion global del elenco también significé la contra-
tacion de actores de diferentes nacionalidades (gestionando
contratos, traslados y estadias de forma articulada, acorde
con el plan de rodaje), la eleccion de dos actrices diferentes
para interpretar al personaje de Rosalinda de nifia y de adul-
ta (Samanta Valenzuela y Rebeca Cobos, respectivamente),
y la seleccion de numerosos actores secundarios y de extras
que iban a participar en las situaciones que asi lo requirieran
(escenas de reclusos en el penal, escena final con multitudes
festejando la liberacion de la tirania). El elenco central que-
do integrado por Dario Grandinetti, Diego Torres, Gabriel
Rovito, Vando Villamil y Lourdes Abalo (argentinos), Juan
Echanove, Juan Diego y Rebeca Cobos (espafoles), Vladimir
Cruz y Enrique Quifiones (cubanos) y Alejandro Trejo (chile-
no). La heterogeneidad linglistica, también de raza," confor-
mo un relato que exhibia en el plano textual los acuerdos de
coproduccion forjados entre el consorcio de paises latinoa-
mericanos participantes y las entidades espanolas; por otro
lado, metonimicamente, el elenco representaba a gran parte

11 En su estadia en la carcel, un hombre de raza negra busca visitar a su hermano lamado Moisés
Alegria. El guardia envia equivocadamente a Arcibel. Ante esa situacion, el visitante dice: “;A
usted le parece que este puede ser mi hermano?”. Si bien se trata de una escena aleatoria, la
presencia de este visitante, junto con la de otras personas de color en diferentes momentos del
film, refuerza la idea del crisol de razas propio de América Latina, a la vez que recuerda la predo-
minancia de la raza negra en varios paises del continente.
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de la region latinoamericana, su pasado y su presente. Sobre
esta condicion de lenguas y formas propias de decir, Alberto
Lecchi sostuvo:

Es un pais imaginario de Latinoamérica donde lo
importante era unificar un idioma pero cada uno po-
dia mantener sus tonos como pasa comunmente en
nuestro pais con las provincias y en todos los paises
de Latinoamérica o en Espana misma, donde en cada

region hablan su acento.”?

1. Foto de prensa, Arcibel Alegria y compaeros de prision

La fase de posproducciéon comprometié dos meses (enero
y abril de 20038) y se realiz6 en la Argentina y en Espana, fi-
jandose el estreno del film el 29 de mayo de 2003 en salas de
Buenos Aires y de los principales centros cinematograficos
del pais. Acorde con el plan inicial, la distribucién de Eljuego
de Arcibel se extendio a diferentes paises de América Latinay

12 Ver: https://www.pagina12.com.ar/diario/espectaculos/6-20669-2003-05-28.html
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Europa, obteniendo numerosos premios en distintos rubros:
Mejor Actor Protagonista (Dario Grandinetti) y Mejor Actor
Coprotagonista (Diego Torres), Festival Internacional de Vifia
Del Mar (Chile, 2003); Primer premio al film, Universidad
de La Habana (Cuba, 2003); Premio del Publico, Festival
Internacional de Cine de Lima (Pert, 2003); Primer premio
al film, Festival del Cinema de Santa Cruz (Bolivia, 2004);
Premio del publico, Festival de Cine Latinoamericano de
Toronto (Canada, 2004), entre otros. En esta instancia, una
vez estrenada la pelicula, el INCAA brind6 un subsidio que
cancelo el crédito otorgado inicialmente debido a que la ex-
hibicion generd la facturacion necesaria para solventar esa
erogacion.

Consideraciones finales

De lo analizado en este escrito, es posible interpretar que
Eljuego de Arcibel no solo fue la primera experiencia de gran-
des dimensiones del Programa San Luis Cine, sino que a su
vez se constituyo en un film paradigmatico de la impronta
industrial impulsada por dicho programa. En su particulari-
dad, el sistema de entidades de produccién asumié un com-
plejo tramado de coproduccion y asociacion entre entidades
argentinas y extranjeras de caracter publico y privado, orga-
nizandose a su vez un equipo de realizacion y de creacion
que conciliaba la presencia de un director argentino sefiero,
al igual que un plantel de intérpretes y de profesionales de
caracter nacional e internacional, reconocidos en sus res-
pectivos campos de actuacion. Pablo Rovito expresé que
la produccion del film trajo aparejados multiples desafios.
Especificamente, se debieron firmar contratos complejos
con asimetrias financieras y equivalencias de distintas mo-
nedas, y acuerdos de explotacion multiples, ya que cada pais
reservaba para si su propio mercado. Asimismo,
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(...) al participar organismos oficiales (el ICAIC, de Cuba;
el INCAA, de la Argentina; el Programa Ibermedia), se
tuvieron que realizar convenios que debian cenirse a
los acuerdos multilaterales de coproduccién, aposti-
llar dichos documentos para darles validez en los otros
paises y una serie de tramites que complejizan mucho
el armado econémico-financiero de un proyecto cine-
matografico. (Entrevista a Pablo Rovito)

En tanto propuesta de un polo de produccion audiovisual
provincial, el film alent6 el desarrollo de la industria local,
impulsando (mas alla del apoyo crediticio), las capacidades
y servicios existentes en el territorio provincial, a través del
rodaje en espacios y locaciones propios, y la participacion de
un porcentaje de técnicos y actores formados en la provincia.
En el plano textual, el régimen de coproduccién colaboré en
el mestizaje de las practicas cinematograficas y en la creacion
de relaciones interculturales entre miembros de diferentes
culturas, ya sea en lo que atafie a los equipos de produccion-
creacion, los elencos internacionales y la formulacion de
un espacio-tiempo que aludia, indirectamente, a América
Latina (Moreno Pérez, 2002).

Como es de publico conocimiento, la vida institucional y
productiva del programa San Luis Cine dio, desde aproxi-
madamente 2017, un giro sustancial que devino en su des-
articulacion, el desfinanciamiento del fondo de fomento a la
producciéon cinematografica y la reorientacion de sus activi-
dades prioritarias. Factores de orden politico y econémico,
y el escenario critico que atraviesa el sector audiovisual en
la actualidad,® clausuraron un proyecto que, en sus afios de

13 Entre estos factores es necesario mencionar las desavenencias con el gobierno nacional de Mauricio
Macri (2015-2019) en lo que respecta al impulso del cine nacional, la escision politica entre los herma-
nos Albertoy Adolfo Rodriguez Sad y sus bloques politicos, sucedida en 2017,y la desfinanciacion de la
produccion audiovisual del INCAA sucedida desde la asuncion del gobierno de Javier Milei.
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funcionamiento, representé una modalidad de produccion
y de creacion cinematografica alternativa, gestada por fuera
del orden centralista que caracterizoé a la actividad por mas
de un siglo. En tal sentido, pese a esta situacion, la experien-
cia de San Luis Cine intervino activamente en la creacion de
un volumen de producciones de alcance nacional e interna-
cional tanto como en el desarrollo del campo audiovisual
local, la formacion de recursos humanos y la organizacion
del sector a través de multiples entidades y asociaciones de
profesionales.

2. Foto de prensa, Dario Grandinetti y Alberto Lecchi, rodaje del film
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La tierra serd nuestra (Ignacio Tankel, 1949):
un singular emprendimiento de cine bonaerense
en el periodo clasico-industrial

Pamela Gionco

Introduccion

En la provincia de Buenos Aires se observa un caso original
de produccion cinematografica que emerge en los afios cua-
renta, durante el periodo clasico-industrial del cine argentino.
En la ciudad de Chivilcoy, ubicada al norte de la provincia de
Buenos Aires y a 160 km de la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires, el fotografo y realizador audiovisual Ignacio Tankel
mantuvo durante décadas su pasion por la creacion cinema-
tografica. Fue director de cinco largometrajes de ficcion, entre
fines de la década de 1940 y principios de la de 1970, ademas
de al menos un documental: Chivilcoy, la Perla del Oeste (1945),y
un cortometraje: El reloj (1964). Oficié también como produc-
tory director de fotografia del largometraje El muerto es un vivo
(Yago Blass, 1952) y como director de fotografia en Teatro Colon
(Carlos Cappa, 1965), cortometraje del Fondo Nacional de las
Artes, producido en la ciudad de Buenos Aires.

Segin datos del Centro de Estudios Migratorios
Latinoamericanos (CEMLA),! Ignacio Tankel (Izaac

1 EL CEMLA gestiona la “base de datos mas completa sobre arribos de inmigrantes a la Argentina”.
https://cemla.com/
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Tanchelewicz, 1912-1984) arrib6 a la Argentina el 1° de abril
de 1930, registrando origen polaco.? En algunas referencias
contemporaneas le adjudican “experiencia hecha en el cine
europeo”? lo cual es poco probable ya que contaba con ape-
nas 18 anos al ingresar al pais. En 1939, con 27 afios, se radico
con su familia en la mencionada localidad bonaerense. Instalo
alli una casa comercial con estudio fotografico, que le permitio
mantener un sostén econémico, al tiempo que desarroll6 vin-
culos con la comunidad chivilcoyana. Su produccion audiovi-
sual comienza a mediados de la década de 1940 y se mantiene
activa durante casi treinta afios, hasta los anos setenta.

Ya desde sus primeras obras, Tankel se configura como un
emprendedor habil, que logra aunar en la produccion cine-
matografica diversos grupos locales de Chivilcoy. Los econo-
mistas Uribe Toril y de Pablo Valenciano (2011) diferencian
el emprendedor, impulsor de nuevas oportunidades, del
empresario, gestor eficaz de recursos para la explotacion
mercantil. Las caracteristicas del emprendedor conjugan
una actitud mental positiva y creativa, con la iniciativa, el es-
fuerzo y la tenacidad, que se potencian en base a redes so-
ciales y posibilitan un desarrollo no centralizado. En el caso
de Tankel, concilia ademas ciertas practicas establecidas de
la industria audiovisual, como la promocion de peliculas en
revistas de cine, tanto nacionales como internacionales,* y el
estreno comercial en salas de cine de la ciudad de Buenos
Aires, con una marcada impronta localista, colaborativa y
posiblemente autogestiva, abocada a concretar de manera
apasionaday voluntariosa cada rodaje con recursos acotados.

2 Ensu biografia, redactada por Garcia Oliveri (2011), se le atribuye nacionalidad lituana.

3 "Simpatico intento”, Radiolandia, 21/09/1946. Agradezco a Constanza Grela Reina y a Ramiro Piza
por compartirme diversas fuentes del periodo.

4 En sus comienzos, su empresa Oeste Film es mencionada en revistas especializadas del universo cinema-
tografico como Radiolandia (Argentina) y Variety (EE.UU.), como se referencia en este articulo.
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Tankel fue ademas su propio guionista (con colaboradores) y
productor, director de fotografia y montajista. Su figura puede
equipararse la idea contemporanea del realizador audiovisual,
que ocupa diversos roles técnicos (direccion y produccién en
conjunto) y trabaja con un equipo reducido. Incluso se puede
reconocer un espiritu primigenio de “cine con vecinos’, al lo-
grar involucrar a varias personas de la localidad, especialmen-
te en el rodaje de escenas colectivas, como se menciona mas
adelante en el analisis de su segundo film. Con todo, este reali-
zador organiza sus producciones en base a un modelo mixto,
que integra su impulso emprendedor con practicas propias de
la industria cinematografica y la participacion colaborativa de
grupos locales, mas vinculado al cine amateur.

Es posible contemplar tres etapas de la produccion de
Ignacio Tankel: sus comienzos miticos, en relacién a su pri-
mer film, hoy perdido; la produccion de su segundo film, que
condensa este modelo de produccién mixto; y sus ultimas
obras, mas dispersas en el tiempo, que consolidan practicas
mas vinculadas a la autogestion, a punto tal de ser identifica-
das como “produccion independiente” por parte de la critica
periodistica (Lopez, 1975).

(La rea;lizacién de la primera pelicula: La sombra del pasado
1947

Al llegar a Chivilcoy, Tankel y su familia se alojaron en la
pension de la familia Varzilio. En esa misma residencia, el
fotégrafo entablé amistad con un joven profesor de la
Escuela Normal llamado Julio Cortazar. El luego afamado
escritor, que vivio en Chivilcoy entre 1939 y 1944, aport6 con
su escritura al guion de la primera pelicula de Tankel, La som-
bra del pasado, filmada entre agosto y diciembre de 1946 y es-
trenada el 25 de mayo de 1947. Cortazar lo mencioné en
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varias de sus cartas y continuaron vinculados a lo largo de los
anos. Para el rodaje de su primera obra, Tankel estableci6 en
febrero de 1946 la casa productora Oeste Film (Grela Reina'y
Peterlini, 2021; Grela Reina, Kelly y Morales, 2022) (Imagen
1). La revista Radiolandia menciona la constitucion de la em-
presa, “cuya primera pelicula se rodara tan pronto como se
disponga de celuloide virgen”’ Este comentario es un indicio
de la situacion de la industria cinematografica argentina, que
hasta hacia poco tiempo atras tenia restricciones para la ad-
quisicién e importacion de material filmico para rodajes y
copias de las peliculas producidas en el pais. En la misma
nota se afirma que “filmadoras independientes a granel flo-
receran en cuanto tengamos pelicula en abundancia”.$

ESTUDIOS
CINEMATQLRAMCOS

PRESENTA R

1. Créditos iniciales de La tierra serd nuestra.

5 “Cine en el interior”, Radiolandia, Buenos Aires, 16/02/1946.
6 Radiolandia, op. cit.
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El espacio para emplazar el emprendimiento de Tankel
fue un gran predio de la Asociaciéon Espafola de Socorros
Mutuos, conocido como el Prado espanol, que se encontra-
ba abandonado. El lugar habia oficiado de sede para gran-
des fiestas sociales, “romerias” y ferias de entretenimiento
durante los afios veinte y treinta. Alli se instalo el set de esta
primera filmacién. Dado que en ese periodo la produccion ci-
nematografica necesitaba el acceso a material filmico virgen
que distribuia el Estado, es posible que la inscripcion como
productora fuera requisito para conseguir este insumo in-
dispensable. La producciéon mantuvo una activa promocion
de la pelicula, informando a los medios sobre la integracion
del elenco, el inicio y avances del rodaje y el estreno en sa-
las. Incluso llegaron a publicarse en la revista estadounidense
Variety noticias sobre la aparicion de Oeste Film, situacion
que ampliaba el horizonte del cine argentino mas alla de lo
producido en la ciudad capital del pais.” Lamentablemente,
el film se encuentra perdido en la actualidad, tal como in-
daga y tematiza el documental Buscando la sombra del pasado
(2004), del realizador chivilcoyano Gerardo Panero.

La tierra serd nuestra (1949): segunda realizacion de Oeste Film

Al ano de este primer estreno, Ignacio Tankel encaré la
producciéon de una nueva pelicula, titulada La tierra serd nues-
tra.® Fue filmada en 1948 en el pueblo de Moquehua, a 40 km
de Chivilcoy, y en parajes rurales de Indacochea, a unos 30

7 “Argentine Film Prod. Into High Gear After Union Row. New Bldg. Plans”, Variety, diciembre, 1946.
Disponible en https://lantern.mediahist.org/catalog/variety164-1946-12_0071 Consultado el
08/09/2024.

8 En ocasiones, el film figura con nombres equivocados, como en notas de la época (Esta tierra es mia)
o0 emisiones televisivas posteriores (La tierra es nuestra).
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km de la ciudad cabecera del partido.® Se estreno el 28 de
julio de 1949 en el Cine Paris, en la ciudad de Buenos Aires, y
en el Cine Savoy, en Chivilcoy. En contraste con el film ante-
rior, hay pocas noticias vinculadas a esta produccion.

El film representa un drama social vinculado al universo
rural, que despliega un abanico de conflictos que se resuel-
ven parcialmente. La ficcion se inicia en 1942, evocando un
tiempo pasado al momento de estrenarse. En principio, se
plantea un conflicto generacional: luego de varias malas cose-
chas, los hijos de la familia no quieren quedarse en el campo
y quieren ir a buscar oportunidades a la ciudad, proyectan-
do otro tipo de vida. El hijo mayor, antes de que termine la
cosecha, se va a Buenos Aires, alejandose de su prometida.
Entonces, emerge el conflicto romantico entre Nélida (la
chivilcoyana Nélida Sola), 1a novia de ese muchacho que se
fue a la ciudad, y el Sr. Santillan, un politico dueno de las
tierras en las que vive la familia de su novio. La joven recha-
za sentimentalmente a este personaje, con una consecuen-
cia inesperada: Santillan reclama a la familia protagonista la
deuda de afios anteriores por el uso de la tierra, afectando
directamente la economia familiar, ya que esta deuda resulta
impagable. El conflicto social se impone hacia el final, con el
reclamo por la tenencia de las tierras. “La tierra sera de quien
la trabaje”, se puede leer en el poster promocional (Imagen
2), marcando la posicion de la produccion. En el tramo final,
una secuencia de montaje evoca el pasaje de los anos, desde
1942 hasta 1948, fecha en la que se sancionaron nuevas le-
yes que regularon la actividad agraria durante el gobierno de
Juan Domingo Peron. Se trata de un final feliz, los hijos vuel-
ven a trabajar en el campo y cuentan con un nuevo tractor,

9 (S./f) “Estreno de la pelicula La tierra serd nuestra, del fotdgrafo y realizador cinematogréfico,
Ignacio Tankel", Archivo Literario Municipal de Chivilcoy, 1949. Disponible en https://www.
archivoliterariochivilcoy.com/estreno-la-pelicula-la-tierra-sera-nuestra-del-fotografo-realizador-
cinematografico-ignacio-tankel-1949/ Consultadop el 12/10/2024.

226 Pamela Gionco



producto de la inversion y de las nuevas posibilidades eco-
noémicas. La trama resulta confusa por momentos, debido
a la gran cantidad de personajes y a los multiples conflictos
que surgen. La puesta en escena de los interiores es acotada,
sin demasiada fragmentacion del espacio cinematografico.
El repertorio de encuadres es algo limitado. Los planos mas
utilizados son cortos, como el primer plano y planos medios,
incluso para los de conjunto. Estos encuadres se alternan con
planos generales o exteriores mas amplios, con un montaje
algo forzado. No es posible saber si se trata de limitaciones
técnicas o estéticas.

2. Afiche promocional de La tierra serd nuestra.

La tierra serd nuestra (Ignacio Tankel, 1949): un singular emprendimiento de cine ....
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De La tierra serd nuestra podemos mencionar, sin embar-
go, la intervencion de secuencias de corte documental de
diversos lugares, como Chivilcoy, el campo de la provincia
de Buenos Aires y el centro de la ciudad de Buenos Aires, asi
como también de entornos fabriles. Desde el comienzo del
film, se reconocen tomas reales de una cosecha en el cam-
po argentino, que colabora en introducir el relato audiovi-
sual en la historia de la familia protagonista. Los encuadres
de esta secuencia parecen aprovechar al maximo la posibi-
lidad del momento de la faena: se retratan tanto maquina-
rias como tareas manuales, incluso hay tomas desde arriba
de un tractor en movimiento. Estas imagenes introductorias
son acompanadas por una voice over que declama sobre las
grandezas del campo argentino. Otras secuencias de image-
nes que registran de forma directa eventos no ficcionales son
aquellas de vientos y tormentas que se avecinan primero y
finalmente ocurren, con elementos propios del ambito rural,
como el molino en funcionamiento o los frondosos arboles
que se recortan del paisaje de la llanura pampeana. Por su
parte, la ciudad de Buenos Aires se presenta visualmente, al
llegar una carta del hijo desde la Capital. Al comenzar a leerla
en voz alta, se ven imagenes documentales del Obelisco, una
avenida, el tranvia, el puerto y las fabricas con chimeneas
humeantes. De manera similar a la secuencia inicial del cam-
po, el interior de los talleres muestra maquinarias y tareas
manuales. Del mismo modo, una voice over acompana las
imagenes, remitiendo nuevamente al universo rural idilico
que ha sido dejado atras.

Merece destacar también el sonido y la musica de este film,
componentes que alcanzan en ciertas secuencias una muy
buena calidad de registro sonoro. Para indagar sobre este
tema, debemos retomar un testimonio del documental ya
citado realizado por Gerardo Panero, en el cual un artista
menciona que Tankel rodaba con un equipo de filmacién del
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periodo silente, adaptado por técnicos locales para el regis-
tro de sonido. Esto significa una interesante y desconocida
experiencia autoctona sobre el registro de sonido para cine.
Apoya esta idea que el responsable del equipo de sonido sea
el técnico electricista Ramén San Mauro, quien posiblemen-
te tuviera conocimientos para intervenir circuitos y meca-
nismos. En la pelicula hay una serie de segmentos musicales,
con la interpretacion del trio Palacios, Riverol y Cabral, con
muy buena calidad de grabacion. La banda musical cuen-
ta con composiciones de musicos chivilcoyanos, como el
docente Gaspar Lopez, y la direccion orquestal de Rodolfo
Kubik, director de coro antifascista que emigraba de una
Europa en guerra. A partir de una fotografia de rodaje! se
puede observar un set de filmacion, con pocas luces, y una
construcciéon de madera en el medio del estudio. Esta orga-
nizacién del set y la disposicion de los componentes tecno-
légicos también apoyan la idea de que se trata de un registro
directo de sonido.

Como mencionamos, las escenas colectivas son un logro
de esta produccion, anticipando de alguna manera el sistema
de produccion de “cine con vecinos”,! desarrollado en la pro-
vincia de Buenos Aires y en varios puntos de la Argentina va-
rias décadas después. Se identifican dos escenas con una gran
cantidad de personas involucradas: una es el gran baile, que
posiblemente se desarrollé en el mencionado Prado espanol,
rememorando también fiestas anteriores de la comunidad.
La presentacion en un plano cinematografico de las parejas
bailando tiene una duracién tal como para poder hacer una

10 Agradecemos a Gerardo Panero por compartirnos esta imagen.

11 “Cine con vecinos” designa “un fenémeno mixto entre lo comunitario y lo profesional” (Trombetta,
2019: 301) que se desarrolla a partir de las experiencias de creacion audiovisual impulsadas por
Julio Midd y Fabio Junco, originalmente en la localidad de Saladillo (provincia de Buenos Aires),
luego replicada en otras comunidades, mediante la organizacion de proyecciones, un festival y el
dictado de talleres con el apoyo del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales.
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lectura completa de cada rostro, es decir que se esperaba en
aquel momento que cada cual se reconociera en la panta-
lla de la sala de cine. Algo similar puede haber pasado con
la secuencia del levantamiento de chacareros en contra del
procurador que no defiende los derechos colectivos sobre la
tierra. La presencia de tractores y otros materiales reales del
trabajo rural permite pensar que para esta escena, al igual
que para las tomas que construyen la secuencia inicial, se
conto con la colaboracién de vecinos y trabajadores rurales
del partido de Chivilcoy que aportaron sus maquinarias.'?

Producciones posteriores de Ignacio Tankel

Luego de esos comienzos en el contexto del cine indus-
trial y con marcada dependencia de la tecnologia filmica vy,
por tanto, a la pelicula virgen y su procesamiento posterior,
las siguientes realizaciones de Tankel (Prohibido para menores,
1956; Las ruteras, 1968 y Las dos culpas de Betina, 1975) presen-
tan ciertas caracteristicas que consolidan un modelo mas
autogestivo de produccion-creacion en comparacion con lo
que sugieren sus primeras producciones. En esta fase, la pro-
duccion se organiza para cada proyecto audiovisual de for-
ma particular, contando con recursos limitados. Estas nuevas
producciones se siguen basando en la iniciativa propia de
Ignacio Tankel como emprendedor y realizador audiovisual

12 En la copia disponible del film en la plataforma YouTube el logotipo del canal ATC-Argentina
Televisora Color, como se llamé la Television Piblica en la Argentina hasta el aio 2000, aparece
inscripto por momentos sobre la imagen del film, situacion que remite a una transmision por ese
medio que podria tratarse de un proceso de telecine en base al material filmico. Se trata ademas
de un registro en video magnético hogarefio, identificable por problemas visibles en la reproduc-
cion. Esta version en linea de la pelicula presenta ademas un extra inesperado: una entrevista de
a television local de Chivilcoy a la actriz protagonista del film, Nélida Solé.

Disponibile en: https://www.youtube.com/watch?v=6I5Ep_4A9q4
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en distintos roles, al tiempo que suma voluntades de técni-
cos y artistas que aportan a la pelicula, como Eduardo Rudy,
actor y amigo personal de Tankel, que colabora con sus guio-
nes, especialmente en relacion a los dialogos. En principio,
dado que para la creacién cinematografica seguia resultando
necesaria la obtenciéon de pelicula virgen, este insumo re-
sultaba indispensable. El propio Tankel® confirmé que aho-
rraba dinero a partir de trabajos extras de su profesion de
fotografo, que realizaba en eventos sociales e instituciona-
les, para comprar ese insumo, que almacenaba celosamente
en su heladera hogarena. Una vez que contaba con todo el
material necesario para filmar, comenzaba la produccion del
rodaje. Los roles técnicos eran mayormente ocupados por el
propio Tankel, junto a conocidos y colegas locales. En cuanto
a los roles artisticos, los elencos de estas peliculas conjuga-
ron a jévenes con potencial, que tenian cierta actividad en
teatro o radio, con artistas locales de Chivilcoy y algun ac-
tor profesional. Por ejemplo, en Prohibido para menores, par-
ticipa el experimentado Francisco de Paula, quien antes de
actuar para Ignacio Tankel ya habia filmado con directores
tales como Mario Soffici, Carlos Borcosque, Carlos Schlieper
y Daniel Tinayre; mientras que en Las ruteras actia un joven
y emergente Federico Luppi. Otra caracteristica comun a es-
tos ultimos films es la distancia temporal entre los rodajes
y el estreno en salas de cine, de dos o tres aflos en prome-
dio. Esto puede ser un indicador de ciertas dificultades para
afrontar las tareas posteriores al rodaje, que implican costos
mas elevados, entre estos los procesos de revelado, montaje,
copiado, distribucién, y exhibicion de las peliculas.

13 “Ignacio Tankel ha dirigido cinco films, en casi 30 afos de pasion y aislamiento”, La Opinién. Buenos
Aires, 27/05/1975.

La tierra serd nuestra (Ignacio Tankel, 1949): un singular emprendimiento de cine ... 231



Reflexiones finales

La obra cinematografica de Ignacio Tankel resulta un caso
excepcional de produccién bonaerense, que surge con la fuer-
za emprendedora de este realizador en el contexto de la pro-
duccién industrial argentina de los afios treinta a cincuenta del
siglo pasado. Ya en sus primeras peliculas, Ignacio Tankel apli-
ca un modelo de produccion mixto, combinando una escala
industrial —acotada, pero efectiva—, con su impronta perso-
nal y la colaboracién local tanto técnica como artistica. Entre
los grupos y colectivos de Chivilcoy que se pueden reconocer
en la produccion de La tierra serd nuestra, mencionamos a la
Agrupacion Artistica Chivilcoy, que participa activamente en
la conformacion del elenco artistico; y a la entonces Escuela
de Artes y Oficios de la Nacion (actual Escuela de Educacion
Técnica N° 1 “Dr. Mariano Moreno”), de donde surge personal
paralas areas técnicas, como sonido y camara. Ademas, se con-
t6 con la colaboracion de empresarios chivilcoyanos, como la
importante firma comercial Lauhirat, Villa-Abrille & Cia., que
facilitaron un grupo electrégeno para el rodaje.

Interesan también los aspectos tecnolégicos vinculados a
estas producciones, aunque no se tiene mucha informacion
al respecto. Asi, el testimonio oral de que Tankel filmo sus
primeras peliculas con una camara adaptada para el registro
de sonido," permite observar el conocimiento técnico pues-
to en juego para esa transformacion. Tal como menciona-
mos, esta referencia apunta a la Escuela Técnica de Chivilcoy,
institucion educativa con mas de cien anos de historia, fun-
dada por Otto Krause en los albores de la educacion técnica
en la Argentina. Para finalizar, en una entrevista de 1975 rea-
lizada en ocasion del estreno de su ultimo film,* Tankel se

14 Esta afirmacion se realiza en el documental Buscando la sombra del pasado (Gerardo Panero, 2004).
15 La Opinion, 1975, op. cit.
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reconoce como un director aislado, que nunca se interesé en
pertenecer al ambiente cinematografico. Constituye un caso
unico de un tenaz emprendedor que logré configurar un
modelo de produccién mixta, entre industrial y autogestiva,
sostenida durante décadas, con ciertas limitaciones técnicas
y sin grandes presupuestos, pero con la voluntad de producir
obras audiovisuales que contaran historias propias.
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Cirugia (Luis Vesco, 1960): la universidad piblica
como espacio de produccion y experimentacion

Fabio Nicolds Fidanza

¢Por qué detenernos en el film Cirugia?

La gran mayoria de los historiadores del cine argentino,
profesionales o amateurs, no otorgé al cortometraje un lugar
destacado en sus trabajos.! Sus estudios en cambio se han cen-
trado, preferentemente, en el analisis de largometrajes rele-
vantes, ya fuera por cuestiones formales o tematicas, o por
los modos de produccion con los que fueron realizados. Esta
decisién tuvo como consecuencia que una porcion significa-
tiva de la produccion cinematografica argentina quedase al
margen de la historia del cine nacional.? En los altimos afios,
una serie de trabajos —Pécora, 2008; Cossalter, 2018, 2019;
entre otros— han rescatado del olvido al cortometraje y pro-
ducido avances significativos. Estos autores se propusieron
trascender las limitaciones de las interpretaciones previas
paraver en este tipo de films un producto con caracteristicas

1 Es necesario sefalar el trabajo pionero de Agustin Mahieu (1961), en el cual el autor traza por
primera vez en la historiografia local una historia del cortometraje nacional. Los alcances, y limita-
ciones de su obra, fueron analizados por Javier Cossalter (2019).

2 Solo un nimero muy reducido de cortos o mediometrajes —Tire dié (Fernando Birri, 1959), la
obra de documentalistas como Jorge Preloran y Raymundo Gleyzer, los cortos pertenecientes a
Historias Breves (1995), entre otros— fue objeto de estudio por parte de los especialistas.
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propias (expresivas, de contenidos, de produccion), y se ale-
jaron de su comprensiéon como un mero “trampolin hacia el
largometraje” o apenas como un “ejercicio de aprendizaje”.

El film al cual esta dedicado este trabajo —Cirugia (Luis
Vesco, 1960)— podria, con cierta miopia, ser entendido solo
como un trabajo formativo, es decir como un peldafio mas
en la carrera académica de un estudiante de cine. Sin em-
bargo, gracias al reciente proceso de reivindicacion del cor-
tometraje, y también del trabajo de Vesco, se ha demostrado
la significancia del mismo. Su relevancia es tal, que la his-
toriografia reciente del cine platense (Massari, 2006; Galuk,
2017; Galvez, 2019; Duarte, 2020; Artero, 2021),2 coloca a este
cortometraje como una obra iniciatica para la produccion
cinematografica realizada en la ciudad de La Plata.* Aqui,
proponemos no solo continuar la senda abierta por estos tra-
bajos sino también pensar a Cirugia como una obra que, a la
vez que se encuentra en los inicios del cine platense, también
forma parte de los comienzos de un tipo particular de pro-
duccioén en la region bonaerense.

Cirugia no fue un proyecto pensado con el proposito de ob-
tener réditos economicos. Por el contrario, es un documen-
tal de caracter hibrido que busca explorar las posibilidades

3 Aestas investigaciones es necesario sumar el trabajo de archivo y recuperacion de los cortometra-
jes realizado desde el Departamento de Cinematografia de la Universidad Nacional de La Plata
y concretado por el Movimiento Audiovisual Platense (MAP). Esta agrupacion esta conformada
por estudiantes, graduados y docentes vinculados a la UNLP que, en 2016, se unieron para llevar
adelante el rescate del patrimonio audiovisual de esa institucion que se encontraba en peligro.
Como parte de ese proceso, han publicado articulos acerca de los cortometrajes recuperados y
los han proyectado en diversos dmbitos (Cine Select de La Plata, BAFICI, etc.).

4 Desde el campo de la divulgacion, Cirugia también es entendido como un film nodal en la historia
delcine platense. Una de las salas mas importantes de la ciudad de La Plata, el Cine Select, fue rei-
naugurado en 2017. Como parte de ese evento se realizd un homenaje al “cine platense”. En una
de las paredes, se colocé una linea de tiempo en la cual el corto de Vesco tiene un lugar destacado
dado que quienes elaboraron la cronologia interpretan el film en tanto una de las producciones
que inauguran el “cine platense”.
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del lenguaje cinematografico a tono con las preocupaciones
de otras realizaciones de la época que luego formarian par-
te del cine moderno que estaba emergiendo en la Argentina
(Cossalter, 2019). Para un nimero significativo de cineastas
que producian al margen de la industria nacional y que, con
sus largometrajes, poco tiempo después, renovaron el cine ar-
gentino, el cortometraje tenia un valor en si mismo. Siguiendo
las ideas elaboradas por Paulo Pécora (2008), podemos pensar
que los realizadores del periodo valoraban su caracter de pro-
ducto periférico, de refugio para manifestaciones no conven-
cionales, siendo destacado como un ambito de expresion libre
y personal por sobre los designios del mercado.

Esta libertad que se aprecia en el corto de Vesco es, en gran
medida, resultado de haber sido realizado desde el centro de
produccion del Departamento de Cine de la Escuela de Bellas
Artes de la Universidad Nacional de La Plata, entidad que te-
nia como politica el fomento de un cine ajeno al “modelo de
Buenos Aires” (Massari, 2006). Bajo esta perspectiva, la insti-
tucion educativa y artistica platense se interes6 en fomentar,
frente a los paradigmas de la industria, un cine “al margen”y
alternativo. Esto hace que las condiciones de produccion del
trabajo de Luis Vesco sean particulares. Su corto, es el resul-
tado de una exigencia académica. Cirugia es el primer “film
tesis” (zbidem) de la carrera de cine de la Universidad Nacional
de La Plata. Es decir que fue realizado no solo con ambicio-
nes artisticas, sino también con el proposito de obtener una
titulacion profesional. Por lo tanto, es una obra que transita
en un terreno ambiguo, ya que es, efectivamente, un ejerci-
cio o actividad curricular pero, a la vez, es mas que eso. Su
paso por festivales® da cuenta de los valores estéticos que ya
el publico de la época apreciaba en el corto.

S Cirugia participo en el Festival Internacional de Cine Experimental y Documental de Cérdoba reali-
zado en 1964. Fue exhibido junto a otros cortos realizados por estudiantes de la primera camada
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Teniendo en cuenta las caracteristicas senaladas, conside-
ramos que se vuelve dificultoso clasificar a Cirugia partien-
do de las categorias que la teoria ha elaborado para pensar
los modos de produccion en el ambito del cine y el audio-
visual. Si bien es factible abordar el cortometraje como una
“produccion independiente”, es decir, realizada por fuera de
la estructura industrial tradicional, en lineas generales los in-
vestigadores utilizan este término para referirse a largome-
trajes realizados por “empresas”. Estas pueden contar con una
estructura estable, siendo entidades de menor tamafio y al-
cance en infraestructura y fuerzas laborales que las grandes
productoras o los estudios, o ser empresas circunstanciales,
con una estructura incluso mas pequena a las anteriormente
senialadas, que intervienen esporadicamente o por una Uni-
ca vez en el campo cinematografico (Getino, 1998; Barnes,
Borello y Pérez Llahi, 2014). Al respecto, aunque Cirugia com-
parte con la obra de muchos cineastas independientes de los
sesenta muchas de las ideas estéticas e incluso ideologicas so-
bre el cine, no puede ser entendida bajo esta modalidad, ya
que no fue producida por una empresa o entidad del orden
del sector privado, sino desde una institucion educativa de
caracter publico que se sostenia con financiamiento estatal.

Al haber sido gestionada desde un centro de educacion
superior, podria ser factible considerar el film desde la 6p-
tica del “cine universitario”. Sin embargo, este término tam-
bién resulta insatisfactorio. Diversos trabajos (Luque Cozar
y Dominguez Lopez, 2009; Wolf, 2009) analizan la produc-
cion audiovisual realizada desde universidades publicas y
privadas. Si bien estas instituciones (en el plano de lo inter-
nacional, pero también de lo local) desarrollan programasy

de la UNLP —Los indefensos (Luis Fernandez, 1963) y Pejerrey (Clara Zapettini, 1962)— y compar-
tiendo espacio de exhibicion con otros films producidos por otras escuelas de cine (Universidad
Nacional del Litoral, Universidad Nacional de Cordoba).
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concepciones del cine singulares, comparten objetivos que
no disocian necesariamente la creacion de cortometrajes
y de largometrajes, formal y tematicamente innovadores,
con la posibilidad de que resulten atractivos para un publi-
co amplio, y que incluso logren estrenos en salas comercia-
les. Quienes comandaban el proyecto educativo a partir del
cual fue posible Cirugia, no compartian en gran medida estas
ideas; por el contrario, fomentaban la produccion casi exclu-
sivamente de cortometrajes, un formato que en la Argentina
de los sesenta estaba destinado a tener una circulacion re-
ducida al no contar con la posibilidad de ser proyectado en
las salas comerciales o aun alternativas por la escasa o nula
existencia de las mismas.

Quizas, la propuesta elaborada por Javier Cossalter (2019)
para pensar la produccion de cine desde las universidades
publicas durante la década de 1960 sea la mas adecuada para
abordar nuestro objeto de estudio. Cossalter entiende a las
escuelas de cine de universidades nacionales como “espacios
alternativos de produccion filmica, formacion técnica y re-
flexion socio-tedrica que promovieron la transicion del cine
clasico al moderno, junto con una expansion de la actividad
cinematografica alo ancho del territorio” (2019: 8).

Retomando estas ideas proponemos definir el modo de
produccion desde el cual fue realizado Cirugia bajo la de-
nominacion de “modo de produccion alternativo” por tres
razones centrales. En primer lugar, el corto fue concebido
y producido desde una universidad publica, la cual aporto
material y equipo, ademas de personal técnico (estudiantes
en formacién). En segundo lugar, en tanto tiene su origen en
una exigencia académica, Cirugia, ademas de ser una obra ar-
tistica es el producto final de un profesional que estudié una
carrera universitaria, constituyéndose el corto analizado en
el ultimo peldafio en su recorrido educativo. En tercer lugar,
el corto de Vesco es una pieza “moderna” que dialoga con
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las novedades propias del campo cinematografico local de su
época, en tanto se aleja de las concepciones clasicas del do-
cumental para expandir los limites del mismo incorporando
elementos del cine experimental y de ficcion.

Cirugiay la carrera de cine de la Universidad Nacional
de LaPlata

Situar a Cirugia en su contexto de produccion ligado a la ca-
rrera de cine de la Universidad Nacional de La Plata permite
a su vez alcanzar una vision integral y especifica en torno al
cortometraje. La carrera se fundo a fines de la década de 1950,
cuando el pais y el campo cinematografico nacional atravesa-
ban situaciones complejas. Surgié en un momento en el cual
el cine estaba cambiando profundamente. Al mismo tiempo
que se producia una crisis en la cinematografia nacional —cie-
rre de estudios tradicionales, menor produccién de peliculas,
baja en la recaudacién—, comenzaba a emerger un cine nuevo
opuesto al realizado desde la industria. En tanto, alentados por
las nuevas concepciones en torno al cine, se fundaron diver-
sos espacios educativos para formar nuevas generaciones de
cineastas y técnicos. Con la creacion de la Escuela de cine de
la Universidad Nacional de La Plata, y luego con la aparicion
de otras instituciones, comenzaria a constituirse un sistema de
educacion superior destinado a la enseflanza y produccion de
cine y audiovisual que, pese a los avatares historicos, dejaria
una huella profunda en la cinematografia argentina.

En este proceso resulté fundamental la participacion activa
de Candido Moneo Sanz, figura con una extensa trayectoria en
el ambito cultural platense. Su experiencia en el campo audio-
visual, y también en el pedagogico, le permitieron hacerse car-
go de un curso de iniciacion a la cinematografia en la Escuela
de Bellas Artes dependiente de la universidad en 1955. Dado
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el éxito del curso y el interés de los estudiantes, las autorida-
des lo designaron como responsable del disefio de una carre-
ra dedicada a la ensefianza del cine, y a la vez como jefe del
Departamento de Cine en 1956. Los primeros anos de su ges-
tién estuvieron concentrados en llevar adelante una serie de
tareas necesarias para el correcto funcionamiento de la carrera.
Entre ellas, se destaca la conformacion de un plantel docente
acorde a las necesidades de la escuela. Como no existian toda-
via profesionales universitarios capaces de hacerse cargo del
dictado de las asignaturas, las autoridades convocaron a pro-
fesionales provenientes del ambito cinematografico, muchos
de ellos del cine independiente que se estaba constituyendo.

Durante esta primera etapa, la formacion tuvo una fuer-
te orientacion tedrica con un perfil de produccion cercano a
las actividades cineclubisticas que se desarrollaban en el pais.
Con el objetivo de relacionarse con la comunidad, la escue-
la promovioé entonces distintas actividades culturales: ciclos
de exhibiciones gratuitas de films, participaciéon en encuen-
tros, festivales y seminarios de cine y el desarrollo del Primer
Congreso Nacional de Ensefianza Audiovisual.

Por otra parte, en 1961 se llevo adelante una reforma por
la que no solo se modifico el plan de estudios y la titulacion,
sino que también se transformo6 el perfil del egresado: el
proposito era formar profesionales del quehacer cinema-
tografico al mismo tiempo que fomentar que sus egresados
desarrollasen sus actividades dentro de un campo cinema-
tografico alejado de la industria, un cine no comercial liga-
do a la divulgacion y lo pedagoégico. Esta formacion estaba
en sintonia con la situacion que atravesaba el sector en ese
momento, con la profundizacion de la crisis de la endeble
industria cinematografica y las politicas de fomento del
cortometraje implementadas por el recientemente creado
Instituto Nacional de Cine. Ante la falta de presupuesto des-
tinado a las practicas de los alumnos de la escuela, y con el
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objetivo de no recurrir a un tipo de financiacién que los obli-
gara a ir contra los preceptos que ensenaban en las aulas, el
Departamento de Cine llevo adelante una serie de convenios
con diversas instituciones publicas para las cuales alumnos
de la escuela realizaron cortometrajes documentales de di-
fusion, cercanos en formay temas al documental educativo.®
De acuerdo con Massari (2006), si bien el proyecto formati-
vo se alejaba de lo comercial no dejaba de tener como hori-
zonte la formacion de especialistas para la industria del cine.”

1. Fotograma del film.

6 Entre los cortos realizados desde a institucion se encuentran Hacia el futuro (1957), producida
por la Direccion de Menores de la Provincia de Buenos Aires; Nace un camino (1960), documental
realizado para a Direccion de Vialidad de la Provincia de Buenos Aires, y Pejerrey (Clara Zappetini,
1960), auspiciado por el Museo de Ciencias Naturales de la UNLP.

7 La carrera de Luis Vesco es un buen ejemplo del tipo de cineasta que la institucion estaba for-
mando. Luego de su paso por la Universidad Nacional de La Plata como alumno se incorpord al
Departamento como docente. A posteriori fue convocado, durante la gestion de Oscar Alende
(1958-1962), como director de la Radio y Television Educativa del Ministerio de Educacion de la
Provincia de Buenos Aires. En 1963, entrd al Instituto Nacional de Cine, ente en el cual trabajo du-
rante largos afos bajo administraciones tanto civiles como militares. Continud desempeiiando su
carrera como cortometrajista realizando films documentales para diversas instituciones publicas.
Se destacan sus cortos Marcha al limite austral de la patria (1969), Cuando el progreso invade la
tierra (1970), Bienvenidos a Salta (1970), entre otros (Ramirez Llorens, 2015).
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Cirugia se filmoé en tiempos en los cuales la escuela tran-
sitaba entre los dos momentos sefialados, en una instancia
en la cual se daban fuertes debates en torno a qué cine se
debia ensefiar y producir en la institucién. En su tesis, Artero
reconstruye una de las discusiones que se sucedian en torno
al perfil de ensenanza, concerniente a la disputa entre ficcion
y documental. El investigador sostiene que “en el visionado
de las obras no se observa una tendencia que se haya im-
puesto sobre otra, coexistieron documentales: Hombres del rio
(1965), Observatorio (1969), Gente de un viejo lugar (1966), Vivir
aqui (1965), entre otros, y ficciones: Reconstruccion (1971), Casa
tomada (1970), Bienamémonos (1971), Carta de Ramona (1966)”
(Artero, 2021: 58), para luego afirmar que: “sin embargo la
huella mas pregnante en el presente, en la memoria audio-
visual universitaria, no tiene en cuenta tanto la adscripcién
genérica de las producciones, sino sus cruces, expresados
significativamente en Single, un ejercicio incompleto (Alberto
Yaccelini, 1970) y Los taxis (Moretti, Eijo, Verga, Oroz, Vallina,
1970)” (Artero, 2021: 58). Cirugia también forma parte de esa
historia de mixturas e intercambios.

Al respecto, Nanda Frati, quien formoé parte del equipo
de realizacion de este cortometraje, refiere en una entrevis-
ta que ya desde el inicio del proyecto estaba pautado el ca-
racter hibrido de Cirugia.® El director fue bastante explicito
en el guion® acerca de la inclusion de elementos de ambas
practicas. Para la primera parte que describe la llegada del
paciente a la sala de operaciones, se elaboré un guion téc-
nico minucioso en el cual figuran lineas de dialogos fic-
cionales. Sin embargo, los mismos incluyen indicaciones
claras que especifican, en repetidas ocasiones “grabar sonido

8 Esta entrevista forma parte de un trabajo de investigacion desarrollado por alumnos de la UNLP,
dirigido por el investigador y docente Fernando Martin Pefia, que luego fue publicada como parte
de un libro acerca de la historia de la Escuela de Cine de la UNLP (Massari et al., 2006).

9 El guion se encuentra disponible en Massari et al. (2006).
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documental”. A su vez, la parte documental también estuvo
pensada desde lo ficcional. En esa misma entrevista, Frati
afirma que Vesco demando que el montaje le diera “un rit-
mo narrativo” al cortometraje y que sus ideas sobre como
montar fueran desechadas porque “habia que crear suspenso
respetando la técnica del cirujano”©

La rigurosidad del guion de Vesco no solo estuvo ligada a
su necesidad de explicitar sus ideas acerca de lo que Cirugia
debia ser (un documental con algunos elementos de ficcion)
sino también al hecho de que las condiciones de produccion
del cortometraje lo obligaban a planear todo con el mayor de
los cuidados. El registro documental de la operacion no po-
dia realizarse mas que una vez. La participacion de un equi-
po reducido en el set de filmacion, un quiréfano real, estuvo
determinada, por un lado, por ser una produccion con recur-
sos limitados, y por el otro, por estar trabajando en un espa-
cio pequeno. Por ello, los tiempos y las condiciones del rodaje
estuvieron ligados a cuestiones vinculadas a las caracteristicas
propias de un formato de cine alternativo y no comercial, al
mismo tiempo que a las imposiciones del ambito elegido para
realizar el cortometraje. A estos condicionamientos es necesa-
rio sumarle un tercero, los tiempos exigidos por la universidad
relacionados con la entrega de un trabajo de tesis con una fe-
cha estipulada para su realizacion y presentacion.

Consideraciones finales

{Fue Cirugia el Gnico film producido desde la Universidad
Nacional de La Plata en la modalidad film tesis? De acuerdo
con la informacion disponible en el momento de la escritu-

ra de este texto, no existirian otros cortometrajes realizados

10 /bidem, nota 8.
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con la misma metodologia. Sin embargo, si pensamos en la
totalidad de la produccion de films rodados por alumnos de
la escuela de cine en los periodos senalados previamente
(1956-1962 y 1962-1972), que también pueden ser conside-
rada producciones alternativas, se vuelve dificultoso tomar
a Cirugia como un caso excepcional. Los estudiantes conti-
nuaron produciendo cortometrajes desde la institucion de
un doble caracter, en los que confluyen el académico y a la
vez el artistico.! Podemos decir que Cirugia inaugurd la pro-
duccion alternativa en La Plata al mismo tiempo que abrid
un camino para otras producciones, que expandieron las po-
sibilidades que aparecian insinuadas en el trabajo de Vesco.

Un claro ejemplo de ello es el mediometraje Los taxis (1967-
1970). De acuerdo con el testimonio de Ricardo Moretti,'2 uno
de los realizadores que participé en este proyecto, su origen
se remonta al trabajo final que elaboraron para la asignatura
Realizacién III a cargo de Simé6n Feldman. Sobre este caso
particular, los cortometrajes de varios estudiantes fueron re-
montados y pasaron a formar parte de una obra mayor, Los
tazxis, que abandona por completo el mundo académico o es-
trictamente pensado para la formacion técnica y profesional
para convertirse en un film de reflexion sobre el cine como
hecho artistico y politico.

11 En el canal de Youtube Archivo Audiovisual DAA-FDA-UNLP, elaborado por miembros
del MAP, se encuentran alrededor de veinte cortometrajes en cuyos titulos de crédito se sefiala
que las obras tienen como pertenencia institucional ya sea el Departamento de Cinematografia,
la Escuela Superior de Bellas Artes o la Universidad Nacional de La Plata.

12 Ibidem nota 8.

Cirugia (Luis Vesco, 1960): la universidad publica como espacio de produccion y experimentacion 245



Referencias bibliograficas

Artero, J. M. (2021). Estética y Politica. Cinematografia y Comunicacion Audiovisual
de la UNLP. Andlisis y Critica sobre la produccion histérica y contemporanea.
Tesis de doctorado, Universidad Nacional de La Plata.

Barnes, C.; Borello, J. y Pérez Llahi, A. (2014). La produccion cinematogréfica en la
Argentina. Datos, formas de organizacion y tipos de empresas. H-Industri@, vol
8, N° 14:17-49.

Cossalter, J. (2018). Del centro a la periferia. Las escuelas de cine nacionales, las rup-
turas del cortometraje y las nuevas formas de representacion de los sectores po-
pulares en la transicion del cine clasico al moderno. Folia Histérica del Nordeste,
N° 32:7-33.

---------- .(2019). La historiografia argentina y el cortometraje moderno local. Un nuevo
enfoque de aproximacion. Revista Cuadernos de la Facultad de Humanidades y
Ciencias Sociales. Universidad Nacional de Jujuy, N° 56: 167-192.

Duarte, E. I. (2020). Apuntes quirtrgicos. Revista Taipei. Disponible en https://taipei-
revista.com/index.php/2020/11/06/apuntes-quirurgicos/

Galuk, 1. (2017). La cdmara en movimiento. A cuarenta afos del cierre de la Escuela
de Cinematografia de La Plata. Revista Tram(p)as de la comunicacién y la cultura,
N° 8: 1-14.

Galvez, M. (2019). Estética de ruptura en la escuela de cinematografia de la UNLP.
Actas del Congreso La Constitucion de las Disciplinas Artisticas. Formaciones e
Instituciones: 524-234.

Getino, 0. (1998). Cine argentino. Entre lo posible y lo deseable. Buenos Aires: Ciccus.

Lugue Cézar, R.y Dominguez Lopez, J. J. (2009). El proyecto Manhattan: un ejemplo
de produccién desde la universidad. En Marzal Felici, J. y Gomez Tarin, F. J. (eds.).
El productor y la produccion en la industria cinematogrdfica, pp. 465-477. Madrid:
Complutense.

Mahieu, A. (1961). Historia del cortometraje argentino. Documento.

Massari, R. (2006). El motor sincrdnico. El Departamento de Cinematografia de la UNLP,

su historia. En Massari, R.; Vallina, C.y Pefia, F. M. Escuela de cine. Universidad Nacional
de La Plata. Creacion, rescate y memoria, pp. 11-35. La Plata: EDULP.

246 Fabio Nicolas Fidanza



Pécora, P. (2008). Algunas reflexiones sobre el cortometraje. En Russo, E. (comp.). Hacer
cine. Produccion audiovisual en América Latina, pp. 377-388. Buenos Aires: Paidos.

Ramirez Llorens, F. (2015). Cortometraje independiente y documental estatal duran-
te el gobierno de Ongania. Revista Cine Documental, N° 13: 24-53.

Wolf, S. (comp.). (2009). Cine argentino. Estéticas de la produccion. Buenos Aires:
BAFICI.

Cirugia (Luis Vesco, 1960): la universidad publica como espacio de produccion y experimentacion 247






Plaga zombie (Pablo Parés y Hernan Saez, 1997):
el resurgimiento del cine de género local a
partir de a productora independiente Farsa
Producciones

Valeria Arévalos

La fuerza de la amistad el planeta salvara

El caso Farsa Producciones es fundante del momento de
resurgimiento del cine de género en nuestro pais. En varios
trabajos se considera que el estreno de Plaga Zombie (Pablo
Parés y Hernan Saez, 1997) marca un antes y un después en
la historia del terror local (Rodriguez, 2014; Risner, 2018;
Arévalos, 2020) a pesar de que, un ano antes, habia existi-
do ya una invasion alienigena en el interior de la provin-
cia de Buenos Aires que transformo a sus habitantes en no
muertos. Se trat6 del mediometraje Zombies del espacio sideral
(1996), dirigido por Mauro Gallo e Ignacio Serianovich de la
localidad de Pergamino y realizado en el marco de la Escuela
Municipal de Bellas Artes. A diferencia de la pelicula de Farsa
Producciones, que tenia como objetivo llegar ala mayor can-
tidad posible de espectadores, la de Gallo y Serianovich se
enmarcaba en un trabajo artistico que funcionaba, en cierto
modo, como una invitacion a formar parte de la escuela a la
que asistian.
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Farsa Producciones estuvo integrada por Pablo Parés,
Hernan Saez, Sebastian Berta Muniz, Paulo Soria y Walter
Cornas.! Anclada en la localidad de Haedo, en el conurbano
bonaerense, fue una de las productoras mas prolificas en los
afios de renovacion del género de terror en nuestro pais. Es
interesante ver el trabajo de Farsa tras el prisma de la infan-
cia. Se trataba de un grupo de amigos que, desde temprana
edad, pasaban las tardes de juego desarrollando lo que luego
seria su profesion, dibujando historietas y creando aventu-
ras de manera colectiva. Después de que Parés recibiera una
videocamara, los comics se transformaron en storyboards. Su
produccion engloba mas de un centenar de cortometrajes,
un punado de mediometrajes, videoclips musicales para
grupos como Miranda! o Pimpinela, la serie web Post (edita-
da en 2010 en formato largometraje), peliculas por encargo
como 1007 lucha, el amo de los clones (2009) y Kapanga todote-
rreno (2009), y una decena de largometrajes.

En un comienzo, la dinamica del grupo de amigos funcio-
naba de manera similar al trabajo de la Fundaciéon Cine con
Vecinos.? Se juntaban durante un dia, creaban las historias, las
grababan, editaban y al final del dia tenian el resultado listo.
Asi lo hicieron con un conjunto de cortometrajes, hasta que
se pusieron como objetivo superar la hora de filmacion (al
ser editado el film en camara y poder ver cuanta cinta tenian
utilizada podian tener una idea instantanea de la duracion de
la pelicula). Asi surgio6 Plaga Zombie, también conocida como
Plaga Zombie: iLa venganza alienigena ha comenzado!, de 72 mi-
nutos y realizada con 600 pesos. A partir de ahi el desafio fue

1 Farsa Producciones existio desde 1991 hasta 2014, adoptando la figura de SRL entre 2003 y 2010.

2 La Fundacion Cine con Vecinos, dirigida por Fabio Junco y Julio Midd, surgio en la localidad bonae-
rense de Saladillo con el objetivo de promover las practicas audiovisuales entre habitantes de
una localidad. Comparativamente, esta experiencia y Farsa Producciones comparten una dindmi-
ca que incluye la escritura colaborativa del guion y la interpretacion y la edicion de cortometrajes
alo largo de una jornada.
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lograr que la pelicula tuviera espectadores y para ello tenian
que lanzar una cantidad de copias distribuibles en soporte
de video. Por aquel entonces se emitia el programa Forum en
canal 13, en donde el fiscal Luis Moreno Ocampo mediaba
entre dos particulares que le presentaban un conflicto. Fue
asi que llevaron dos casos ficticios ante un fiscal federal y en
recompensa consiguieron 400 pesos que fueron utilizados
para hacer las primeras copias.

El sistema de distribucion consistia en un encargo a un
numero de teléfono que circulaba socialmente y luego un
integrante del grupo llevaba la copia hasta la puerta del com-
prador. Asi nacié Farsa Producciones como sello, ya que re-
sult6é necesario enmarcar este producto como perteneciente
a una casa productora. Mas tarde, con una duracion recor-
tada de 69 minutos y el nombre alternativo de Plaga zombie:
zona mutante, fue editada en DVD en Estados Unidos bajo el
sello Fangoria Films.? En 2005, se edito en Alemania a través
de Euro Videoy, finalmente, en la Argentina se edit6 en 2009
a través de la firma Video Films con su duracion original. La
edicion del film localmente, una década después del estreno
del largometraje, habla del interés creciente por el género
que se fue gestando, muy lentamente, en nuestro pais, en los
primeros anos del nuevo milenio.*

3 En la edicion 2002 del Festival de Sitges, los integrantes de Farsa Producciones conocieron a Tony
Timpone, director de la revista Fangoria. Alli concretaron la edicion en DVD de Plaga zombie: zona
mutantey lograron un plus con la incorporacion de Plaga zombie como extra en el mismo DVD.

4 El hecho de que la pelicula haya tenido una mayor expansion por fuera del territorio argentino
durante afios se debe a la mejor recepcion del género en otras latitudes y en la resistencia local
a consumir historias de esta indole. Dicha tendencia se extendié hasta no hace mucho tiempo,
cuando peliculas como, por ejemplo, Sudor frio (Adrian Garcia Bogliano, 2010), comenzaron a ser
estrenadas en salas comerciales en la ciudad de Buenos Aires. No obstante, dichos estrenos no
podrian ser considerados exitosos en comparacion con los correspondientes a peliculas de géne-
ros mas convocantes. Asimismo, el cine de Farsa Producciones no solo se enmarca en el registro
del terror sino, y en gran medida, en el bizarro, siendo este un subgénero ain menos aceptado
por el gran publico.
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En el oeste estan los zombies

La vision integral de la trilogia compuesta por Plaga zom-
bie (1997), Plaga zombie: zona mutante (2001) y Plaga zombie:
zona mutante: revolucion toxica (2011) permite intuir algunas
cuestiones con relacion a sus diferentes condiciones de pro-
duccién, asi como a su vez exhibe los cambios que se iban
dando en el grupo. Cuando realizaron la primera entrega sus
integrantes tenian menos de veinte anos. El film se grabo6 en
un tiempo limitado y la posproduccion fue sobre la misma
camara, pudiéndose ver el resultado de manera inmediata.
Ya para la segunda entrega las circunstancias eran otras: se
realiz6 cuatro anos después, todos quienes formaban Farsa
Producciones habian llegado a la edad adulta, tenian en su
haber la experiencia de otro largometraje (Nunca asistas a este
tipo de fiestas, 2000) y estaban insertos en el mercado laboral;®
por ende, el tiempo disponible en funcién de otros com-
promisos personales fue un factor que se habia modificado
drasticamente, lo que ocasion6 que la realizacion demorara
cuatro anos, con las complicaciones esperables.

Al factor tiempo inevitablemente se le asocia la cuestion
economica. Los espacios de encuentro de aficionados a los
géneros inusuales como el terror, el bizarro y afines, ocu-
paron un lugar importante en las modalidades de produc-
cion del cine independiente de finales de los noventa en la
Argentina, pero también sirvieron como nodos de distribu-
cion. La convencion Fantabaires fue uno de esos lugares en
donde la gente de Farsa Producciones pudo ir en busca de un
publico nuevo. En una entrevista realizada a Hernan Saez,
el director recordaba: “Teniamos copias en VHS y las ofre-
ciamos tirados en la alfombra. Nunca nos echaron ni nada.

5 Por ejemplo, Sebastian Berta Mupiz se desempefid como presentador de la cadena MTV para
Latinoamérica desde 1999 hasta 2002.
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Guardabamos las mochilas en el stand de la revista La Cosa”.
En la edicion de 2000 llevaron adelante una campana que
hoy podria pensarse como una estrategia de crowdfunding.
Junto al stand en donde vendian sus peliculas anteriores,
ubicaron un “chanchito zombie”, en donde recogian dona-
ciones voluntarias a cambio de figurar como productor de la
segunda entrega de la trilogia.

El territorio invadido siempre fue Haedo, las calles por
donde los integrantes de Farsa pasaban sus dias. Las casas
eran propias o de gente cercana gustosa de colaborar. La
inspiracion para estas peliculas fusionoé lo cotidiano con lo
foraneo. Lo conocido del barrio que los vio nacer y lo cono-
cido a través de la pantalla, aquello importado desde Estados
Unidos. Esto explica una de las marcas caracteristicas de es-
tos films: estan hablados en lenguaje neutro. Las decisiones
tomadas en los primeros anos de profesion estaban asocia-
das al consumo audiovisual de los cineastas y no incluian una
intencién de critica irénica, asi como tampoco una indaga-
cion desde lo bizarro. Las peliculas que consumian llegaban
dobladas al espafiol neutro, la cadencia en el habla de los per-
sonajes era dramaticay portaba, siempre, un dejo de peligro-
sidad, un suspenso implicito que llevaba hasta el climax del
relato. Esa fue la escuela de los chicos de Farsa. Al momen-
to de llevar las historias a imagenes sus personajes habla-
ban como aquellos que habian escuchado en Robocop (Paul
Verhoeven, 1987), Los gremlins (Joe Dante, 1984) o Terminator
(James Cameron, 1984).

El zombie de Farsa Producciones es un zombie psicodéli-
co (Imagen 1). Se caracteriza por tener colores vibrantes,

6 Se puede leer este testimonio y otros de los integrantes de Farsa Producciones en el siguiente link
https://nosereaprendizdeborrego.blogspot.com/2013/04/cinco-momentos-de-la-productora-
farsa.ntml
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llamativos, que no necesariamente remiten a una idea mor-
tuoria.” El responsable de esto fue Sebastian Berta Muniz que,
azarosamente fue designado como maquillador del grupo de
no muertos y eché mano a la paleta de colores disponible en
el momento. Luego, ese tipo de fisonomia zombie seria una
marca distintiva de las creaciones de Farsa, formando parte
de su impronta y de la busqueda estilistica que realizan en el
correr de su filmografia.

1. Zombies psicodélicos en Plaza zombie: zona mutante (Parés y Saez, 2001).

Aquellas decisiones de puesta en escena que habian sido
intuitivas en Plaga Zombie, se sofisticaron notablemente en
Plaga Zombie: zona mutante (Pablo Parés y Hernan Saez, 2001).
Alli se puede percibir la mayor experiencia en la praxis y el
bagaje técnico adquirido en esos anos, época en la que tam-
bién algunos de ellos habian comenzado a estudiar la carrera

7 Los zombies de Farsa distan notablemente de aquellos muertos vivos emblematicos de peliculas
como Night of the living dead (George Romero, 1968) o Return of the living dead (Dan O'Bannon,
1985). Estos portaban en su fisonomia las marcas de la podredumbre, con colores apagados, gri-
ses 0 verduzcos, y la mirada extraviada carente de motivacion. En cambio, el zombie de Farsa no
solo expone colores vibrantes, sino que la gestualidad de su rostro remarca la comicidad y el
espiritu bizarro caracteristico.
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de cine. Esto fue un arma de doble filo, porque lo que en la
primera pelicula llevaba un tiempo limitado entre la toma
y la edicién en camara, en la segunda se repetia una mayor
cantidad de veces, desde distintos angulos, con una tecnolo-
gia mas avanzada, pero con una mayor demanda temporal
y de dedicacion por parte del equipo. Al tener trabajos por
fuera del proyecto audiovisual de la empresa, las posibilida-
des de grabar se limitaban a los fines de semana y eso fue
llevando a que el proceso de creacion de la segunda entrega
fuera excesivamente largo.

Los zombiesy el neoliberalismo

El zombie es un monstruo social y, como tal, se lo puede
analizar bajo el prisma del neoliberalismo y de los cambios
histéricos que se van dando en el contexto de produccién del
film aqui analizado. La iconografia habitual del subgénero
de zombies tiene algunos elementos clave: la inminencia de
la muerte y su consecuente amenaza de extincion por la ex-
pansion del contagio, la precariedad de los vinculos entre los
vivos y la incapacidad de las fuerzas encargadas del orden.
En primer término, la muerte suele ocupar el lugar de lo in-
asible, de lo irrepresentable, no solo en el arte sino también
en la vida cotidiana. Durante anos, la humanidad desarrollo
estrategias para evitar mirar a la muerte de frente, enterrar
a los fallecidos, cremarlos o depositarlos en bovedas, reglas
que son infringidas por la figura del zombie. La capacidad
de expansion epidémica que provoca el contagio del zombie
representa la palpable posibilidad de la extincion de la raza
humana. Es ahi donde los personajes encuentran su motiva-
cion, luchando con el tnico fin de sobrevivir.

Asimismo, el muerto-vivo expone la biodegradacion
propia de cada persona, presentindose en carne Viva,
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usualmente con lastimaduras que dejan a la vista 6rganos
internos, conformando una fisonomia repugnante y provo-
cando el asco como primera reaccion. En este punto el zom-
bie se diferencia de otro monstruo habitual en el género, el
vampiro. Este elige a sus victimas, desea y es objeto de deseo;
el zombie en tanto opera de forma contraria, su victima es la
humanidad toda como una masa indeterminada. Mientras
que el muerto-vivo se desintegray resalta su fealdad, el vam-
piro exhibe y hace uso de una irrefrenable seduccion. La
muerte es parte fundamental en ambos, pero el tratamiento
corporal y simbdlico es distinto.

Gustavo Blazquez (2017) analiza la figura del zombie y des-
taca su caracter anticapitalista y racializado desde sus prime-
ras apariciones en el cine estadounidense. Recuerda que, por
ejemplo, en White zombie (Victor Halperin, 1932) los muertos
eran alzados de sus tumbas para hacerlos trabajar en las plan-
taciones. Salvando las distancias temporales y geograficas, el
falso documental tucumano Zombies en el cafiaveral (Pablo
Schembri, 2019), también vincula las hordas de caminantes
con los ingenios azucareros, solo que, en este caso, se refiere
al desmantelamiento de las plantaciones de cafa de azucar
en la provincia de Tucuman en la época del gobierno militar
de Juan Carlos Ongania (1966-1970), y a las miles de familias
que, quedando cesantes, pasaron a formar parte del paisaje
inactivo y deambulante de la provincia:

Una economia que estimula el cultivo de una sensibi-
lidad consumista y genera la creencia milenarista de
que la redencion es posible en el capitalismo, es ca-
paz de crear cuerpos monstruosos como los zombis.
(Blazquez, 2017: 202)
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En el zombie se hace presente el caracter siniestro acuna-
do por Sigmund Freud (1919), a partir del cual algo familiar,
conocido, deviene ajeno y provoca espanto. La familiaridad
con el objeto (o, en este caso, el sujeto) es lo que genera el re-
chazo y el efecto de terror sobre el zombie. Existe un conoci-
miento establecido sobre las diferencias intrinsecas entre la
viday la muerte, principalmente en términos de movimien-
to y motivacion. La materia muerta no deberia moverse y
mucho menos intentar destruir a los vivos. Es esto lo que ho-
rroriza del zombie mas alla de su corporalidad putrefacta, la
posibilidad de devenir uno.

El sistema de personajes de Plaga Zombie se compone de
cuatro personajes centrales: Bill Johnson (Pablo Parés), jardi-
nero con estudios de medicinay alma de lider que desarrolla
un preparado para eliminar a los zombies; Max Giggs (Hernan
Saez), nerd y experto en computadoras; John West (Sebastian
Berta Muniz), luchador de catch e idolo de la television retira-
do, que aun viste su malla leopardo y un sombrero de vaque-
ro canalizando con estas notas los estereotipos de la estrella
de TV (el hombre fuerte e invencible), y Mike Taylor (Walter
Cornas), el mejor amigo de Bill y primer infectado que pasa
a liderar al ejército zombie y es descuartizado por su propio
amigo. Por su parte, los zombies de esta saga, al igual que en la
pelicula de Pergamino ya mencionada de 1996, son producto
de una invasion alienigena. En ambos films se fusionan dos
topicos reconocibles del cine de género de terror, los zombies
y los aliens, en una sola historia.

Toda la accién de Plaga Zombie se da entre espacios cerra-
dos (casas), jardines y un radio limitado de calles, a diferencia
de las siguientes dos entregas de la saga, en donde el terri-
torio parece ampliarse, ocupando otros rincones del barrio,
cambiando la profundidad de campo y haciendo uso de la
manipulacion digital de la imagen, lo que genera acantila-
dos y zonas devastadas en los limites de Haedo (Imagen 2).
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Con respecto a Plaga Zombie: Zona mutante, Jonathan Risner
destaca que “el escenario en donde se desarrolla ofrece un
lugar convincente para examinar una representacion cine-
matografica de la crisis neoliberal en Argentina”? Los perso-
najes llegan al limite de la ciudad, y todo lo que ven mas alla
es destruccion y caos.” Como si una bomba hubiese aislado
a Haedo vy, del otro lado de un gran canén, se pudieran ver
altos edificios de la Ciudad de Buenos Aires enmarcados en
una tonalidad gris que anuncia el apocalipsis. Estas imagenes
remiten a una Argentina en el umbral de 2001, en franco ca-
mino hacia la crisis social y econémica que ocasion6 la masa-
cre de Plaza de Mayo.!° De todos modos, cabe recordar que el
rodaje de esta segunda entrega finalizé en 2001 pero se venia
realizando desde hacia cuatro afos, es decir que, al menos
conscientemente, no se habria planteado desde su creacion
como una metafora a la crisis de 2001, aunque se comprende
que el contexto de recesién econémicay la conflictividad so-
cial se venian gestando desde hacia tiempo.

8 “Zona mutante s setting provides a compelling site for examining a cinematic depiction of a neoli-
beral crisis in Argentina” (traduccion de la autora, 2018: 39).

9 En el film no se explicita que se trata de la Ciudad de Buenos Aires, justamente debido a esta in-
tencion vernacula global apoyada en la inspiracion en el cine de género estadounidense. No obs-
tante, el publico puede reconocer la referencia de los limites que dividen, a la vez que conectan,
el conurbano bonaerense con la Capital. Ademas, la metaforizacion asignada a estas imagenes
en vinculo con la crisis de 2001 otorga inmediatamente a ese espacio citadino que se ve en el
horizonte la identidad portena.

10 La masacre de Plaza de Mayo fue una violenta represion policial desplegada el 20 de diciembre de
2001 en la Plaza de Mayo de la Ciudad de Buenos Aires, producida durante el ocaso de la presi-
dencia de Fernando De la Rlia, en donde fueron asesinadas treinta y nueve personas a lo largo del
territorio nacional y méas de doscientas resultaron heridas.
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2. La devastacion en Plaga zombie: zona mutante (Parés y Saez, 2001).

Con el paso de los afnos, la saga zombie de Farsa
Producciones va complejizando los vinculos con el género
y comienzan a aparecer elementos que seran topicos en el
cine de zombies a nivel global. Entre ellos, se observa la inten-
cion de comunicarse entre si'y organizarse contra los vivos,
las traiciones entre sobrevivientes (Max muere en manos
de unos zombies mientras John lo observa impasible des-
de la ventana). También se intensifica la creencia paranoica
de los personajes que, en este caso, se relaciona al supuesto
plan del gobierno de turno de convertir a la poblacién en
un gran experimento. Esto ultimo es una caracteristica que
Risner (2018) observa en el corpus de peliculas argentinas de
exportacion como una forma de aludir a los Estados Unidos
a partir de la dimension paranoica. Otros elementos, sin em-
bargo, parecen emerger de manera caprichosa, con el uni-
co fin de justificar la continuidad de la saga en el tiempo ya
que, en la primera pelicula, solo sobrevive el personaje de
Bill, para luego, en las restantes, volver a estar vivos también
Max y John West. La explicacién que encuentran los direc-
tores apunta a un plan secreto del gobierno. En cierto modo
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con este gesto perduran lo ludico y la impronta infantil que
se mencionaban anteriormente, como formas de resistencia
a transformar Plaga Zombie en un film solemne y abandonar
el juego. En esta misma linea, el registro bizarro, del que no
se da cuenta en la primera pelicula de la trilogia, va cobran-
do mayor fuerza con las Gltimas dos entregas, con escenas
escatologicas (el zombie se enfrenta a Bill apuntandole con su
intestino y descargando en €l todo su contenido, es una de
ellas), y con nimeros musicales que van intercalandose en
el relato: en Zona mutante, un muy fanatico Max canta y baila
el jingle del programa de TV de John West, ante su idolo; en
Zona mutante-Revolucion toxica, se desarrolla un nimero mu-
sical que sigue el estilo propio de Bollywood, en el que vivos
y muertos-vivos bailan y cantan una cancién que destaca el
poder de la amistad, en clara referencia a los problemas de
vinculacién que estaban atravesando los integrantes de Farsa
Producciones como equipo.

Consideraciones finales

De acuerdo con lo analizado, Plaga zombie es una obra fun-
damental para pensar la renovacién del género de terror en
nuestro pais, ocurrida a fines de la década de 1990. Sus crea-
dores contaban con dieciséis afios al momento de realizarla
y su objetivo inicial fue hacer una pelicula que se exhibiera
en los videoclubes y estuviera al alcance del publico global.

En el devenir de la trilogia comentada se pueden apreciar,
por otra parte, los distintos conflictos vividos por el grupo
de amigos, quienes transitaron de la produccion amateur a
la profesional. Si en Plaga zombie la realizacion fue dinami-
ca, ladica y eficaz, en la segunda pelicula de la saga, con los
integrantes ya en edad adulta, insertos en el mercado labo-
ral y en una logica temporal y econémica propia del mundo
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capitalista, la dedicacion a la creacion del film se complico
considerablemente. Demorar cuatro afnos para filmar la se-
gunda entrega comenzo a tensar los vinculos entre los rea-
lizadores, quienes terminaron en terapia de grupo en un
intento por mantener vivo el proyecto colectivo. El resultado
no fue el esperado y en Plaga zombie: zona mutante: revolucion
toxica llegaron a ironizar sobre ese deterioro insertando ha-
ciala resolucion del film una coreografia que, ambientada en
un terreno baldio, sitia a los personajes rodeados de zombies
cantando “el poder de la amistad, al planeta salvara...”. Poco
después, Farsa Producciones desapareceria como entidad de
produccion.

Al mismo tiempo, Farsa Producciones funcioné como
usina de formacion y de retroalimentacion de un grupo de
realizadores locales del género. La impronta del cine de gue-
rrilla que la productora impulsé con el lema “Hagalo usted
mismo”, funcion6é como motor para fomentar el crecimien-
to del corpus local de peliculas de terrory bizarro.!
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Lo bueno de los otros (2004) y Hojas verdes

de otono (2018) de Julio Midu y Fabio Junco:

una reflexion comparativa entre las practicas
comunitarias y el modo de produccion industrial

Jimena Cecilia Trombetta

Sobre las producciones de Midd-Junco: un poco de historia

Las producciones que crearon Julio Midu y Fabio Junco
con sus vecinos de la ciudad de Saladillo (provincia de
Buenos Aires), entre 1993 y principios del siglo XXI, funcio-
naron como un espacio que fomentaria el concepto de “co-
munidad”. Con el proceso de profesionalizacion de ambos
desde 1998 a partir de diversos estudios entre los que se en-
contro el paso por la Escuela Nacional de Experimentacion
y Realizacion Cinematografica (ENERC), este fenéomeno
comenzo a coexistir con otras practicas e incluso a mutar.
Aunque los vecinos no necesariamente adquirieron conoci-
mientos de lenguaje cinematografico, estaban guiados por
sus directores, quienes anadieron a sus deseos un bagaje
académico que también les facilitaba saberes sobre cémo
adquirir financiamiento para solventar las filmaciones. En
plena crisis de 2001 comenzaron a gestionar conjuntamen-
te la idea de conformar un festival de cine y desde ese im-
pulso lograron recuperar la sala del cine Marconi ubicada en
Saladillo, que se encontraba en estado de abandono. Desde
alli afianzaron los lazos comunitarios y estrenaron el film Lo
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bueno de los otros (Julio Midu y Fabio Junco, 2004), median-
te la inauguracion del Festival Latinoamericano de Cine con
Vecinos (Trombetta, 2019).!

Un afio antes del estreno de ese film, y en linea con la pro-
pagacion de lo comunitario y como respuesta a la crisis eco-
noémica, llevaron a cabo el evento denominado “Velada de
fin de afno”. El programa no solo registro la participacion ac-
tiva de Julio Midu y Fabio Junco, sino también la de varias
instituciones reunidas con el fin de construir una actividad
cultural que diera visibilidad e importancia a las produccio-
nes del colectivo Cine con Vecinos, transformado en 2020
en la Fundacion de Cine con Vecinos. El programa anuncia-
ba la participacion de los Bomberos Voluntarios de Saladillo
y agradeci6 al Instituto Cultural Bonaerense por facilitar el
Cine Movil, asi como también al municipio y a funcionarios
publicos, entre ellos el diputado Francisco Ferro, el intenden-
te Carlos Gorosito, la directora de Cultura Corina Sancho, la
directora del Instituto Cultural Amelia Messa y la secretaria
de Cultura de la Provincia de Buenos Aires Cristina Alvarez
Rodriguez. También se reconoci6 a los vecinos-actores que,
mediante la venta de rifas, lograron comprar una camara
Sony VX 1000 (minidv) (Trombetta, 2019).

En base a estas dinamicas observamos que Cine con
Vecinos adhiere a un sistema de produccion mixto desde el
orden de lo econémico-financiero, ya que retine participa-
ciones de ambitos privados o particulares (entre los que se
destacan los aportes de ciudadanos, familias y comerciantes
que colaboran con los proyectos), tanto como publicos (la
Municipalidad de Saladillo es una institucién que colabora
con locaciones e insumos propios). En tanto, el sistema de
produccion-creacion adhiere al formato comunitario, por la

1 El Festival Latinoamericano de Cine con Vecinos se realiza desde 2004 en la ciudad de Saladillo. En
ese espacio se exhiben audiovisuales producidos desde la ldgica del cine con vecinos.
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presencia y protagonismo de los vecinos. En el periplo his-
torico, se hizo evidente, a su vez, que la profesionalizacion
de Junco y Midu les ha permitido acceder a otras formas de
financiamiento mas voluminosas y acordes con los parame-
tros de la producciéon industrial, y al circuito comercial de
exhibicién, de manera que las realizaciones comenzaron a
tener mayor repercusion en nuestro pais y en el exterior.

En palabras de Andrea Molfetta (2017), las producciones
comunitarias habilitan narrar las vidas de las personas de un
lugar especifico instaurando actos de resistencia y de empo-
deramiento de la cultura propia, dejando aparecer la diver-
sidad en el marco de un sistema que intenta encorsetar el
concepto de cultura acorde con las directrices de la industria
del entretenimiento. En este sentido, es importante analizar
este fendmeno social y artistico, independientemente de la
opinion fundada por una fraccion de la critica especializada
que cuestiona las cualidades estéticas de estas producciones.
Sin embargo, podria ser necesario preguntarse igualmente
si lo aprendido por Junco y Midu en una escuela ubicada en
el centro de la Ciudad de Buenos Aires —en referencia a la
ENERC— no contribuy6 a diluir los limites dispuestos ori-
ginariamente por una experiencia regional, surgida en y por
los vecinos de la ciudad de Saladillo.

Con el apoyo del Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales (INCAA), la dupla cinematografica instauro
una modalidad de filmacion: los talleres Cine Express. Estos
surgieron en 2006? y pautaron que en una unica jornada se
realizara la produccién, el rodaje y el estreno de un corto-
metraje en la localidad elegida para tal tarea. En el catalo-
go respectivo esta experiencia se denomina “Historias de un

2 En una entrevista realizada para este articulo, Fabio Junco respondié que “en 2009 hicimos un
convenio con el INCAA que permitié expandir la experiencia durante casi 9 afios consecutivos en
casi todas las provincias argentinas y en algunos paises de Latinoamérica y Europa”.
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pais y su gente”, eslogan de la Fundacion Cine con Vecinos.
Por su parte, el catalogo creado por el INCAA sefiala que
“sus ‘Talleres de Cine Express’ son la version mas extremay
apasionante que evidencia las ganas y la necesidad de contar
historias minimas en sus lugares de origen, una eficaz he-
rramienta para garantizar ‘la diversidad cultural de un cine
propio” (AAVV,, 2014: 9).

Junco y Midu comenzaron una nueva etapa en el marco
de la industria del cine en 2011, con el estreno de la mega
producciéon cinematografica Hermanitos del Fin del Mundo.?
Con este primer film que se proponia ampliar las audiencias
y llegar a las salas de caracter comercial, iniciaron a su vez
una nueva via de experimentacion estética mediante la inte-
raccién actoral entre vecinos y reconocidas figuras de nues-
tro pais. A lo largo de su carrera ambos produjeron peliculas
de diversa escala. A los mas de treinta films concretados en
el marco de Cine con Vecinos, se suma Hojas verdes de otofio
(Julio Midu y Fabio Junco, 2019), una remake de Lo bueno de
los otros que llegd a salas comerciales, con un elenco vincula-
do tanto a intérpretes del ambito mas comercial como a los
circuitos del cine independiente mas arraigado en las reali-
zaciones previas del equipo de trabajo.

3 Julio Midu dirigio la pelicula y fue junto a Fabio Junco guionista y coproductor. Una parte se filmo
en Saladillo, ademas de Ushuaiay en otros parajes de la provincia de Buenos Aires, especialmente
en el castillo de la familia de Felicitas Guerrero. De acuerdo con la estadistica oficial, el film tuvo
86.455 espectadores. La informacion, otorgada por Fabio Junco, fue extraida de https://fiscaliza-
cion.incaa.gob.ar/index_estadisticas_peliculas.php
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De lo comunitario en Lo bueno de los otros
y de lo industrial en Hojas verdes de otoio

Lo bueno de los otros y su remake Hojas verdes de otofio narran
la historia de Dante, un adolescente que crece en el marco de
un conflicto familiar generado por el alcoholismo de su pa-
dre. En esa estructura dramatica, Dante inicia el periplo a un
crecimiento personal que va desde comprender y combatir
la adiccion de su padre, entender a su madre y acompanar a
su hermano mayor, hasta descubrir su atraccién hacia una
chica del pueblo, Melisa. No obstante, la historia varia de un
film a otro en sus resoluciones finales. El foco del crecimien-
to de este adolescente esta mas enmarcado en su viaje ini-
ciatico en Hojas verdes de otofio, que finaliza con el paseo en
bicicleta con Melisa, esa chica algo mas grande de edad por
la que Dante se siente atraido. En contraste, en Lo bueno de los
otros, el final de la historia se sitia en una salida con su her-
mano David, donde el centro dramatico radica en disfrutar
de un espacio-tiempo ritual mediado por la pesca, a pesar de
que en la escena anterior si se habia concretado la declara-
cion de amor a Melisa. A estos efectos, si el film de 2004 recu-
pera algo de las locaciones y practicas regionales cercanas a
los rios o lagunas y la actividad cotidiana de la pesca, el estre-
nado contemporaneamente se enfoca en un cierre vinculado
al progreso de Dante relacionado a la tematica universal de la
estabilidad romantico-sentimental.

El film Lo bueno de los otros, ademas de la presencia de la
reconocida actriz Mimi Ardu (en el rol de la doctora), po-
see una ficha técnica catalogada bajo el apelativo Vecinos
de Saladillo, especificada en los créditos finales junto a la
Municipalidad de la ciudad y diversos bares que aceptaron
funcionar como locaciones. Esta producciéon comunitaria,
realizada bajo la direccion y tutela de Junco y Midu, con
el guion de Junco, y algunas presencias como la de Franco
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Midu en el rol del hermano del protagonista, fue concre-
tada en el marco de Fatam Producciones (primera produc-
tora de los realizadores), sin apoyo del sector publico mas
que lo aportado por el municipio. El film es emblematico
por ser una producciéon comunitaria que vino acompanada
de un impacto de publico nacional e internacional, partici-
pando en diversos festivales entre los cuales se encuentran
el XX Festival Internacional de Cine de Mar del Plata, donde
compitid en la categoria “Narrativa clasica”; el 17° Encuentro
de Cine Latinoamericano de Toulouse; y la 3" edicion del
Festival Internacional de Cine Pobre de Gibara. Asimismo,
fue estrenado en la primera edicion del Festival Nacional de
Cine con Vecinos.

Hojas wverdes de otofio recibio, en tanto, apoyo de la
Municipalidad de Saladillo, de Directores Argentinos
Cinematograficos (DAC), del INCAA y de toda la comuni-
dad de Saladillo. El rodaje se llevo a cabo entre junio y julio
de 2018, con locaciones en Saladillo y en el pueblo aledano,
Cazon. Su sistema de produccion responde a una modalidad
hibrida, ya que replica lo propio del cine comunitario al con-
tar con la colaboracion y la participacion de la comunidad de
Saladillo, que presté escuelas y locaciones del pueblo; pero
también adquirié una estructura que le permitié formar par-
te de la industria y exhibirse en cines comerciales, entre los
que se encuentran las salas Arteplex* y Gaumont. La produc-
cion no pertenece solo a la empresa de Midd y Junco sino
que se suma a ellos Darwin 70 propiedad de Daniel Dessal.
De acuerdo con las palabras de Junco:

4 La avant premieére se desarroll0 en el cine Arteplex Belgrano de la Ciudad de Buenos Aires el 8 de
abril de 2019 y el film se estrend en todas las demas salas el jueves 11 de abril.
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(...) la pelicula Hojas verdes de otofio 1a hicimos gracias
al aporte privado de nuestro amigo y socio Daniel
Dessal, quien luego —mucho después del estreno—
recibi6 el subsidio completo por Medios Electrénicos
a su nombre (pero por la inflacion y la tardanza exce-
siva del INCAA, terminé recuperando el 60 por ciento
de lo que habia aportado para el rodaje).’

Asimismo el film fue distribuido por Primer Plano Film
Group, ademas de haber accedido a las plataformas Cine.ar
y Cine.ar TV.

Sobre el modo de producciéon, como venimos analizando,
Lo bueno de los otros deberia situarse en el ambito del cine co-
munitario y del cine pobre o de bajos recursos, en tanto que
Hojas verdes de otofio se vale de un sistema cercano al indus-
trial con intenciones de comercializar ampliamente el film.
De esta manera, retomando lo analizado por Arnd Schneider
(2016), si en el cine comercial todas las relaciones de pro-
duccién se monetizan y cuantifican en términos de gastos
de produccion, materiales e inmateriales, Cine con Vecinos
funciona con costos reales de produccion bajos, casi insigni-
ficantes, lograndose realizar el film con la participacién de
numerosas personas que ofrecen voluntariamente sus perte-
nencias y servicios.

En este sentido, de uno a otro film se modifican las condi-
ciones y posibilidades presupuestarias y, a su vez, se alteran
los lineamientos de las practicas comunitarias primigenias al
ampliarse en la remake el horizonte de personas y entidades
involucradas y un ajuste de todo el proceso de produccion-
creacion a las demandas de la industria. Por otra parte, si
bien el film de 2004 es pobre frente a su remake en cuanto a la

5 Agradecemos la informacion vertida por Fabio Junco a fin de resolver algunas dudas y cuestiones
surgidas durante la redaccion de este articulo.
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disponibilidad técnica y de capital, la experiencia del rodaje
y ciertos resultados estéticos han sido muy valorados por sus
creadores. Parte de esa diferencia estética la observan en las
posibilidades que daba el manejo del tiempo en el rodaje.
Mientras que para Hojas verdes de otofio se destinaron los me-
ses de junio y julio del 2018, en Lo bueno de los otros se adapta-
ron los tiempos del rodaje a las posibilidades de los vecinos
y eso abrio la posibilidad de filmar escenas imposibles de re-
gistrar de otra manera.

o e P Y, Yk §

1.Imagen del rodaje de Hojas verdes de otoiio. La fotografia es gentileza de Midd y Junco Producciones

Si bien es cierto que estas peliculas “no siempre fueron las
mas prolijas” (Méndez Casariego, 2023), aportaban un “ex-
tra” que construia una realidad que buscaba salir a la luz para
representar y narrar historias de los vecinos con y a partir de
ellos. Junco y Midu han sefialado algunas diferencias entre
el modo de produccion de Lo bueno de los otros y su remake de
caracter industrial Hojas verdes de otofio:
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La forma de producir en Cine con Vecinos te da “unos
plus”, como sucede en el documental, cosas que ocu-
rren que tomas y que es inviable reproducir en la in-
dustria, porque se hizo de casualidad en Lo bueno de los
otros y quedo super bien. Hasta la gallina actué saper
bien en Lo bueno de los otros, y la otra pobre que traji-
mos hizo un papel correcto. Es cierto que al pasar de
una partitura a la otra —a veces porque la otra pide
cierto esplendor, pero otras veces es al revés— el siste-
ma comunitario te regala cosas generalmente espon-
taneas de la actuacion de los vecinos que aprovechas
ahi. (Grosman, Piza y Trombetta, 2021)

Junco también mencionaba que en uno de los dias de ro-
daje de Lo bueno de los otros llegaron para filmar y un nifio es-
taba comiendo arroz en la casa con un pollito en el hombro.
Claramente, reproducir esa escena en la industria podria ha-
berllevado todo el dia. En esa misma tesitura, Midu recuerda
que para ese mismo film, en una de las escenas el padre alco-
holico va a guardar la botella y espontaneamente aparece una
gansa que comienza a gritar como si estuviera retando al pro-
tagonista. Se trata de dos situaciones que se rodaron de forma
espontanea, aprovechando las ocasiones que estaban dadas
en el momento del rodaje. En base a esas experiencias, Midu
reflexiona en torno a los diferentes modos de produccién por
los que fueron transitando con el paso del tiempo:

Lo que la industria te da es que aqui se trabaja ocho horas
y cuarenta y cinco minutos, venimos de tal hora a tal hora, no
puede haber enganche para manana porque si no el sindicato
no sé qué, entonces todo eso empieza a conspirar con la par-
te genuina que puede dar Cine con Vecinos. (Entrevista a Julio
Midu y Fabio Junco)

A estas palabras, Junco adicionaba: “Con Julio estamos
haciendo fuerza para volver a filmar con la comunidad. A
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nosotros nos queda la necesidad de seguir haciendo algo en
Saladillo porque cada vez que vamos a filmar una pelicula
industrial, nos duele la diferencia de una cosa con la otra”
(entrevista a Julio Midu y Fabio Junco).

Si repasamos, comparativamente, el cine comunitario
ofrece mayor espontaneidad, voluntad vocacional y desinte-
rés por parte de los participantes. En tanto, el cine de corte
industrial abreva de gran planificacion, cuestiones burocrati-
cas y regulaciones especificas. De igual manera, los resultados
estéticos son diferentes. Asi, de acuerdo con Carla Grosman,
en el primero de los sistemas “la solidaridad es recurso ma-
terial de produccion, reforzando los lazos comunitarios en
una practica productiva no subordinada a los intereses eco-
noémicos, técnicos o estéticos impuestos desde la industria
cinematografica” (2019: 216).

Cabe comprender que en ese juego entre la permanencia
de lo comunitario y el acceso a la industria, estos realizado-
res lograron equilibrar las pautas que impone esta nueva
modalidad en Hojas verdes de otofio, donde ain permanece
algo de la perspectiva regional o local definida por Susana
Bandieri (2021),6 y que Victor Arancibia y Cleopatra Barrios
(2017) reinterpretan al referirse a la preponderancia de loca-
ciones, la conformacion de relatos situados territorialmente
y la presencia de vecinos o extras que forman parte de las co-
munidades. Pese a esto, la remake también trajo aparejada la
revision del guion original, una reestructuracion del elencoy
otras apuestas expresivas.

6 De acuerdo con Bandieri, lo regional excede la interpretacion esencialista e inmutable del espacio
geografico, siendo la region comprendida con un espacio-tiempo que muta de acuerdo con las
fluctuaciones histéricas, sociales, econdmicas y culturales, y con las relaciones permeables que
esas regiones mantienen con territorios cercanos o lejanos.

7 Estos autores teorizan acerca del cine realizado por fuera de lo domino-céntrico (la Ciudad de
Buenos Aires o centro de poder del pais) y sobre como este cine periférico se encuentra en pugna
con las representaciones y las formas de produccion hegeménicas.
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Aunque Junco y Midu comenzaron a pensar el guion de Lo
bueno de los otros a partir del ingreso al ambito educativo de la
ENERGC, su desarrollo se consolidé una vez que los realizado-
res se graduaron de esa institucion. No obstante, el mismo se
enmarca en una légica de producciéon que sostenia la activi-
dad como un proyecto vecinal, de bajo presupuesto y pensa-
do para ser realizado con y en la comunidad. La reescritura
de este guion se afianzé al momento de planificar la remake,
en tanto que cont6 con la supervision de Mario Pedernera,
guionista profesional que funcion6 como asesory colabora-
dor autoral (Montesoro, 09/04/2019).

En esta nueva version del film se sumaron de igual manera
cambios técnicos y el uso de nuevas tecnologias,® que permi-
tieron que Hojas verdes de otofio se expandiera a otros circui-
tos de exhibicién dando por resultado un efecto propio de lo
centrifugo (Trombetta, 2019). A nuestro entender, este movi-
miento centrifugo ya se observaba en los talleres de cine an-
tes mencionados (a los que acudian personas interesadas en
el quehacer cinematografico de Saladillo, pero también de
otros territorios y localidades), y luego se incremento6 cuan-
do los films se desplazaron a otros circuitos de exhibicion.

En cuanto al elenco, la inclusion de figuras profesionales
y la gradual profesionalizacién de artistas que comenzaron
a formarse en Saladillo tanto como en las escuelas del Area
Metropolitana de Buenos Aires, son diferencias notables en-
tre el film original y su remake. Junco y Midu han comentado
en algunas notas periodisticas que, en lo que respecta a Hojas
verdes de otofio, desarrollaron al maximo el desafio de inte-
grar a reconocidos intérpretes argentinos como Mimi Ardu
(en el rol de la madre del protagonista), Osvaldo Santoro (el

8 Desde ya, dista el cambio de formato entre la filmacion con una cdmara Sony VX 1000 minidv
para Lo bueno de los otrosy la posterior cdmara digital modelo Amira que filma en HD utilizada
en Hojas verdes de otono. El cambio de calidad fotografica impacta directamente en el tipo de
imagen lograda.
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abuelo), Pochi Ducasse (la abuela) y Marcelo Subiotto (el pa-
dre), con decenas de vecinos que trabajaron con ellos en los
mas de treinta largometrajes producidos por la productora
Midu-Junco. Asimismo, parte de los roles principales com-
binan esta eleccion mixta entre un elenco profesional como
es el caso de Franco Midu (en el personaje de David), quien
comenzo su carrera integrandose a la dinamica de Cine con
Vecinos y luego se formoé como actor en la escuela de Claudio
Tolcachir; y Bautista Midu, protagonista del film que atun no
se ha formado como actor profesional. Ademas, en algunos
casos, integrantes de Cine con Vecinos han funcionado como
extras en esta remake, tal es el caso de Héctor José Gramajo,
dueno de la casa donde se filmé y a cargo de los transportes
durante el rodaje.

Por lo dicho, frente a la predominancia de los vecinos de la
zona en Lo bueno de los otros, Hojas verdes de otofio convoca a figu-
ras del campo cinematografico que circulan en las produccio-
nes independientes del AMBA, y que también son reconocidas
por sus participaciones en la television nacional.? La siguiente
tabla da cuenta de estas modificaciones en el ambito de los in-
térpretes participantes y la conformacion del equipo técnico:

9 No obstante, esimportante destacar que, en el ambito de lo comunitario, ya se habian incorporado
algunas figuras reconocidas. Por ejemplo, Mimi Ard( participd en Lo bueno de los otros pero des-
empend un rol secundario, el de la doctora.

274 Jimena Cecilia Trombetta



Lo bueno de los otros (2004)

Hojas verdes de otono (2018)

Intérpretes | Emanuel Chichimo (Dante) Bautista Midu (Dante)
/roles Alberto Mastantuono (padre) | Marcelo Subiotto (padre)
Carmen Drive (madre) Mimi ArdU (madre)
Carlos Augustoni (abuelo) Osvaldo Santoro (abuelo)
René Regina (abuela) Pochi Ducasse (abuela)
Franco Midd (hermano) Franco Midd (David)
Mirta Teves (amante) Mariano Bertolini (Javier)
Melissa Zenobi (Melisa) Liliana Bartolini (amante)
Mimi Ard (doctora) Carola Arbés (Melisa)
Nélida Augustoni (vecina) Paula Trucchi (doctora)
Gonzalo Chirulli (amigo) Nélida Franco (vecina Beba)
Francisco Midd (Gonzalo)
Equipo Foto y montaje: Julio Mid Guion: Fabio Junco, Julio Midg; colabo-
técnico Arte: Fabio Junco racion autoral de Mario Pedernera

Msica: Mauro Lazzaro

Asistente de direccion: Gaston Calvari
Direccion de fotografia: Gabriel
Perosino

Msica: Martin Casarettiy Pablo
Fuillerat

Direccion de sonido: Martin Casaretti
Montaje: Julio Midd y Mauricio Minotti
Direccion de arte: Victoria Cachan
Produccion: Junco-Midu

Produccion Ejecutiva: Mario Vitali
Vestuario: Victoria Cachan

Maquillaje: Joana Estefania Trezza
Colorista: Eduardo Sierra

Casa Productora: Midu-Junco D70 cine
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Consideraciones finales

Alo largo de este analisis se han planteado las proximida-
desy las diferencias que se observan entre Lo bueno de los otros
y Hojas verdes de otofio, dos films que si bien se emparentan
en su dimension narrativa, se distancian en sus modos de
produccion y sus procesos de creacion. Recuperamos algu-
nos documentos y escritos académicos y periodisticos que se
dedicaron a analizar el funcionamiento del binomio Junco-
Midu con el objetivo de remarcar las caracteristicas de un
cine de caracter comunitario y ciertamente modesto en sus
recursos materiales y financieros, si bien también reconocie-
ron sus cualidades creativas y expresivas. Para esto ha sido
util retomar una entrevista realizada a Julio Midu y Fabio
Junco, en la que senalan la afiloranza por ese cine comuni-
tario que les ha permitido comunicar las emociones con un
registro cercano al documental, y de una cotidianeidad que
en general se pierde en el encorsetamiento de la industria.
Si es cierto, a su vez, que este traer a la superficie desde una
logica y con las posibilidades del cine industrial la vida de
una periferia que suele estar invisibilizada en las produccio-
nes realizadas en la Ciudad de Buenos Aires, ha sumado ma-
yor calidad técnica y una factura audiovisual mas cuidada,
ademas de proveer un mayor presupuesto que se empled en
conformar un elenco mixto, que incluy6 intérpretes prove-
nientes de un campo artistico mas solidificado desde el pun-
to de vista profesional.
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La mujer sin ldgrimas (Marisa Sansalone, 2019):

el “cine a pulmon” o la modalidad cinematografica
autogestiva en la localidad bonaerense de San
Nicolas de los Arroyos

Ramiro Piza

Filmar en San Nicolas de los Arroyos

Pensar la produccion cinematografica autogestiva desde
las coordenadas propias de la provincia de Buenos Aires no
es una tarea sencilla. Ante todo, debemos considerar que un
conjunto amplio de agentes audiovisuales se organiza de
manera colectiva por fuera del circuito financiero y econo-
mico estatal tradicional con el fin de activar redes de trabajo,
saberes, colaboracién y negociacion entre personas fisicas,
personas juridicas y organismos del sector privado y publico.
De acuerdo con el analisis que hemos realizado en el articu-
lo “Lo autogestivo en las productoras audiovisuales en la re-
gion Buenos Aires” (Piza y Trombetta, 2025), estas iniciativas
audiovisuales autogestivas se orientan hacia una dinamica
comunitaria y progresivamente sortean los obstaculos de la
distribucién y exhibicién de las obras.

La dificultad para describir la modalidad de produccién
autogestiva en San Nicolas de los Arroyos, localidad situada
en el norte de la provincia de Buenos Aires, reside en dos
cuestiones. Por una parte, las investigaciones académicas
disponibles acerca de la produccion y la circulacion de las

La mujer sin ldgrimas (Marisa Sansalone, 2019) ... 279



obras cinematograficas y audiovisuales locales son escasas.
Por otra parte, la discontinuidad en el estreno de las mismas
dificulta el seguimiento de trayectorias artisticas individua-
les y colectivas. Las producciones locales y los testimonios
de realizadores oriundos de San Nicolas se sistematizaron
a partir del aporte invaluable del critico cinematografico y
realizador nicolefio Sebastian Tambutto dispuesto en su
canal de YouTube Juguetes Perdidos.! En esta linea, los investi-
gadores Jimena Trombetta y Ramiro Piza continuaron esta
sistematizacion incipiente de la produccion cinematografica
nicolefia a partir de tres caminos distintos, a saber: la car-
ga de informacion de las realizaciones de esta localidad en
la base de datos que elaboré el Centro de Investigacion y
Nuevos Estudios sobre Cine,? la construccion del catalogo de
conversaciones virtuales titulado Entre voces y visiones (Piza'y
Trombetta, 2022),2 y la curaduria del ciclo cinematografico
“Cines autogestivos” en la Casa Nacional del Bicentenario rea-
lizado en agosto de 2022.* Asi y todo, las fuentes de época,
las notas periodisticas, los catalogos de festivales y la progra-
macion de muestras cinematograficas nicolenas constituyen
campos aun poco investigados.

Al momento de considerar el caso de San Nicolas de los
Arroyos debemos dejar en claro que hoy en dia esta ciudad no

1 Canalde YouTube Juguetes Perdidos. Ver: https://www.youtube.com/@JuguetesPerdidosCultura
Consultado el 11/10/2024.

2 Relevamiento audiovisual de las regiones y provincias argentinas (RAArg) [Base de
datos en linea]. Version 04/2022. Centro de Investigacion y Nuevos Estudios sobre Cine, Facultad
de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires. Ver: http://ciyne.filo.uba.ar/ Consultado el
11/10/2024.

3 Entrevista realizada por Jimena Trombetta y Ramiro Piza al director nicolefo Lucas Giuggia. Ver:
https://youtu.be/cZppdPDRqYc Consultado el 11/10/2024. Entrevista realizada por Jimena
Trombetta y Ramiro Piza al director nicolefio Diego Amoedo. Ver: https://youtu.be/qJna67ejLz4
Consultado el 11/10/2024.

4 Ver: https://www.argentina.gob.ar/noticias/cines-autogestivos-en-la-casa-nacional-del-bicentena-
rio Consultado el 11/10/2024.
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cuenta con instituciones educativas de cine y tampoco posee
salas de cine comerciales Infocielo, 2020). De acuerdo con la
informacion disponible sobre la exhibicion cinematografica,
hubo al menos siete salas de cine a lo largo del siglo XXy co-
mienzos del siglo XXI, a saber, Los Tres Chinos, Palace Theatre,
El Aguila, Gran Rex, Teatro San Nicolas, Cine-Teatro de La
Emilia y Multiplex (Coronel, 2023). En esta linea, la trayectoria
historica de la modalidad de produccion autogestiva se ubica-
ria a finales de los afos sesenta. En aquel momento se produ-
jo Matar a un nifio (Adhemar Principiano y Juan José Luciano,
1968), el primer cortometraje que realizaron artistas nicolefios.
Hacia los afios ochenta, los integrantes del Grupo Aleph filmaron
ellargometraje Elhombre del primer piso (Ricardo Morteo, 1981)y
el mediometraje Felisa... Felisa (Rodolfo Fernandez Vina, 1983).
En la década de 1990, continud la produccién audiovisual con
el mediometraje Después del sol (Lucas Hernan Giuggia, 1996).
Desde los anos 2000, la llegada de la generacién de imagen
electronica digital ampli6 las posibilidades de producir obras
en San Nicolas. En la actualidad existen nueve realizadores que
trabajan activamente: Maria Leticia Sayal, Nicolas Ballistreri,
Marcelo Echaniz, Esteban Cossy, Diego Amoedo, Lucas
Hernan Giuggia, Sebastian Tambutto, Pablo Javier Rozadillay
Juan Garcia.

La trayectoria de Marisa Sansalone en su ciudad

Alahorade abordar el caso de Marisa Sansalone, es de inte-
rés mencionar que la realizadora no se formo en una escuela
de cine sino que accedio a los saberes de la técnica cinemato-
grafica gracias a sus participaciones como actriz, guionista y
asistente de direccion en las obras de Lucas Hernan Giuggia
La prueba (2008) y Una rosa sobre el piano (2008) y Benjamin
(Diego Amoedo, 2011). De acuerdo con el relevamiento de
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films llevado a cabo para esta ocasion, Sansalone ha sido la
unica mujer de la localidad que dirigio y escribi6 produccio-
nes audiovisuales de ficcion. En un periodo de nueve anos,
Sansalone realiz6 los cortometrajes Ese puto andlisis (con
Lucas Giuggia, 2018)° y De carne somos (2015) asi como tam-
bién los largometrajes El lapidario (2011) y La mujer sin lagri-
mas (2019).% Estas ultimas dos piezas se estrenaron en la sala
principal del Teatro Municipal Rafael de Aguiar, de esa ciu-
dad. Su opera prima El lapidario particip6 en certamenes na-
cionales e internacionales como el Festival de Cine Inusual,
el Festival Internacional de Cine de Santa Cruz de Bolivia,
el Festival Internacional de Cine Independiente de Mar del
Plata y el Festival Nacional de Cine con Vecinos.” Ademas de
obtener los premios al Mejor Guion y Mejor Pelicula en el
Festival de Cine Inusual, El lapidario se exhibio en el canal
INCAA TV dentro del ciclo Cine con vecinos.® A su vez, la rea-
lizadora se involucré en el activismo feminista del Centro
de Estudios e Investigacion de la Mujer (CEIM) y filmo una
intervencién urbana titulada Dia de la mujer (2016).° En ese
proyecto participaron a su vez el grupo de teatro indepen-
diente Asociacion Nicolena de Teatro Independiente (ANTT)
y el Frente de Mujeres de Nuevo Encuentro San Nicolas.

5 Ver Ese puto andlisis en https://www.youtube.com/watch?v=CJbJ7nVmhv4 Consultado el
11/10/2024.

6 Ver De carne somos en https://www.youtube.com/watch?v=n9dou-acvll Consultado el 11/10/2024.

7 Su pelicula El lapidario se basd en el cuento El epitafio escrito por la cineasta.

8 Cine con Vecinos es un movimiento cinematografico que promueve una interaccion dindmica
entre las localidades del conurbano bonaerense. Su origen se remonta a 1995 en la ciudad bo-
naerense de Saladillo y sus directores son los cineastas Fabio Junco y Julio MidU. Luego de la
profesionalizacion de ambos cineastas en (a Escuela Nacional de Experimentacion y Realizacion
Cinematografica y la organizacion de festivales en (a sala de cine Teatro Marconi de Saladillo, sus
eventos tuvieron el apoyo del INCAAy en 2008 se cred la Fundacion Cine con Vecinos.

9 Enlace de la obra Dia de la mujer: https://youtu.be/6LTo7NEEI8I Consultado el 11/10/2024.
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La mujer sin ldgrimas: autogestion y comunidad

El segundo y ultimo largometraje de la realizadora nico-
lena es una comedia dramatica con elementos narrativos
del género fantastico. Narra la historia de Irene (Victoria
Ninona), una mujer que no puede llorar. Su amiga Luisa
(Belén Girolami) y sus tios René (Jorge Cerruti) y Nélida
(Marta Martin) le recomiendan profesionales para resolver
este asunto. Hace poco tiempo, Irene perdié a sus padres,
volvié a estar soltera y trabaja en la boleteria de un cine-
teatro. Mientras tanto, el propietario de este espacio cultural
(Facundo Pusterla) incorpora a su papa (Héctor Vilmar) para
que realice tareas de mantenimiento. El sefior, mientras es-
cucha valses criollos en su tocadiscos, se pone a llorar cuando
rememora a su difunta esposa. El vinculo entre Irene y este
hombre comienza a crecer dia a dia gracias a las conversacio-
nes en el cine-teatro.

La relevancia de esta obra audiovisual en la regién de
Buenos Aires se debe principalmente al entramado audio-
visual autogestivo que sostuvo y dio lugar a esta realizacion.
Se rodoé los fines de semana entre 2016 y 2018 en las ciuda-
des de San Nicolas de los Arroyos y General Rojo, partido
de San Nicolas. Durante la producciéon y posproduccién se
establecieron conexiones artisticas entre artistas locales ci-
nematograficos (Lucas Hernan Giuggia, Diego Amoedo,
Leticia Sayal), artistas del campo musical (Marcos Llopart,
Matias Cuba y Ana Laura Lescano) y artistas provenientes
del teatro local (Juan Carlos Nozzi, Héctor Vilmar y Marta
Martin). Al momento de conseguir financiamiento, el equipo
de produccion acudio exclusivamente a las amistades y a los
vecinos. En la entrevista realizada por Valeria Arévalos para
el ciclo Cines Autogestivos previamente mencionado, la realiza-
dora senalaba:
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En una rifa hicimos una bandejita de La mujer sin la-
grimas con un lemoncello que habia preparado Leticia
[Sayal] y unos cactus que habia hecho el marido de
Victoria [Ninona] (..) Y bueno, la gente nos compro,
porque eso es lo que tiene hacerlo en ciudades chicas.
La gente se copa en prestarte cosas, en colaborar, pres-
tarte la casa.l”

En otras palabras, estos vinculos comunitarios combina-
dos con los lazos personales posibilitaron el sostenimiento
del rodaje y de las demas instancias de realizacién. Como es
de apreciar, la ausencia de apoyos financieros y/o de aportes
en servicios y facilidades del municipio o de otras entidades
estatales, ya sea en locaciones, movilidad, hospedaje, equi-
pamientos, infraestructura y avales institucionales, fue un
aspecto sobre el cual los creadores emitieron su opinion. En
la entrevista previamente mencionada, Sansalone afirmé al
respecto lo siguiente:

No hay una gestion o una politica cultural que apo-
ye lo local. (.) Nos organizamos entre nosotros.
Organizamos nuestros propios estrenos, nos banca-
mos entre los directores de cine, nos apoyamos, uno
colabora con el otro, lo hacemos de esa manera.

10 Tanto este como los siguientes textuales corresponden a una entrevista realizada por Valeria
Arévalos a la cineasta Marisa Sansalone en la Casa Nacional del Bicentenario en el marco del Ciclo
Cines Autogestivos el 24/08/2022.
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1. Afiche de La mujer sin ldgrimas, compartido por la directora Marisa Sansalone

Al momento de seleccionar el elenco principal, Sansalone
realiz6 castings privados de artistas del ambito escénico jun-
to a Victoria Ninona, actriz principal del film y directora de
actores de la pelicula. Mientras ellas elegian a los integrantes
del elenco tomando como referencia los espectaculos tea-
trales estrenados en San Nicolas, el hermano de la directora,
Federico Sansalone, colaboraba como asistente de produc-
cion. La propia Sansalone junto al cineasta Diego Amoedo
realizaron la operacion de camara. En ese aspecto, es intere-
sante rescatar el comentario que la artista desliz6 respecto a
su estrategia para registrar los planos en movimiento: “Nos la
rebuscamos para hacer los travellings (..) En esta pelicula [La
mujer sin lagrimas] hemos hecho un travelling hacia atras con
una silla giratoria” (entrevista, tbidem).
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La mayor dificultad que atraveso6 al filmar fue la convoca-
toria de técnicos y extras. Por caso, la escena de la conversa-
cion entre Lorenzo e Irene posee una iluminacion en clave
baja. Cuando Sansalone revisité este fragmento, recordé6 que
ese mismo dia su iluminador no pudo asistir al rodaje. En
ese contexto, ella resolvié la filmacién con un velador que
habia en la casa y logré un resultado final notable. El clima
intimo de la escena resulto eficaz para el proposito de su di-
rectora. Como se puede observar, la formacion especifica
de su equipo de trabajo audiovisual no se realiz6 en institu-
ciones de educacion formal. Un sector de los profesionales
audiovisuales nicolenos se capacit6 en las clinicas de los fes-
tivales de cine, los clusters audiovisuales, los talleres de cine
y las colaboraciones en trabajos audiovisuales de colegas. Al
poder enlazar este camulo de conocimientos especificos y
busquedas personales con las tecnologias de filmacién y edi-
cion digital, la realizadora nicolena planifico, rodé y finalizo
su proyecto de acuerdo con los recursos materiales disponi-
bles. Sansalone expreso sobre este tema: “Pudimos hacer esta
obra de esta manera, con todos sus defectos y con todo lo que
hay para mejorar” (entrevista tbidem).

Dado que habia desarrollado una trayectoria literaria
como escritora de relatos breves de género fantastico entre
2018 y 2016, Sansalone orient6 la escritura del guion de La
mujer sin lagrimas hacia la desobediencia del mandato social
de la “sensibilidad” femenina. En la etapa de preproduccion,
Sansalone investigo6 locaciones y vestuarios que permitieran
ubicar su historia en una época “atemporal”, en términos de
la realizadora. La eleccion de Victoria Ninona, actriz recono-
cida por haber realizado numerosos papeles comicos en cine
y teatro, se debio a su relacion de amistad desde la adoles-
cencia. A sabiendas de la expresividad de su actriz principal,
la cineasta le remarco durante el rodaje que debia contener
su actuacion frente a camara con el fin de respetar el arco
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dramatico del personaje de Irene. En ese aspecto, las grullas
de origami que ella acumula en su habitaciéon son un susti-
tuto simbolico de las lagrimas que no puede derramar has-
ta descubrir la causa personal que la limita. Por otra parte,
como hemos analizado en otra resefna de este film, las obras
musicales elegidas en esta obra tematizan el lloriqueo, la mi-
rada y la palabra hablada (Piza, 2022). Entre estas canciones
ubicamos Yo no s¢ qué me han hecho tus ojos (1933) de Francisco
Canaro; Guitarra, guitarra mia (1935) de Alfredo Le Pera y
Carlos Gardel; y Tu voz (1971) de Juan Gonzalo Rose.

2. Fotograma de La mujer sin lagrimas, extraido de la pelicula. Irene (interpretada por la actriz Victoria
Ninona) arroja sus grullas de papel en la cama y se acuesta boca arriba para jugar con una figura.

Consideraciones finales

El film de Marisa Sansalone analizado permite explicar la
realidad de un vasto sector de realizadores bonaerenses con-
temporaneos (también de décadas pasadas) que producen
sus films al margen del sistema industrial o de apoyos prove-
nientes de los Estados nacional o provincial.
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En primer lugar, su pertenencia a la modalidad autogestiva
se explica por la organizacion comunitaria de agentes audio-
visuales y recursos técnicos locales sin aportes monetarios y
no monetarios del ambito publico. Gracias a la colaboracion
de colegas nicolefios como Lucas Hernan Giuggia, Victoria
Ninona, Diego Amoedo, Marcos Llopart, Juan Carlos Nozzi
y Leticia Sayal, Marisa Sansalone pudo superar los obstacu-
los de todo tipo que se presentaron durante su proceso de
trabajo. En esta linea de pensamiento, los lazos vecinales re-
sultaron fundamentales a la hora de obtener financiamiento,
locaciones de filmacién y recursos materiales para producir
vestuarios y utileria. En segundo lugar, los conocimientos
audiovisuales especificos empleados en esta producciéon au-
diovisual surgieron de numerosas colaboraciones artisticas
concretadas en proyectos audiovisuales de colegas, capaci-
taciones profesionales impartidas en el marco de festivales
cinematograficos provinciales y busquedas personales de su
directora. Esto se debe en parte a la ausencia de instancias de
educacion formal en la localidad de San Nicolas. En tercer
lugar, los dispositivos de filmacion y edicion digitales posibi-
litaron que la directora pudiera desarrollar sus obras con un
presupuesto acotado en comparacion con aquel momento
cuando descubrio el arte cinematografico a fines de los afios
noventa.!!

Para concluir queremos remarcar que este film constituye
una muestra de la produccion audiovisual extendida y activa
en lalocalidad bonaerense de San Nicolas. Si a inicios del si-
glo XX se localizaron las primeras salas de cine en la ciudad,
en la actualidad numerosos agentes audiovisuales apuestan
por una produccién cinematografica articulada con las co-
munidades de artistas musicales, visuales y teatrales. El “cine

11 De acuerdo con sus comentarios, su familia no contaba con la posibilidad de financiar sus estudios
en una institucion formal privada.
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apulmon”, en palabras de sus artistas, se alcanza a respirar en
cada fotograma rodado en San Nicolas.
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El hombre bestia (Camilo Zaccaria Soprani, 1934):
una produccion autogestiva en el periodo de
transicion del cine silente al sonoro

Andrea Cuarterolo

El multifacético Camilo Zaccaria Sopraniy su aporte
al temprano cine rosarino

Entre los inicios del siglo XX y mediados de la década de
1930, la ciudad de Rosario fue el segundo polo cinemato-
grafico de la Argentina. Esta ciudad funcioné no solo como
un centro neuralgico de distribucion de cintas extranjeras y
nacionales en el interior del pais, con frecuencia sobrepa-
sando a nivel logistico a algunas de las principales empresas
alquiladoras de la ciudad de Buenos Aires, sino que tuvo el
volumen de produccién de cintas de ficcion mas importante
del periodo, luego de la Capital. Se tratd, no obstante, de una
produccioén discontinua e irregular, caracterizada por el sur-
gimiento de realizadores “accidentales” y productoras efi-
meras que, con frecuencia, desaparecian luego de rodar una
Unica pelicula.! En este sentido, Camilo Zaccaria Soprani se
destaca por haber sido el realizador mas prolifico de la época,
monopolizando casi completamente la produccién filmica

1 Entre los casos mds representativos de este fendmeno estd el de Alcides Greca y su productora
Greca Film, conformada con el Gnico propdsito de rodar la pelicula £l dltimo malon (1918) o el de
Enrique Queirolo y su productora Lautaro Film, que parece haber desaparecido luego del rodaje
de El dltimo Centauro. La epopeya del gaucho Juan Moreira (1924).
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rosarina durante el periodo de transicion del cine mudo al
sonoro, con cuatro films realizados en el lapso de apenas sie-
te afios:? el documental erotico iMujer tu eres la belleza! (1928);
el drama campero La leyenda del mojon (1929); el largometra-
je historico Juan de la Cruz Cuello (1931) —dirigido por José
Romeuy en el que Soprani se desempené como productor—
y el film fantastico El hombre bestia o Las aventuras del Capitin
Richard (1984), primera cinta con sonido 6ptico de Rosario
y hoy considerada la primera pelicula de ciencia ficcion ar-
gentina. Por estas razones, y por tratarse del film postrero de
Soprani, en el que de alguna manera atna las tacticas de pro-
duccién aprendidas en el transcurso de casi una década, nos
ocuparemos aqui especialmente de este ultimo titulo.?

Soprani fue, sin embargo, mucho mas que un realizador.
Sus multifacéticos aportes al campo del cine fueron pri-
mordiales para el desarrollo de la cultura cinematografica
rosarina de las primeras décadas del siglo XXy, sin duda, im-
pulsaron y facilitaron su labor como cineasta.

Naci6 en Piacenza, Italia, en 1893 y a los nueve afios emi-
gr6 a Rosario donde paso el resto de su vida. Se educ6é como
pupilo en el Colegio Salesiano San José y, aunque no realizo
estudios superiores, pudo iniciarse desde muy joven en el
periodismo, gracias a su afan por la lectura. En 1912, ingre-
s6 como redactor en el diario El Tribunal de Comercio y tra-
bajoé alli hasta 1917, cuando se retir6 siendo ya redactor en
jefe. Le apasionaba el cine y, por eso, en 1917 fund¢ la revista
gremial Cinema Star, una de las publicaciones especializadas
mas tempranas del pais, de la que fue director durante una
década (1917-1927). En 1924, ingreso a La Capital, el diario mas
importante de Rosario, donde se desempeiié primero como

2 Otra excepcion similar es la de Antonio Defranza, que realizd entre 1921y 1927 los films Pugilismo
aconciencia(1921), En pos de la tierra(1922) y Hormiga negra (1927), pero a través de productoras
de efimera existencia como Extra Film Rosario o Far-Film. Ver Elizalde (2022).

3 Para un analisis més detallado de los demés films, ver Cuarterolo y Jelicié (2022).
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critico y luego como jefe de la seccion de espectaculos hasta
sujubilacion, en 1956. Alli publico cientos de notas sobre films
y directores de la épocay comenzo6 a fantasear con filmar sus
propias peliculas. Tuvo también una breve incursion como
comentarista de radio, cine y teatro en el diario LaAccion y fue,
ademas, decano de los cronistas cinematograficos rosarinos,
socio fundador del Circulo de la Prensay de la Agrupacion de
Cronistas Teatrales y Cinematograficos, miembro activo del
Sindicato Argentino de Prensa y vicepresidente y secretario
del Centro de Periodistas y Graficos Jubilados.

Soprani tuvo, asimismo, una destacable carrera como es-
critor. Incursiond primero en la ficcién, a través de obras
de teatro y cuentos, pero su produccion mas importante
fue en el campo de la teoria y la praxis del cine. Su primer
libro sobre este topico, Cine mudo (teoria y prdctica cinemato-
grdfica), una suerte de manual en el que analiza las técnicas
del film silente y aporta consejos para el surgimiento de la
cinematografia regional, fue publicado en 1920, convirtién-
dose en una de las primeras reflexiones teoricas sobre el cine
y su desarrollo surgidas en nuestro pais. Su siguiente libro,
Hollywood. Como viven 'y por qué triunfan los artistas y magnates
de la pantalla (1946), esta firmado con el seudénimo de Astifar
Gotamenic (un anagrama de la palabra cinematografista) y
consiste en una compilacion de notas sobre cine norteameri-
cano, que probablemente provenian de su trabajo de prensa.
Su obra mas famosa es, sin embargo, El Libro de los Artistas.
Teoria y Prdctica Cinematogrdfica (1948), prologado por el en-
tonces ya célebre director Carlos Borcosque.* Se trata basi-
camente de un manual en el que Soprani procura divulgar
conocimientos basicos sobre cinematografia entre el publico

4 Luego de El libro de los artistas, Soprani publicé una Gltima obra dedicada al cine: el volumen Punto
yaparte(1953), que retine cuentos, didlogos, mondlogos y consideraciones sobre algunas figuras
de la cinematografia nacional.
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general y en el que intenta develar los secretos de esa industria,
que €l tanto sofiaba con ver desarrollarse en el pais. El volumen
abarca desde reflexiones teoricas sobre el cine y su historia,
hasta consideraciones técnicas y comerciales sobre la industria
filmica mundial y local, adentrandose en las que él considera
sus tres grandes ramas: la produccion, la distribucion y la exhi-
bicion. Incluye, ademas, secciones dedicadas a los actores, en
donde se explican desde una serie de ejercicios para que las
actrices puedan mantenerse delgadas y elegantes, hasta un ins-
tructivo para expresar ante las cimaras cuarenta tipos de emo-
ciones humanas. Aunque este libro fue realizado mas de una
década después de sus ultimas incursiones en el cine, su con-
tenido nos permite vislumbrar las ideas y los modelos de refe-
rencia que guiaron su produccion cinematografica. En efecto,
las publicaciones tedricas de Soprani buscaban convertirse en
una suerte de guia o recetario para la implementacion de ese
modelo industrial hollywoodense, que €l tanto admiraba, en
el contexto local. En sus peliculas, este objetivo se manifesto
tanto en su voluntad por instalar temas en principio ajenos al
autoimpuesto “interés nacional”, que en gran medida signo6 al
cine de este periodo, como en la adopcion de esquemas narra-
tivos y genéricos que buscaban asombrar o divertir al especta-
dor mas que educarlo (Cuarterolo y Jelicié, 2022). En el marco
de una industria incipiente que carecia de bases técnicas o pro-
ductivas solidas, fueron, de hecho, muy pocos los realizadores
vernaculos que, como Soprani, se animaron a incursionar en
topicos y géneros ajenos al cine local de la época sin poseer
el capital o las mas basicas herramientas para cumplir con
los estandares de eficacia y calidad del cine hollywoodense.
Independientemente del resultado final, es precisamente esa
apuesta a lo desconocido lo que le da verdadero valor a la em-
presa de Soprani, caracterizada por una voluntad de invencion
mas que por una reproduccion de lo dado.
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El hombre bestia: una rara avis del cine silente vernaculo

De todas las peliculas realizadas por este cineasta rosarino, la
que mejor condensa sus ambiciones y objetivos es, sin duda, El
hombre bestia o Las aventuras del Capitan Richard. Aunando com-
ponentes del cine de género de la época (cine bélico, fantastico,
policial, terror, ciencia ficcion), la pelicula narra la historia de
un aviador norteamericano que se estrella en medio de la selva
y permanece alli durante doce anos. La amnesia y la vida salva-
je lo llevan a bestializar su humanidad y, cuando por fin puede
regresar a la civilizacion, un excéntrico cientifico lo rapta y le
inyecta una férmula quimica de su propia invencion, transfor-
mandolo en un perseguidor de doncellas que siembra el pani-
co en una apacible villa de veraneantes.

& - ke
£222] UNA PRODUCCION DRAMATICA, FANTASTICA
TURBULENTA Y NOVELESCA

.

ONRRE BESTI

0 LAS AVENTURAS DEL GAPITAN RICHARD

= warssn VAQUINTO
vanntserra QUIROGA

LITO BAYARDO
RAUL DYANGELL

ELVIRA RATTI

©. z. SOPRANI

Of ot

1. Poster publicitario de El hombre bestia
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En un articulo publicado en la revista Sintonia, Soprani
sugeria que: “el cine triunfa cuando sus argumentos son ci-
nematogrdficos, vale decir, con dinamismo, accién y un esca-
sisimo porcentaje hablado”? En ese sentido, a la hibridacion
genérica tipica de sus films se suma una suerte de inconti-
nencia narrativa que, por ejemplo, en El Hombre bestia “hace
avanzar la accion al precio de sacrificar dosis importantes de
realismo y verosimilitud” (Cuarterolo y Jelicié, 2022: 50).

Tal como se afirma en El libro de los artistas, 1a responsabi-
lidad basica del éxito o el fracaso de una pelicula radicaba
para Soprani “en su origen, que se halla en el departamento
de produccion, razén por la que se debe contar con todos los
elementos necesarios para asegurar dentro de la relatividad
de los rendimientos, la mayor recaudacion posible” (1948:
25-26). iCuales fueron, entonces, las estrategias de produc-
cion que le permitieron a este temprano y periférico director
realizar una pelicula como El hombre bestia, que no solo in-
corporaba novedosos procedimientos técnicos como el fla-
mante sistema de sonido Movietone, sino que se aventuraba
en géneros absolutamente desconocidos para la cinemato-
grafia nacional?

Cuando se investiga sobre estos periodos tempranos del
cine nacional, es muy frecuente que la inexistencia o la
desaparicion de fuentes primarias no nos permitan respon-
der a este tipo de interrogantes ni llegar a respuestas conclu-
yentes. Afortunadamente, la casi milagrosa existencia de un
contrato de produccion de El hombre bestia, cuidadosamente
conservado en el Cineclub Rosario por décadas, hoy nos per-
mite conocer mas sobre los pormenores de la realizacion de
este film unico. El documento, que consta de diez articulos,

5 Citado en Sapere, P. (2009). “ELhombre bestia, pionera del cine fantdstico argentino”. En Cinefania.
Disponible en https://www.cinefania.com/terroruniversal/index.php?id=185 Consultado el
26/08/2024 .
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esta firmado por Soprani y por el actor Saverio Yaquinto
—que interpreta en el film el papel protagonico del hom-
bre bestia— con fecha 25 de marzo de 1934, es decir, unos
siete meses antes de que tuviera lugar la premiére de la peli-
cula, en una funcién privada, en el Cine Alberti de Rosario.
El principal propésito del contrato era el de dar comienzo
a la filmacion de una pelicula titulada El hombre bestia, “con
argumento, exclusividad y direccion de Camilo Zaccaria
Soprani” y plantear los términos de una sociedad entre los
firmantes para la produccién autogestiva del film. De acuer-
do con los términos del convenio, los fondos necesarios para
el rodaje provendrian de los dos socios en partes iguales.
Yaquinto aportaria, “un capital de mil trescientos cincuenta
pesos, haciéndolo en varias entregas, durante el plazo de la
filmacion”. Soprani, por su parte, filmaria la pelicula, “estan-
do a su cargo, argumento, direccion, films corto metraje para
relleno [sic], toma de la pelicula con maquinarias de su pro-
piedad”y facilitaria “varias operaciones quirurgicas en copia
positiva”. Una investigacion mas profunda permite inferir,
sin embargo, que ambos socios aportaron al film mas que
lo estrictamente estipulado en el contrato. En primer lugar,
Yaquinto no era simplemente un socio capitalista. Ademas
de contribuir con su trabajo interpretativo, curiosamente no
estipulado en el contrato, el actor tenia conocimientos pre-
vios sobre un aspecto clave del film: el sonido y el moder-
no sistema Movietone. A partir del hallazgo de un cuaderno
de recortes, conservado por los descendientes del artista,®
hoy se conoce su participaciéon en la productora rosarina
Filmotoén (en algunas notas también llamada Filmation), pri-
mer estudio cinematografico con sistema de grabacion sono-
ra de la ciudad. En abril de 1933, bajo la direccion técnica del

6 El contenido de este cuaderno es abordado en el documental transmedia Tras los pasos del hombre
bestia (Irigaray, 2013).
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ingeniero Gustavo Caesar,’” esta empresa comenzo a realizar
grabaciones con el sistema Movietone y contraté a Yaquinto
como director artistico, para entrenar a los actores en la in-
terpretacion sonora. Podemos presumir, entonces, que la ex-
periencia adquirida en esta primera empresa local fue una
de las razones que llevaron a Soprani a convocar al actor para
su primera incursion en el sonido optico.
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2. Contrato de produccion firmado por Camilo Zaccaria Soprani, conservado en el Cineclub Rosario.
Soprani, por su parte, no solo se encargd de la direccion,
el argumento y la provision de los aparatos técnicos para ro-

dar el film, sino que aport6 las instalaciones de su productora

7 Ver "Filmation Studios”, La Tierra, 22/04/1933.
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Prince Film, ubicada en la calle Maipu 1358, para la confec-
cion de las escenas en interiores. Es particularmente llama-
tiva la mencién en el contrato de la provision, por parte de
Soprani, de films de corto metraje para relleno y de frag-
mentos de operaciones quirurgicas en copia positiva. Esta
era, de hecho, una de las especialidades del realizador que,
ante la imposibilidad de rodar cierto tipo de escenas con los
modestos recursos a su alcance, solia recurrir al uso del found
footage (generalmente proveniente de metraje europeo o
norteamericano), sorteando las faltas materiales con inventi-
va. En iMuger ti eres la belleza!, por ejemplo, terminé de com-
paginar su pelicula con material extraido de populares cintas
europeas de la época, como el film aleman Wege zu Krafi und
Schénheit (Nicholas Kaufmann y Wilheim Pranger, 1925), es-
trenado en la Argentina con el titulo de El camino de la fuerza
y la belleza (Elizalde, 2018; Vieguer, 2020). En El hombre bestia
recurri6 ala misma estratagema, insertando en la pelicula es-
cenas de aviacion militar tomadas durante la Primera Guerra
Mundial y registros de operaciones quirurgicas reales, que le
hubieran resultado imposibles de filmar con los recursos a
su alcance.

Otro aporte fundamental de Soprani, no especificado en
el contrato, tiene que ver con su estratégico acceso a una va-
riedad de mecanismos publicitarios que, gracias a su labor
periodistica, tenia a su completa disposiciéon a la hora de
promocionar sus films. Fernando Irigaray y Héctor Molina
sostienen que La leyenda del mojon, junto con iMujer ti eres la
belleza!, “son las peliculas rosarinas que mayor relevancia tie-
nen en cuanto a notas publicadas en La Capital” (2003: 13),
cuya seccion de espectaculos, como dijimos, estaba por en-
tonces dirigida por Soprani. Lo mismo puede decirse de El
hombre bestia, que goz6 de una gran publicidad en la prensa
local, aun desde la fase de preproduccion, a través de notas
en los principales diarios y revistas de Rosario.
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El articulo mas curioso del contrato es el quinto, que es-
tipula que “en el precio de filmacién de esta pelicula queda
excluido el personal y de otra especie, lo cual sera consegui-
do de forma expontanea [sic] y desinteresada cooperacion”.
Si bien la informalidad era un rasgo comun en el ambien-
te cinematografico de la época, el caracter casi azaroso de
este articulo parece contrastar con la prudencia que carac-
terizé a algunas de las producciones previas de Soprani. El
Cineclub Rosario conserva, por ejemplo, varios documentos
de su productora Prince Film, con motivo del rodaje de Juan
de la Cruz Cuello, 1a pelicula mas costosa de su filmografia.
Entre ellos se destaca el contrato celebrado entre la empre-
sa y la actriz Angela Alfonso, que estipula minuciosamente
los honorarios y responsabilidades de las partes, o las deta-
lladas cartas enviadas a la Asociacion Argentina de Autores
y Compositores de Musica con relacion al pago de las pre-
sentaciones de Juan Pedro Lépez en los nimeros vivos que
acompanaron las proyecciones de este film. Es incierto hasta
donde fue posible cumplir con este articulo del contrato, te-
niendo en cuenta que en El hombre bestia participaron una
multiplicidad de técnicos e incluso algunos artistas reconoci-
dos de la época, como el locutor radial, cantor y compositor
Lito Bayardo, que por aquellos afios ya habia compuesto tan-
gos para Carlos Gardel y tenia cierta experiencia como actor.

Los ultimos articulos del contrato se centran en las condi-
ciones de la futura explotacion del film. El documento esti-
pula que:

Cuarto.- La explotacion de la pelicula estara a cargo
indistintamente de los dos socios, siendo las utilidades
o pérdidas repartidas en partes iguales.

()

Séptimo.- La duracion de este convenio podra ser
de dos anos a contar de la fecha que se filma, pero de
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comun acuerdo el socio que quiera continuar con la
explotacion de la pelicula, abonara al socio que se re-
tira, la suma de un mil pesos m/n. de c./1., al contado o
en documentos garantizados.

Octavo.- La administracion sera simplificada con el
reparto inmediato de las utilidades y a medida que la
pelicula se exhiba, extendiéndose ambos socios un re-
cibo de conformidad con la suma que recibe.
Noveno.- Ambos socios en caso de verse imposibili-
tados de cooperar en la explotaciéon, podran nombrar
un substituto, haciéndo [sic] en éste caso un arreglo
particular y percibiendo Gnicamente el socio su parte
estipulada en el articulo Cuarto.

Décimo.- En caso de fallecimiento de uno de los so-
cios, seguira explotando la pelicula el que quede con
vida, entregando las utilidades del fallecido a los fami-
liares que corresponda, salvo que a solicitud de éstos
quieran su parte estipulada en el articulo séxto [sic].
Cualquier divergencia que se suscitara entre ambos
socios sera resulta [sic] en forma amigable sin recurrir
a los Tribunales, por arbitros, amigables compone-
dores, quienes, al no llegar a una solucién favorable,
nombraran un tercero, siendo su fallo inapelable.

A partir de testimonios orales, como el del hijo de Lito
Bayardo, sabemos que Soprani y Yaquinto intentaron estre-
nar el film en la Capital, donde fue “frenado” por un gru-
po de exhibidores, que se ofrecieron a comprarlo por la
suma de 1.000 pesos.® Los socios rechazaron la oferta y el
film fue mayoritariamente exhibido en el interior, donde

8 Para mas datos, ver el testimonio de Héctor Bayardo en el ya citado documental Tras los pasos del
hombre bestia.
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tuvo un considerable éxito que les permitié recuperar con
creces lo invertido en el rodaje. Es probable, sin embargo,
que Soprani anticipara el destino de su pelicula aun antes de
sus desventuras en Buenos Aires. Eso explicaria, por ejem-
plo, su decision de plantearla como un film hibrido entre el
cine sonoro y el mudo, incorporando, ademas de dialogos
y musica, largos intertitulos al inicio de las escenas. Uno de
los principales problemas para la adaptacion de los cines al
sistema Movietone es que requeria de un sistema de proyec-
cion nuevo. Teniendo en cuenta que en 1934 muchos pue-
blos y ciudades del interior probablemente no contaban aun
con la tecnologia para proyectar films con sonido 6ptico, esta
alternativa probablemente les garantiz6 la mas amplia difu-
sion fuera de la Capital.

Consideraciones finales

Para concluir, y si bien no es algo que se pueda desprender
unicamente del contrato aqui citado, es preciso resaltar la re-
lacion colaborativa que caracterizo el trabajo productivo de
Soprani. En la solapa de presentacion de Ellibro de los artistas,
el realizador sostiene que el espiritu de colaboracién es fun-
damental para el buen éxito de una pelicula. Colaboracion
que abarca desde la que prestan los obreros, siguiendo con
los técnicos y toda la plana de intérpretes, hasta el director
artistico, factotum del film.

Bien: cuando uno observa en un estudio el deseo que
anima a todos esos elementos en el momento del ro-
daje, su espiritu de comprension y de entusiasmo, no
escatimando esfuerzos y agotando sus recursos, dando
lo mejor de su saber, para ese pedazo de vida que se
esta grabando en el celuloide, entonces es cuando se da
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cabal cuenta de que hasta el reflectorista, perdido alla
en las alturas de los puentes, el utilero, el maquillador
y cien personas mas, que se mueven al mandato de una
misma voluntad, y para un solo fin, ponen en su trabajo
algo mas que lo rutinario de lalabor diaria, duplicando
su afan y entusiasmo; y cuando la toma ha salido bien,
experimentan la misma satisfaccion del propio direc-
tor, que animo con inteligente visiéon la obra maestra
que parece fruto de titanes. (Soprani, 1948, solapa)

En efecto, si revisamos algunas de las resoluciones toma-
das por el director rosarino a lo largo de su trayectoria ci-
nematografica, es posible vislumbrar un caracter antiautoral
en su forma de trabajo, que pone como fin ultimo el nego-
cio del entretenimiento por sobre el lucimiento personal. Ya
mencionamos su estrategia de recurrir sin conflictos al found
Jootage para completar sus relatos con escenas imposibles de
filmar con los medios a su disposicion. A esto deberiamos
sumar una reiterada invisibilizaciéon de su labor como rea-
lizador en pos del éxito comercial del film. En iMujer ti eres
la belleza!, por ejemplo, Soprani resigna su autoria y presen-
ta el film como una produccion francesa, una estrategia pu-
blicitaria que lleva al extremo, reproduciendo en los diarios
de la época hasta una supuesta critica aparecida en la Revue
Artistique con motivo del estreno de la pelicula en Paris. En
La leyenda del mojon, acepta dirigir el film por encargo del di-
rector de una academia de actores aficionados de Rosario.
Aunque no se trataba de un proyecto personal, Soprani se
echa verdaderamente la pelicula al hombro, logrando que se
convierta en un verdadero éxito. En Juan de la Cruz Cuello,
la produccion mas costosa de la historia del cine rosarino,
resigna sin conflictos su rol de director a manos de José
Romeu, que tenia mas experiencia en peliculas gauchescas,
ocupando Unicamente el rol de productor. En suma, Soprani
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se considera simplemente uno mas de esos artistas, a los que
dedica sus libros, que “se sienten orgullosos de producir mi-
llones de metros de celuloide, con sonido e imagen para so-
laz e ilustracion de los pueblos” (Soprani, 1948, solapa).
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La laguna (Luciano Juncos y Gaston Bottaro, 2013)
como prototipo del cine cordobés entre 2011
y 2020

Pedro Sorrentino

Un contexto propicio para animarse a filmar

La laguna (Luciano Juncos y Gastén Bottaro, 2013) es un
largometraje de ficcion surgido en un espacio de formacion
audiovisual de la ciudad de Cordoba, como resultado de una
serie de politicas y procesos que fomentaron la expansion de
la produccion en esa provincia durante la década precedente.

La pelicula —que cuenta la historia de un viaje por las sierras
cordobesas compartido por un hombre recién llegado de la
ciudad y un guia lugarefio, en busca de una laguna con propie-
dades curativas— constituye un prototipo de referencia de un
cine con intenciones y aspiraciones profesionales, pero limita-
do por el bajo presupuesto, como argumentaremos.

El film nace inicialmente como el trabajo final que de-
bian realizar los estudiantes del ultimo afio de la Tecnicatura
Superior en Comunicacion Audiovisual, durante 2012, en la
Escuela de Disefio y Comunicaciéon Audiovisual-La Metro,!
una institucion de caracter privado con autorizacion del
Ministerio de Educacion de la provincia de Cérdoba para

1 Ver https://lametro.edu.ar/carreras/cine-y-tv/ Consultado el 16/09/2024.
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el dictado de la carrera. Si bien no estaba contemplada la
posibilidad de filmar largometrajes, ese afio se hizo una ex-
cepcion a solicitud de los estudiantes. En la propuesta peda-
gobgica se establecié que debian elegirse dos ideas entre todas
las formuladas por los cursantes, las que serian desarrolladas
en las instancias de guion, diseno de produccién, filmacion,
posproduccion y estreno. De las ideas seleccionadas, una fue
el proyecto de realizacion cinematografica de La laguna.

La escuela de cine La Metro habia iniciado sus activida-
des académicas en 1999, de manera que para 2013 ya con-
taba con suficientes afios de trayectoria como espacio de
formacion y, a diferencia del Departamento de Cine y TV
de la Universidad Nacional de Cérdoba (UNC), que tenia un
funcionamiento anterior (Moreschi, 2012), ofrecia a sus es-
tudiantes algunas ventajas comparativas durante el cursado.?

Por otra parte, para 2012, ya se comenzaban a ver los resul-
tados de un conjunto de situaciones convergentes ocurridas
en Cordoba alo largo de mas de cuatro décadas (Sorrentino,
2018), que posibilitaron una explosion de la produccion ci-
nematografica de todos los géneros y duraciones, pero par-
ticularmente destacada en los largometrajes de ficcion. La
confluencia de una tradicion cineclubista que comenzé en
los anos sesenta, la apertura del departamento de cine de la
UNC a inicios de esa década, luego cerrado y reabierto ofi-
cialmente en 1987, el abaratamiento de costos de produc-
cion audiovisual posibilitado por las tecnologias digitales
y la implementacion de politicas publicas destinadas a la

2 Cursos con pocos estudiantes (menos de 20 contra los méas de 400 matriculados en la UNC), dispo-
nibilidad de equipamiento para la realizacion de trabajos practicos, profesores con trayectorias
mas vinculadas al campo de la produccion que al ambito académico, formacion con énfasis en
la préctica en contraposicion a las cargas tedricas, duracion mas breve de la carrera, una red de
vinculacion y facilidades para la insercion en el campo de la produccion profesional a los futuros
egresados. Ademas de contar con una infraestructura y estética arquitectonica de disefio mas
contemporaneo, pero con la desventaja de tener que pagar una cuota relativamente onerosa.
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promocion de la realizacion audiovisual local a partir de
2005 se encuentran entre los principales factores que expli-
can el incremento y la continuidad del namero de estrenos
que se producen a partir de 2011. Esta situacion se extendié
a lo largo de toda la década hasta la interrupcién de la pro-
duccion en 2020 por las medidas sanitarias de aislamiento
adoptadas por la pandemia de COVID-19.

Hasta 2008, la produccion cinematografica de Cordoba fue
principalmente de cortos y mediometrajes vinculados en su
gran mayoria al ambito del Departamento de Cine y TV de la
UNC —de forma excepcional se realizé un promedio de dos
largometrajes por década (Mohaded, 1988; Saenz, 2004)—, lo
que comenzaria a cambiar, primero timidamente a partir de
ese ano con el estreno de cuatro largometrajes documentales
y uno ficcional entre 2009 y 2010; y luego significativamente a
partir de 2011, tal como se puede apreciar en el siguiente grafico
que da cuenta de los estrenos anuales de peliculas ficcionales:

Peliculas estrenadas contra Afio de estreno

Peliculas estrenadas

12

2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019 2020

Afio de estreno

Grafico de elaboracion propia.®

3 Los datos para la elaboracion de este graficos y los que se mencionan en el texto son producto
de andlisis propios a partir de datos recabados en publicaciones (Siragusa et al,, 2018; Lusnich
et al, 2022) y en diversos catalogos o publicaciones formales e informales de las asociaciones
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En este sentido, tanto el interés por arribar a la filmacién
en abril de 2013, como por el estreno de La laguna, estaba
inmerso en el clima de entusiasmo generado dos afnos atras
por seis largometrajes de ficcién cordobeses, incluido De
Caravana (Rosendo Ruiz, 2010). Esta ultima, ademas de lo-
grar la asistencia de una importante cantidad de publico a las
salas, venia precedida de la seleccion para estrenar y partici-
par de la competencia oficial del 25° Festival Internacional de
Cine de Mar de Plata durante 2010, donde recibié un premio
yuna mencién especial.* Y para 2012 se lograria estrenar cua-
tro peliculas mas.

Una produccion de bajo costo y altos estandares

La laguna cuenta la historia de dos personajes que se ven
obligados a comenzar un viaje juntos: un hombre de ciu-
dad llamado Mario (German de Silva), de aproximadamente
50 afios, que busca una laguna con propiedades metafisi-
cas que lo ayuden a curarse de los dolores que lo aquejan,
e Ignacio (Gustavo Almada), un guia lugareno, de alrededor
de 40 anos, que conoce el camino. Dos universos distintos,
un portefio y un provinciano serrano del interior que con-
vergen en un ecosistema austero, con tensiones y confluen-
cias propias de personalidades contrapuestas, simbolizadas

profesionales (Asociacion de Productores Audiovisuales de Cordoba, Colectivo de Cineastas de
Cérdoba, entre otras) y de las areas gubernamentales de promocion de la produccion audiovisual
(Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales, Polo Audiovisual Cordoba de la provincia, Area
Audiovisual de la Municipalidad de Cérdoba), que dieron cuenta de nimeros significativos de
obras cinematograficas finalizadas en el periodo que va de 2008 a 2020.

4 Primera Mencion especial FEISAL (Federacion de Escuelas de Imagen y Sonido de América Latina) a
Rosendo Ruiz como mejor director argentino en competencia egresado de una escuela de cine y
Premio ex aequo CINECOLOR a la mejor pelicula elegida por el voto del publico junto con Aballay,
el hombre sin miedo (Fernando Spiner, 2010).
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en la indumentaria, la fisonomia, el caracter —uno es mas
extrovertido y el otro mas introvertido— y el uso del len-
guaje: Mario se refiere a Ignacio como “amigo” e Ignacio
a Mario como “jefe” durante la mayor parte de la pelicula.
Juntos deben afrontar el desafio que propone el ascenso de
la montana, que marca un nuevo coédigo a seguir. A medida
que avanzan, el viaje mismo cobra significacion, buscando
frustrar la persistente busqueda de aquel preciado objetivo
de llegar ala laguna con propiedades curativas.

En términos de caracteristicas destacadas, podemos sena-
lar algunos aspectos que permiten establecer constantes en
la produccién cinematografica del periodo, lo que nos lleva
a plantear que La laguna constituye un prototipo de referen-
cia de un cine con intenciones y aspiraciones profesionales,
pero limitado por el bajo presupuesto. Esto lo podemos afir-
mar a partir de variables que nos proveen indices para poder
sostenerlo. Para ello analizamos la duracion de las peliculas,
el género cinematografico en el que se inscriben, el equipa-
miento tecnolégico utilizado, el nivel de capacitacion del
personal técnico, las locaciones de filmacion, la continuidad
de la empresa productora en la filmacion de largometrajes y
la participacion en festivales. Todo ello con algunas particu-
laridades que mencionaremos.

La duracion de 68 minutos de La laguna esta dentro del
margen de extension del 807% de las peliculas ficcionales pro-
ducidas en el periodo, que no superan los 90 minutos to-
mando en cuenta que el minimo para ser considerado como
largometraje bajo la ley de cine de la Argentina es de 60 mi-
nutos. Mucho menos frecuente fue que se estrenaran pelicu-
las con una duracién mayor a 90 minutos, a pesar de que este
es el valor medio habitual con el que se reconoce la duracion
de las peliculas de ficcion.

La clasificacion de films dentro de un género especifico
ha merecido muchas discusiones teéricas (Altman, 2000) vy,
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sin entrar en una gran profundizacion sobre la cuestion, solo
apuntamos a sefialar que junto con aspectos de consideracion
objetivables hay un componente de apreciacion subjetiva al
ubicar dentro de uno u otro género a cada obra o con respecto
ala pertenencia a varios géneros de forma simultanea. A pesar
de esta cuota de imprecision, son categorias o clasificaciones
tematicas muy utilizadas para agrupar peliculas segun ciertas
caracteristicas y elementos comunes. Estas categorias se basan
en ciertos patrones narrativos, estilos visuales, temas predo-
minantes y técnicas que son compartidas. El uso de géneros
facilita la clasificacion y también la comprension de las pelicu-
las, generando en los espectadores determinadas expectativas
sobre lo que pueden encontrar en una obra.

En términos industriales, donde también hay diversos cri-
terios clasificatorios, tomamos como referencia el del portal
“Genres Movie Breakdown” que se limita a considerar ocho gé-
neros: drama, comedia, suspenso, ciencia ficcion, terror, aven-
tura, accion y comedia romantica.® Estos a su vez dan lugar a
subgéneros o combinaciones entre ellos. En nuestro analisis,
nos guiamos por un entrecruzamiento de criterios de clasifica-
cion establecidos por los portales de bases de datos de pelicu-
las y plataformas de streaming como IMDDb, Cinenacional.com,
Filmaffinity, CINE.AR Play, YouTube, entre otras.

En el caso de La laguna, algunos criticos la encuadran
como un western local y los directores hicieron referencias a
una road movie pero, siguiendo la clasificacion propuesta, es
un drama, género en el cual se encuadra mas del 60% de las
peliculas cordobesas del periodo.

Aunque cuenta con algunas escenas de travesia a caballo y
luego a pie por la montana, la filmacion estuvo localizada en
Ascochinga, a 88 km de Cérdoba. Es un escenario rural y agres-
te pero no lo suficiente como para categorizarlo como exotico.

5 Ver https://www.the-numbers.com/market/genres Consultado el 16/09/2024.
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No fue necesariala construccion de decorados complejos como
en el caso del género de aventura. La escena de la persecucion
de un jabali no tiene un montaje de efectos especiales en fil-
macién del tipo Practical Effects o Efectos Practicos que usan
dispositivos fisicos. Tampoco se recurrié al uso de maquilla-
je especial, explosiones, acrobacias, escenografia construida,
modelos fisicos 0 animales entrenados que son de alto costo y
logisticamente complejos de gestionar. Los caballos utilizados
parala travesia son mansosy de uso habitual paralas cabalgatas.

En la escena de la persecucién solo esta sugerido que se
trata de un jabali mencionado durante un didlogo en una
escena anterior, por la utilizaciéon de tomas muy breves que
muestran movimientos rapidos detras de las plantas y de
una camara subjetiva a la altura de los ojos del animal que es
acompanado por un grunido en la banda sonora. Esto ofre-
ce una buena referencia ya que no se utilizé un animal real,
pero resta algo de autenticidad visual que hubiera contribui-
do a dotar de mayor verosimilitud a la obra. El Ginico recurso
llamativo, por lo poco usual en este tipo de cinematografia,
se incorpora cuando el personaje cae al agua y algunas tomas
de la escena son registradas con la camara por debajo de la
superficie, lo que logra insuflar mayor dramatismo y tension
a la situacion. En la pelicula no hay uso de efectos especiales
de posproduccion (VFX-Visual Effects) para crear criaturas,
alterar caracteristicas de los personajes, manipular digital-
mente el entorno, generar efectos de fuego o humo, a pesar
de tener escenas que podrian haber ameritado su uso.

Los recursos utilizados para solventar los gastos de filmacion
fueron producto de aportes econémicos y servicios de los in-
tegrantes del equipo de filmacion, de amigos y familiares. Una
amiga de la mama de uno de los directores consigui6 el com-
bustible de una estacion de servicio local; Gaston Bottaro, que es
oriundo de Ascochinga, prest6 su casa para el alojamiento alli y
otro familiar la suya de Tanti cuando filmaron en Los Gigantes.
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La produccion se hizo bajo el nombre de Apacheta
Producciones, firma a cargo de la productora de la pelicula,
Nani Tobal. La empresa solo registra este inico largometra-
je, situacion similar a la del 40% de las productoras privadas
que Unicamente alcanzaron a realizar una pelicula durante
el periodo. En cuanto al equipamiento técnico, una parte fue
provista por la empresa de produccion audiovisual ATROX®
(propiedad del padre de la productora de la pelicula) y otras
facilitadas por la empresa de renta de equipos de filmacion
BlackMaria.” Se utilizaron grips, lentes de GV PRO, de regis-
tro sonoro de “sonido graba”y la posproduccién de la banda
sonora se realizé en CASIMUSICOS / CINE, pertenecientes
a los responsables de cada area técnica de la pelicula. Para la
distribucion recibieron apoyo de la escuela de cine La Metro.

1. Uso de grda durante el rodaje de La laguna (Luciano Juncos y Gastdn Bottaro, 2013).

6 Ver https://www.facebook.com/p/ATROX-fca-de-im%C3%A1genes-100064434679772/?locale=en_
GB Consultado el 16/09/2024.
7 Ver https://www.blackmaria.com.ar Consultado el 16/09/2024.

316 Pedro Sorrentino



La presentacion de la pelicula en el Festival Internacional
de Cine de Mar del Plata requirié una copia de proyeccion
cinematografica en formato DCP. Por esta razén, gestiona-
ron y obtuvieron una subvenciéon econémica del INCAA de
$ 70.000, monto que fue utilizado para mejorar la pospro-
duccién de imagen y sonido, efectuar correcciones de colory
conformar la copia de exhibicion en salas de cine.?

Una vez terminada la edicion final de la pelicula, fue elegi-
da para estrenarse en el Festival de Mar de Plata en 2013, en
la seccion “Competencia oficial de largometrajes a concurso”.
Esta participacion le permitio lograr visibilidad a través de la
criticay de notas en medios nacionales, las que tuvieron bue-
nas apreciaciones sobre la propuesta tematica, la realizacion
y su calidad estética.® Sin embargo, eso mismo fue algo que
uno de los directores sefialé como que “les jugo en contra” ya
que tuvieron que padecer “maltrato” en el plano local sin de-
tallar cuestiones especificas. Lo recuerda con alguna tristeza
porque eran muyjovenesylos sorprendié de mala manera. EI
equipo de realizacion habia trabajado de forma cooperativa
y no esperaba esa actitud por parte de la comunidad cercana
(entrevista virtual a L. Juncos, 15/08/2024). Posteriormente la
pelicula participé durante 2014 de la 16° edicion del Buenos
Aires Festival Internacional de Cine Independiente (BAFICI),
de la edicion 10° Pantalla Pinamar donde obtuvo una men-
cion especial SIGNIS,!° del Mirador Soy Cordobés - Festival

8 En el proceso de conformado se sustituye el material offline por el material de calidad.

9 Ver https://www.escribiendocine.com/noticias/2013/11/18/2055-la-laguna ;
https://www.clarin.com/cine/guerra-mundos_0_SkO8GzGow7e.html;
https://www.lavoz.com.ar/vos/cine/laguna-busqueda-corazon-sierras/
https://lamiradaencendida.wordpress.com/2014/09/12/\a-laguna-el-
rostro/ Las cuatro consultas fueron realizadas el 16/09/2024.

10 La Asociacion Catdlica Mundial para la Comunicacion considerd dar la mencion “Por construir con
gran belleza visual un relato minimalista de bisqueda interior y de auto-descubrimiento, en sim-
biosis con la geografia fisica y humana que acompana la historia”. https://www.signisargentina.
ar/peliculas-premiadas/laguna.htm Consultado el 16/09/2024.
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de Cine - Mirador Centro, de la 4° edicién del Festival
Independiente de Cine de Cosquin (FICIC), del 17° Festival
Nacional de Cine de Vicuna Mackenna 2014, donde obtuvo
el segundo premio, y del 18° Festival de Cine de Lima organi-
zado por la Pontificia Universidad Catolica del Pert (PUCP).
Sibien La laguna tuvo un muy buen recorrido por festivales,
no constituyo la excepcion ya que el 60% de las peliculas del
periodo tuvieron participacion en festivales, cosechando 24
premios o menciones.

En términos de produccién, durante una entrevista realizada
a ambos directores por el critico Roger Koza al momento del
estreno en el Festival de Mar del Plata, estos sefialaban que:

Esta pelicula también tuvo algo de road movie. Mas
alla del viaje que realizan los personajes, también en
su realizacion. Un equipo de 15 personas, viviendo 15
dias juntos, viajando por la montana, yendo a distintas
locaciones que muchas veces requeria de mucho es-
fuerzo fisico, viviendo de alguna forma lo que el per-
sonaje principal del film estaba viviendo. Este planteo
de produccion no solo fue implementado por una
cuestion de reducir costos, sino que principalmente
nos interesaba que los actores pudiesen instalarse en
la montana, conversar mucho con nosotros, respirar
constantemente esta historia, meterse realmente en
los personajes y vivir en carne propia en alguna me-
dida lo que los personajes viven en la ficcion, y por su-
puesto alcanzar una mayor sinergia de parte de todo el
grupo que también se vio obligado a vivir este viaje."

11 Tanto este como el resto de los textuales del articulo corresponden a la entrevista publicada
en Con los ojos abiertos (13/11/2013). “La laguna y los viajeros del mediterraneo”. Disponible en
https://www.conlosojosabiertos.com/28-festival-internacional-de-cine-de-mar-del-plata-2013-
05-la-laguna-y-los-viajeros-del-mediterraneo/ Consultado el 16/09/2024.

318 Pedro Sorrentino



La pelicula fue filmada en Tanti, el macizo montanoso de
Los Gigantes y en los alrededores de Ascochinga, todos lu-
gares ubicados en la zona de las sierras de Cordoba. Al igual
que el 607% de las peliculas cordobesas optaron por filmar en
una localidad del interior de la provincia. Los lugares son de
enorme belleza paisajistica; en el caso de Ascochinga, desde
el siglo XIX era un destino turistico privilegiado porla alta so-
ciedad argentina, que se alojaba en diferentes estancias ubi-
cadas en las cercanias, pertenecientes a familias distinguidas.

En términos estéticos, La laguna esta realizada con un enor-
me cuidado en la composicién de los encuadres, los puntos
desde donde se efectiia la toma, la iluminacion, los movi-
mientos de camara, la continuidad temporal, la ambienta-
cion sonoray el ritmo de montaje. Para lograrlo, se nota una
cuidadosa planificacion previa que demando algunos ajustes
en filmacién con el objetivo de optimizar el tiempo de roda-
je:la época del afio en que se filmo, los horarios del dia en los
que se hicieron los registros y las locaciones seleccionadas en
cada escena. Tal como sefialaron los directores:

El hecho de filmar en la montana, sin posibilidades
de controlar el clima, la luz y hasta los decorados, im-
plicaria el tener que improvisar y reajustar el guiéon
técnico en algunas ocasiones. No obstante, hicimos
muchisimas visitas a las locaciones, a cada una de
ellas, escribimos y planificamos alli, y dejamos un
guién técnico bastante rigido con estipulaciones de
modificaciones en caso de ser necesario. Por esta ra-
z6n filmar las escenas no nos llevé tanto tiempo, siem-
pre estaban muy bien cocinadas previamente. Pero
légicamente hubo inconvenientes y hubo tiempos
que se terminaron extendiendo mas de lo esperado.
La toma inicial del film nos llevé una jornada comple-
ta, media de un dia, y por desperfectos en la graa que
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se solucionaron esa noche, también nos tomé media
jornada del dia siguiente. A su vez, nos llevd media
jornada hacer una toma aérea desde un avion que ter-
minamos sacrificando por la vibracion de la camara.
(Entrevista ya citada)

El tratamiento de la banda sonora fue especialmente so-
fisticado ya que, si bien se hizo un registro profesional de
sonido directo, por problemas de grabacion se tuvieron que
recrear todos los sonidos por medio del doblaje, “hasta cada
pisada de los caballos que se escuchan”. Eso fue obra del pos-
productor Martin Sappia, quien llevé a cabo esta meticulosa
tarea. Las pocas lineas de dialogo facilitaron en parte el tra-
bajo, sin embargo, hubo un enorme desafio en la ambienta-
cion para que permitiera lograr una perfecta localizacion en
cada escenayla creacion de climas dramaticos acordes con la
intensidad requerida en cada situacion, que fue armada con
sonidos de pajaros, insectos, viento, animales salvajes y sin
utilizar musica de acompanamiento. También se destaca la
precision en la sincronizacion de los ruidos con la imagen de
referencia. Sobre esta cuestion los directores sefialaron:

Le dedicamos muchas horas de trabajo a estructurar
el disefio sonoro. Pensamos que si vamos a realizar
una pelicula sobre un viaje en una geografia austera,
lo mejor era hacer sentir al espectador parte. Y para
ello el sonido debia introducirlo a este mundo nuevo
que vamos construyendo y en el cual podemos tener
el control de que suene lo que queremos que se escu-
che o intérprete. (Ibidem, entrevista citada)
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2. Los protagonistas y parte del equipo de produccion de La laguna.

Conclusiones

Este cine de bajo presupuesto, pero con la aspiracion de
lograr resultados profesionales que se aproximen a los estan-
dares de la industria, buscoé y logro la aceptacion en espacios
de reconocimiento y legitimaciéon como los que ofrecen los
festivales y la critica, aunque con poco impacto en la taqui-
lla. En términos narrativos, se apelo al uso de los recursos de
cine clasico para el tratamiento visual, con una historia que
no presentara dificultades en su lectura y el seguimiento del
devenir de los personajes. Las restricciones de presupuesto
limitaron la cantidad de actores, aunque ambos protago-
nistas contaban con una importante trayectoria, uno a nivel
nacional y otro a nivel local. Esta limitacion también se veri-
fica en la duracion total, el género elegido, el acotado equi-
pamiento y el soporte de registro: se us6 una camara Canon
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EOS 7D pero no se registro en RAW. A pesar de esto, se utili-
zaron grips que permitieron dotar de atractivo cinematogra-
fico a varias escenas, como por ejemplo el uso de una graa,
carro de travelling y filmacién debajo del agua.

En linea con algunos de los elementos que identifican al
cine independiente, se apel6 a un enfoque intimo y perso-
nal y a un equipo realizador que esta iniciando su carrera. Se
usaron locaciones reales que buscaron imprimir autentici-
dad, lo que anadi6 un sentido de verosimilitud y conexion
con el entorno, utilizando una paleta de colores sobria para
contribuir a crear un ambiente que ayudoé a entrelazar una
tematica profunda con alta carga simbolica para reforzar los
mensajes de la historia.

En términos de las variables analizadas, solo el hecho de
tratarse de una pelicula cuyo origen fue un trabajo practico
parala carrera constituye una situacion poco habitual, ya que
menos del 10% de las peliculas del periodo fueron acredita-
das como producciones provenientes de la formacion tercia-
ria o universitaria.

Por lo demas, La laguna constituye un claro ejemplo, en
términos de modalidad de produccion, del tipo de largome-
trajes cinematograficos de ficcion realizados en Cérdoba en-
tre 2011y 2020.
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Las calles (Maria Aparicio, 2016): Cordoba con vista
al mar, lo interregional como modo de produccion

Carlos M. Lema

Introduccion

En este trabajo buscamos caracterizar el modo de produc-
cion de Las calles, opera prima de Maria Aparicio estrenada en
2016. Largometraje de forma ficcional, pero realizado con
procedimientos documentales; gestado desde la ciudad de
Cordoba, pero en escenarios pertenecientes a la Peninsula
Valdés, provincia de Chubut, Las calles se presenta como un
caso de estudio relevante al poner en juego diversos forma-
tos y territorios que requieren de un modo de produccion
conformado a partir de multiples dimensiones, articuladas
de manera compleja.

Nuestro analisis, por una parte, es un intento de identifi-
cacion de esas dimensiones, atendiendo a aspectos como el
perfil de sus realizadores, los territorios involucrados y las
fuentes de financiamiento a las que recurrieron. Por otra
parte, nos detendremos en las estrategias que la pelicula des-
pliega para la construccion de su relato y en la forma en que
tales estrategias fueron gestadas en cada una de las etapas de
la realizacion. De esta manera, la idea es obtener una mirada
amplia que nos permita apreciar la incidencia de distintos

Las calles (Maria Aparicio, 2016): Cordoba con vista al mar, lo interregional como modo de produccion 325



factores en la elaboracion del film. Entre ellos, destacamos
la presencia en Cordoba de una carrera universitaria de cine
y television, una forma de produccion independiente y, de
manera especial, el establecimiento de lazos interregionales
entre zonas que, debido a su distancia geografica, no suelen
tener contacto entre si, a pesar de integrar el mismo territo-
rio nacional.

La mayor parte de los datos publicados provienen de una
entrevista realizada a Maria Aparicio especificamente para
este trabajo.! De manera secundaria, recurrimos ademas a
otras declaraciones de la directora a la critica en ocasion del
estreno del film.

Dimensiones del modo de produccion y su vinculacion
con el contexto

El modo de produccién de Las calles resulta de la articula-
cion de tres dimensiones. En primer lugar, si nos enfocamos
en el perfil de los integrantes de Vientosur Cine, la casa pro-
ductora responsable de la realizaciéon, podemos considerarla
como una produccion parcialmente universitaria. En activi-
dad entre 2012 y 2017, esta empresa fue fundada por Maria
Aparicio, Nicolas Abello y Emanuel Diaz mientras estudia-
ban la Licenciatura en Cine y Television en la Universidad

1 Entrevista a Maria Aparicio, realizada de forma virtual a través de la plataforma Google Meet el
08/08/2024. Agradecemos a la realizadora su colaboracion al brindarnos la entrevista, asi como
también la fotografia del film que se incluye en este libro.

2 Entrevista a Maria Aparicio, ibidem. Sequn relata la directora, Vientosur Cine fue creada para llevar
a cabo todo tipo de trabajos relacionados al audiovisual como coberturas de eventos sociales,
institucionales y publicidades, pero siempre con el sueio de hacer cine. Las calles fue la primera
experiencia en esta direccion, sequida luego por La mirada escrita (Nicolas Abello, 2017).
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Nacional de Cérdoba (UNC),? y lo mismo aplica para la ma-
yor parte del equipo que particip6 del proyecto. Ahora bien,
mas alla de que el perfil de los realizadores esté definido por
su vinculacion con dicha carrera, resulta necesario aclarar
que el film no nacié como parte de una actividad académica,
ni tampoco conté con el apoyo de la institucion; de alli que
consideremos como parcial y no total el caracter universi-
tario de la produccion. Lo que nos interesa rescatar de esta
dimension, después de todo, es la importancia que la carre-
ra de Cine y Televisioén representa para el contexto cinema-
tografico de Cordoba ya que, segin Sorrentino (2018), este
espacio de formacién es uno de los factores que explican la
presencia en la provincia de un nimero significativo y regu-
lar de producciones cinematograficas desde hace algo mas
de quince anos.* Desde este punto de vista, pues, lo mas pre-
ciso es considerar a Las calles como un film cuya gestacién se
vio favorecida por el ambito universitario, pero que al mis-
mo tiempo buscoé insertarse en circuitos de mayor alcance.
En concordancia con ello, en segundo lugar, si tenemos
en cuenta los territorios involucrados, comprobamos que el
modo de produccion de esta pelicula también responde a di-
namicas interregionales definidas por “los intercambios entre
agentes cinematograficos de diferentes regiones” (Lusnich,
Cuarterolo y Flores, 2022: 17) pertenecientes, en este caso,
al Centro y la Patagonia. Como ya dijimos, la mayor parte

3 Desde 2019, la carrera atraveso un proceso de cambio en su plan de estudios y paso a llamarse
Licenciatura en Cine y Artes Audiovisuales.

4 Junto a la carrera de cine, presente en Cordoba desde 1964 (con un impasse entre 1976 y 1983
debido a la dictadura), Sorrentino (2018) destaca también la tradicion cineclubista existente en la
provincia desde hace varias décadas. Del mismo modo, reconoce una serie de razones mas coyun-
turales, como la puesta en marcha a partir de 2006 de politicas de federalizacion impulsadas por
el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA), la creacion de mecanismos provincia-
les de fomento pensados para aprovechar esas politicas y la adopcion de tecnologia digital para
la generacion y circulacion de imagenes y sonidos.
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del equipo estuvo integrado por realizadores de Cordoba,
y de alli también provienen los tres intérpretes profesio-
nales que figuran en el film: Eva Bianco, Mara Santucho y
Gabriel Pérez. Sin embargo, las tareas de producciéon estu-
vieron a cargo de Natalia Gamarro, persona ligada al ambito
teatral de la ciudad de Puerto Madryn. El resto del elenco, a
su vez, estuvo conformado por nifos, nifias y adolescentes
de Puerto Piramides, todos ellos actores no profesionales,
a los que debemos anadir los testimonios de los poblado-
res mas antiguos. La totalidad de las locaciones, por ultimo,
también pertenecen a esa localidad y a otras playas cercanas
a la Peninsula Valdés. En este punto, resulta pertinente se-
nalar que si bien no es la primera vez que una produccion
cordobesa se asocia con otras regiones durante el proceso de
realizacion, si es cierto que Las calles es uno de los primeros
largometrajes encargados de llevar a cabo una experiencia
interregional gestada desde la propia provincia y en rela-
cion con un espacio distinto a Buenos Aires.® La pelicula de
Aparicio supone asi un conjunto de interacciones inusuales
para los agentes de ambas regiones, del mismo modo que
configura una imagen de una zona particular de la Patagonia
que toma distancia de las que comuinmente se crean desde la
capital del pais.® Por razones de espacio, no podemos dete-

5 Existen producciones previas realizadas por cineastas nacidos y/o formados en la provincia que,
al no contar con los recursos y los mecanismos institucionales para poder filmar, emigraron al
Area Metropolitana de Buenos Aires (AMBA) para poder desarrollar sus carreras. Algunos de ellos
regresaron luego a Cordoba, pero para tomarla como escenario de producciones gestadas desde
el AMBA. Santiago Loza y Liliana Paolinelli son tal vez las figuras mas representativas de este
caso. Desde la década de 2010, a raiz del entramado de factores que ya mencionamos, varios
realizadores de la provincia consiguieron hacer peliculas sin moverse de su lugar de residencia. En
ocasiones, estas realizaciones contaron con intérpretes de cierto reconocimiento provenientes
también de Buenos Aires, probablemente como estrategia para obtener una mayor visibilidad al
momento de (a exhibicion.

6 En este sentido, tanto las experiencias previas como la que inaugura Las calles revelan el centralis-
mo que el AMBA ha ejercido con respecto a las demads regiones que integran el pais. No obstante,
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nernos aqui en este Gltimo aspecto, pero tampoco queremos
dejar de mencionarlo. En todo caso, esbozaremos algunos de
sus rasgos en el proximo apartado.

Por ultimo, en tercer lugar, si tomamos en cuenta las fuen-
tes de financiamiento, vemos que estamos ante una pelicula
autogestionada. En efecto, su produccion no conté con fon-
dos publicos nacionales ni provinciales, ni tampoco se vio
favorecida con aportes de privados, sino que tanto los in-
térpretes como el equipo técnico trabajaron de manera ad
honorem a lo largo de todo el proceso, e incluso algunos pu-
sieron a disposicion parte del equipamiento necesario para
su realizacion. Segun Aparicio, el Gnico apoyo externo que
recibieron provino de “Cultura y Educacion de Chubut para
cubrir pasajes, alojamiento y comida” (Viu, 2016), por lo cual,
y mas alla de la ayuda para afrontar estas necesidades basi-
cas, podemos afirmar que Las calles es un film independiente,
aspecto que, junto al caracter parcialmente universitario y a
la dinamica interregional, nos permite caracterizar su modo
de produccién de manera integral, multidimensional y en
vinculacion con el contexto. A partir de esa base, pasaremos
ahora a examinar la forma en la que este modo de produc-
ci6n incide sobre la construccion del relato y sobre las estra-
tegias empleadas en cada una de las etapas de la produccion.

también revelan el progresivo proceso de descentralizacion emprendido por esas mismas regio-
nes durante las Ultimas décadas. Dentro de este proceso, la pelicula de Aparicio surge en un mo-
mento en que el cine cordobés buscaba consolidarse.
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1. Las playas de Puerto Piramides en una fotografia del rodaje de Las calles (Maria Aparicio, 2016).

Trabajar entre la ficcion y el documental como modo
de indagar la realidad

El relato de Las calles reconstruye un proceso real ocurri-
do entre 2004 y 2010 en la localidad de Puerto Piramides,
Chubut, mediante el cual Eugenia Eraso, una docente de his-
toria, congregd a un grupo de estudiantes para llevar ade-
lante el proyecto del nombramiento de las calles que hasta
ese momento estaban sin identificar. Con este proposito, el
grupo entrevistd a los moradores de mayor edad para ob-
tener informacion sobre figuras relevantes de la zona, en
funcién de tres categorias: antiguos pobladores y poblado-
ras de la Peninsula Valdés, pueblos originarios y hombres y
mujeres que tuvieron roles protagoénicos en la historia de la
Patagonia. Con la informacion recopilada, elaboraron luego
una lista de posibles candidatos que mas tarde fueron vota-
dos por toda la comunidad, para finalmente atravesar una
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serie de instancias legislativas y administrativas que permi-
tieron que el proyecto se concretara.

Como deciamos, la pelicula parte de este proceso y cons-
truye a partir de alli una ficcién. Por ejemplo, la docente no
se llama Eugenia Eraso sino Julia, un personaje interpreta-
do por la actriz cordobesa Eva Bianco. Junto a ella aparece
también Paula, una locutora de radio que pasa los anuncios
rurales, personaje esta vez completamente ficticio interpre-
tado por Mara Santucho, también cordobesa. Hay ademas
algunas secuencias que se inspiran en la realidad, pero no la
reproducen completamente, sino que en ellas se desarrollan
conflictos con el fin de mantener la atencion del espectador,
como la secuencia en la que se rompe el vehiculo que los
personajes utilizan para realizar las entrevistas y queda en
riesgo la posibilidad de continuar con el proyecto.

Sin embargo, junto a estos recursos ficcionales, la pelicu-
la también emplea otros que son documentales. El caso mas
evidente son las entrevistas a los vecinos del lugar. Aqui no
hay actores reemplazando a los testimoniantes, sino que son
las propias personas que participaron del proceso real quie-
nes aparecen en pantalla. Las preguntas a las que respon-
den, incluso, repiten las de las entrevistas originales. De este
modo, si bien el punto de vista de la camara y el montaje de-
terminan qué se muestra y qué no, lo cierto es que la recrea-
cion de estas entrevistas posee una inclinacion documental
mas marcada que los demas recursos. Hay también otras
imagenes que responden a estrategias hibridas entre la fic-
ciony el documental. El grupo de nifios, nifias y adolescentes
que representa a los estudiantes no fue el mismo que intervi-
no en el proyecto real. Sin embargo, todos pertenecen a esa
comunidad, mantienen sus nombres reales para cada uno
de los personajes y se desenvuelven en escenas que retratan
mucho de lo que ocurre en sus vidas cotidianas, mas alla de
la camara. Otro caso a destacar es el del reconocido escritor
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e intelectual Osvaldo Bayer (1927-2018), quien particip6 del
nombramiento de las calles sugiriendo la incorporacion de
la categoria “pueblos originarios” y luego ayudo a su difusion
en los medios para agilizar el proceso legal. Debido a ello,
Aparicio y su equipo consideraron oportuno dedicar un mo-
mento del film a su figura. No obstante, la directora aclara:
“no queriamos que fuera el Osvaldo Bayer Historiador con
mayusculas sino que queriamos incluir su mirada de una
forma organica con la pelicula” (Iparraguirre, 2016). Por esta
razon, Bayer aparece en una escena desarrollada en un bar,
Ccomo un parroquiano mas que juega a la generala, bebe vino
y narra anécdotas sobre personajes de la region, en la que la
historia y la autenticidad de su rostro se filtran por los inters-
ticios de la ficcion. De acuerdo con el critico Alejandro Cozza,
esta combinacion de recursos impide catalogar a la pelicula
como “basada en hechos reales”, pues, segun el autor:

El mecanismo que utiliza la directora es otro. Es el
de indagar sobre la realidad del lugar con sus acto-
res como investigadores, para que surja otra reali-
dad, ¢idéntica, parecida o distinta a la ocurrida? Qué
importa y qué mas da. Lo real y verdadero es lo que
ocurre en el plano, en la pelicula y en las ideas que la
sucesion de imagenes va transmitiendo. (2016: 16)

Y este mismo mecanismo es el que opera también en cada
una de las etapas de la producciéon. Esta presente en la pre-
produccién, cuando Natalia Gamarro, amiga de Eugenia
Eraso y al mismo tiempo de Maria Aparicio, le transmite
a esta ultima la historia del nombramiento de las calles de
Puerto Piramides. Entre julio y diciembre de 2013, la reali-
zadora elabora un primer guion apoyandose en ese relato y
luego efectiia un viaje de campo para conocer el lugar y a las
personas involucradas. De ese primer encuentro surgieron
cambios en la forma de encarar el proyecto:
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Al principio, pensamos en usar un guion ficcional
pero ya en ese primer viaje nos dimos cuenta de que
no tenia ningun sentido sino que justamente lo rico
estaba en el encuentro con esa gente y en poder hacer
un retrato de ese lugar articulado con esta historia so-
bre el nombramiento de las calles. (Iparraguirre, 2016)

A partir de estas modificaciones, trabaja mas tarde en un
nuevo guion, esta vez de tipo abierto, es decir, compuesto
por algunas escenas definidas y al mismo tiempo flexibles,
capaces de adecuarse a diversas estructuras de acuerdo con
las acciones y testimonios que eventualmente pudieran sur-
gir durante las etapas posteriores.

El rodaje se desarroll6 durante dos semanas de marzo de
2014. En correspondencia con la forma abierta del guion, se
registr6 una variedad de materiales que podemos organizar
en tres bloques. En primer lugar, las escenas guionadas, gene-
ralmente protagonizadas por Eva Bianco, Mara Santucho y, en
menor medida, Gabriel Pérez. En segundo lugar, escenas im-
provisadas a partir de la interaccion entre estos ultimos y los ni-
nos de Puerto Piramides que interpretan los personajes de los
estudiantes. Dentro de este bloque, hay ademas escenas dedi-
cadas a estos ultimos que nacieron con laidea de retratar aspec-
tos de sus vidas cotidianas. En tercer lugar, estan las entrevistas
a los pobladores mas antiguos que, como ya dijimos, son re-
creaciones de las entrevistas reales.” La diversidad de materiales
registrados, pues, dejo como resultado una cantidad significativa

7 Tanto en este tipo de escenas como en las improvisadas, la directora destaca y valoriza el rol des-
empenado por Eva Bianco, tal vez la persona con mayor experiencia cinematografica de todo el
proyecto: “Eva tiene un lugar muy importante en la pelicula porque fue como una guia para los
chicos, en muchas ocasiones ella iba incluso conduciendo las acciones internas de la pelicula, y eso
fue muy importante para poder trabajar con los nifios o con gente que no habia tenido vinculos
con una cdmara”. (Iparraguirre, 15/06/2016).
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de imagenes en bruto a la espera de encontrar su lugar en una
estructura formal coherente y, ya ahora si, definitiva.

Esta estructura, justamente, se obtuvo durante la etapa de
montaje, la mas extensa de las tres. Tuvo una duracioén total
de alrededor de un afno y medio, entre mediados de 2014 y
2016, y se desarrollé en dos momentos. El primero, que se
extendio un ano, estuvo a cargo de la propia Aparicio quien
seleccion6 y organizo el material, llegando a componer hasta
tres versiones distintas del film. Para el segundo momento, el
equipo convoc6 a Martin Sappia, un montajista hasta enton-
ces ajeno al proyecto, quien trabajé durante tres meses para
darle forma final a la pelicula.

Martin recibi6 un tercer corte de montaje y su traba-
jo central estuvo en hallar la estructura adecuada. El
pudo reconocer lo que sobraba, y pudo hacer dialogar
los fragmentos de la pelicula. Era complejo porque es
una pelicula anti-cronologia, un poco atemporal. Las
escenas pueden ubicarse antes o después y la logica
temporal puede seguir funcionando. (Koza, 2016)

Luego de obtener la version final, el equipo contraté a una
empresa para que efectuara lo que restaba del proceso de pos
produccion. De acuerdo con Aparicio, este fue el tinico servi-
cio por el que pagaron. La distribuciony parte de la exhibicion,
en cambio, también estuvieron a cargo del mismo equipo; y
es sintomatico, para lo que veremos en breve, que la primera
proyecciéon publica haya sido en Puerto Piramides, frente a las
mismas personas involucradas en el proceso de realizacion,
esta vez como espectadoras. Tras esa primera proyeccion, el
film consiguid ingresar en la Competencia Latinoamericana
de la 18° edicion del Buenos Aires Festival Internacional de
Cine Independiente (BAFICI), en el que obtuvo el premio a
la mejor direccién. Este reconocimiento le permitié luego
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acceder a otros festivales de cine nacionales e internacionales
de la Argentina y de otros paises de Latinoamérica y Europa.
Al mismo tiempo, si bien no tuvo un estreno comercial en sa-
las, Las calles fue proyectada en cine clubes y espacios cultura-
les de diversas localidades del pais.

En sintesis, vemos que las caracteristicas derivadas del
modo de produccién repercuten tanto en las estrategias
narrativo-discursivas como en el desarrollo del proceso du-
rante cada una de sus etapas. De todas esas caracteristicas,
entendemos que las dinamicas interregionales cobran una
relevancia especial, pues atraviesan de manera prominente
buena parte del proceso. Movilizan la gestacion de la idea,
cuando Natalia Gamarro comparte la historia del nombra-
miento de las calles con Aparicio, quien elabora a partir de
alli un guion abierto al encuentro con el otro. Articulan el
rodaje a través de las escenas improvisadas entre los actores
no profesionales de Puerto Piramides y los actores profesio-
nales provenientes de Cordoba. Y estan presentes también
en el momento de la exhibicién, cuando la directora y su
equipo deciden compartir el estreno junto a los habitantes
de ese territorio. Incluso, podemos ir mas alla y afirmar que
el caracter interregional también configura la imagen que la
pelicula ofrece de Puerto Piramides. Al respecto, la realiza-
dora senala:

intentamos hacer un retrato de ese espacio que tiene
muchas cosas que no se ven a primera vista. Cuando
fuimos a proyectar la pelicula a Puerto Piramides, un
poblador me contaba que los turistas suelen ver al lu-
gar como vacio, donde no pasa nada, pero para ellos
tiene muchas cosas: ellos ven el mar y todos los dias es
diferente, porque el viento es distinto y la pesca es dis-
tinta, y la gente que llega es diferente. (Iparraguirre,
2016)
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Alejada de la postal turistica, por lo tanto, la pelicula se con-
centra en el proceso del nombramiento de las calles como
disparador para poner en marcha un ejercicio de memoria
en el que los miembros de una comunidad, pertenecientes a
distintas franjas etarias, se embarcaron con el fin de confor-
mar un aspecto de su propia identidad. En ese intento, no se
esquivan los paisajes asociados al mar y a la estepa patagoni-
ca, pero tampoco se los presenta como atractivos para posi-
bles visitantes. En su lugar, el film los reconfigura a través del
trabajo y de la historia oral de sus habitantes, aspectos en los
que surgen topicos vinculados a los pueblos originarios, a la
ultima dictadura civico-militar, a los movimientos migrato-
rios internos, en fin, a cuestiones ligadas a la historia del pais.

Conclusiones

El analisis de Las calles nos deja como resultado algunas
ideas y una invitacion a seguir con la reflexion. En primer lu-
gar, caracterizar la pelicula a nivel general como una produc-
cion independiente realizada por estudiantes universitarios
que entablaron dinamicas interregionales entre las zonas
Centro y Patagonia del pais nos permite comprobar que los
modos de produccién no responden necesariamente a una
forma tnica, sino que se constituyen a partir de multiples
dimensiones. En segundo lugar, identificamos los lazos co-
rrelativos que dicho modo de produccion mantiene con su
contexto. Constatamos la importancia que la carrera de cine
de la UNC tuvo y aun tiene para el campo audiovisual cor-
dobés pero, al mismo tiempo, el aporte que la opera prima de
Aparicio supuso en un momento en que ese campo buscaba
consolidarse, todo ello en el marco de un proceso de descen-
tralizacion del cine nacional por parte de las regiones argen-
tinas. En tercer lugar, estudiamos la articulaciéon de recursos
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ficcionales y documentales que la pelicula pone en juego con
el proposito de indagar en torno a un proceso real ocurrido
en Puerto Piramides. Vimos también la forma en que esos
recursos fueron elaborados en las diferentes etapas de la rea-
lizacion, lo que nos permitié reconocer, en ultima instancia,
la incidencia que el modo de produccion tuvo sobre el relato
del film, sobre su elaboracion, pero ademas sobre las propias
imagenes. El esbozo que hicimos de este ultimo aspecto, fi-
nalmente, nos deja frente a la siguiente pregunta: icomo se
ve un pais como la Argentina cuando no es Buenos Aires la
que construye sus imdgenes? Indudablemente esta pregunta
se hace patente desde el momento en que las regiones o pro-
vincias se proponen y logran crear sus propias representa-
ciones. Pero también se impone —y tal vez de forma mas
evidente— cuando son dos o mas los territorios que deciden
fijar lazos con el fin de mirarse y mostrarse en conjunto. No
es lugar aqui para responder a esta pregunta, pero si para to-
marla como impulso para no detener la reflexion.
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La chica que limpia (Lucas Combina, 2017):
un modelo federal-multipolar de produccion
audiovisual en Cordoba

Victoria Julia Lencina y Maria Constanza Grela Reina

Introduccion

La chica que limpia (Lucas Combina, 2017) es una serie de te-
levision y de streaming cordobesa sobre una madre que reali-
za tareas de aseo de escenas criminales para poder solventar
el tratamiento médico de su hijo. Su modo de produccion
se enmarca dentro de la gestacion, desarrollo y ejecucion de
un modelo audiovisual cordobés con sentido federal-mul-
tipolar (hacia dentro de la provincia y hacia afuera). El ges-
to propositivo y disruptivo de dicho modelo compromete
al Ministerio de Industria de la provincia de Cérdoba con la
produccioén, distribucion y exportacion del audiovisual lo-
cal. Comprender a este sector como factor dinamizador de
la industria provincial logré ubicar a Cérdoba en el mapa de
las ferias y mercados internacionales. Se destacan tres aristas
del modo de produccion de La chica que limpia: 1a artistica —
pertenece al género thriller—; la identitaria —se la denomina
“serie cordobesa” y no “serie argentina”—; y la industrial, que
articula la implementacion de politicas publicas en materia
cultural. En este sentido, la figura de Paola Suarez es trascen-
dental, en tanto su rol como productora ejecutiva de La chica
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que limpia se vincula con el de una showrunner.' Su incidencia
en la gestion financiera, la curaduria general, la distribucion
y el manejo de las audiencias dan cuenta del caracter federal-
multipolar de un modo de producciéon industrial con base en
la implementacion de politicas publicas.

AR F

laChica
que Limpia

HASTA LOS LUGARES MAS LIMPIOS, OCULTAN

COSTA  MARTIN RENA

1. Afiche publicitario de La chica que limpia (Lucas Combina, 2017).

1 El término showrunner designa en la industria televisiva al maximo responsable de un proyecto
de serie de ficcion, el que marca el tono, define estrategias y mantiene la coherencia del show
de un modo transversal, no solo a través de sus contenidos, sino de los diferentes elementos
artisticos y técnicos que forman parte integral del producto, siendo ademas quien oficia como
gerente ante la cadena que lo emite. El trabajo de showrunner es uno de los méas complejos en la
industria audiovisual, es el jefe de los guionistas, el productor y la mayoria de las veces también
es el creador de la serie. Sus funciones se desarrollan entre el arte y el negocio y dirige tanto
los aspectos creativos como los financieros y logisticos necesarios para llevar a cabo la serie de
ficcion (Salé Benito, 2016: 285).
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Elitinerario que recorreremos en las proximas paginas fue
reconstruido gracias a las entrevistas brindadas por Mariano
Garcia, productor audiovisual y ex director de la Asociacion
de Productores Audiovisuales de Coérdoba (APAC); Lucas
Combina, guionista y director de La chica que limpia; y Anna
Elias, gerenta de contenidos de CINE.AR Play al momento del
estreno de la serie, a quienes agradecemos su colaboracion.

Un mapeo de las politicas pablicas cordobesas

¢El audiovisual se puede pensar dentro de la economia
del conocimiento? {Como se relaciona el audiovisual con
un modelo industrial de exportacion? éComo agrupar y re-
presentar las demandas de un sector heterogéneo y com-
plejo? Una cartografia posible comienza en 1986 con una
ley provincial que toma estado parlamentario pero que no
alcanza a ser promulgada, contintia en 2008 con el Decreto
N° 1748/2008 que implementa el Programa de Aportes
Reintegrables para la Industria Cinematografica Cordobesa,
impulsado por un grupo de productores que luego se cons-
tituirian como la Asociaciéon de Productores Audiovisuales
de Cordoba (APAC) e implementado por la Agencia Cérdoba
Culturay el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales
(INCAA). En 2008, el citado grupo iniciatico de productores
se conformoé formalmente como APAC y buscé impulsar y
promover politicas de Estado.

En 2011, el estreno simultineo de las peliculas De cara-
vana (Rosendo Ruiz, 2011), El invierno de los Raros (Rodrigo
Guerrero, 2011) e Hipolito (Teodoro Ciampagna, 2011) signifi-
c6 el ingreso del cine cordobés al circuito comercial y de los
festivales internacionales, en los que obtuvieron premios y
menciones. Asimismo, gracias al Plan Operativo de Fomento
y Promocién de Contenidos Audiovisuales Digitales para TV,
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se produjeron cinco series de ficcion? y una importante can-
tidad de documentales® y contenidos para las plataformas y
canales de gestion estatal (Television Digital Abierta). En este
contexto de ebulliciéon productiva, en 2011 el Gobierno de
la Provincia de Cérdoba present6 un nuevo proyecto de fo-
mento a la produccién cinematografica local, que también
tomo estado parlamentario y luego quedo sin efecto por fal-
ta de acuerdos dentro del sector audiovisual local acerca de
sus alcances. Las demandas singulares de cada grupo abrie-
ron la posibilidad de un nuevo ejercicio de consenso: la Mesa
del Audiovisual Cordobés.*

Un arco trazado desde 2011 a 2015 permite visualizar que
en ese periodo se condensa la democratizacion e institucio-
nalizacion del sector audiovisual local. Desperdigados por
mil partes, los representantes de cada espacio —trabajado-
res/as de animacion, publicidad, television, cine, videojue-
gos— tuvieron que pensar y disefiar su propia organizacion
institucional:las asociaciones. Si el anhelo era impulsary pro-
mulgar una ley audiovisual provincial, entonces, para con-
sensuar con el Estado hacian falta instituciones que dieran
estructura y respaldo. Una vez conformadas las organizacio-
nes, a través de sus voceros/as y lideres, integraron un equipo
de entre cinco y diez personas que se abocaron a las tareas

2 La chica que limpia (Lucas Combina, 2017); Edén (Maximiliano Baldi, 2011); La purga (Claudio Rosa y
Pablo Brusa, 2011); Leyendas a contraluz (Victoria Suarez y Paz Bloj, 2011), serie de animacion; y la
serie de comedia Las otras Ponce (Juan Falco, 2011). También se hicieron Cordoba Casting (Javier
Correa Caceres, 2011), Anton (Rosario Carlino, 2012) y Collage (Inés Barrionuevo, 2013).

3 Entre ellos dos series dirigidas por Pepe Tobal: La 40 (2011) que se estrend en el canal DeporTV y
Vuelo de cabotaje (2012) que se presentd en a seccion “La TV Ataca” de la 27° edicion del Festival
Internacional de Cine de Mar del Plata y luego se estrenaria en la plataforma Contar.

4 Integrada por APAC, la Cdmara de Productoras Audiovisuales de Cordoba (CAPAC), el cluster Cordoba
Produce, la Asociacion Productoras Animacion Cordoba (APA), Animadores en movimiento, la
Universidad Nacional de Cordoba (UNC) a través de la Facultad de Ciencias de la Comunicaciony la
Facultad de Artes, la Asociacion de Cineastas de Cordoba (ACCOR), la Asociacion de Productores
de Villa Maria (APRAVIM) y la Asociacion de Desarrolladores de Videojuegos Argentina (ADVA).
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de recoger necesidades y requerimientos sintetizados en un
documento de ocho puntos basicos que posteriormente se
convirtieron en el cuerpo de la Ley.” En 2015, en plena cam-
pana electoral, los/as integrantes de la Mesa del Audiovisual
Cordobés enviaron su proyecto de los ochos puntos a los
candidatos a gobernador de la provincia, quienes lo incluye-
ron dentro de sus plataformas. En 2016, tras la promulgacion
de la Ley Provincial N° 10381, se creo el Polo Audiovisual
Coérdoba, dependiente del Ministerio de Industria que, en
articulacion con la Agencia Cordoba Cultura, vincula los dos
ambitos de desarrollo natural de la actividad.

{Como se mira el audiovisual local a si mismo, como cen-
tro o como periferia? Cuando hablamos de descentralizacion
no nos referimos Ginicamente a un quiebre en el monopolio
de la Ciudad Autonoma de Buenos Aires, sino también a una
competencia con la industria hollywoodense. Paola Suarez,
como presidenta de APAC durante el periodo 2019-2021,
promovié6 un modelo industrial integrado por directores/as,
productores/as, técnicos/as, actores/as, docentes y estudian-
tes universitarios/as, que defendia la propiedad intelectual
de los/as productores/as, fomentaba el empleo local, aboga-
ba en favor de la regionalizacién, apostaba por una sinergia
y cooperacion del sector audiovisual y adoptaba una pers-
pectiva de género. La busqueda de la internacionalizacion
comenzo con la Diplomatura en Distribucion en Proyectos
Audiovisuales de 2016 (dictada en la Universidad Nacional
de Villa Maria), la exportacion de la serie La chica que limpia

5 Asaber: 1) Declaracion de Interés cultural; 2) Declaracion como actividad industrial; 3) Empleo local:
productores locales y mayoria de personal técnico y artistico cordobés; 4) Fondo de fomento
concursable para el desarrollo, produccion, coproduccion y distribucion; 5) Promocion industrial:
incentivos impositivos y fiscales; 6) Comision de filmaciones e internacionalizacion; 7) Organismo
de aplicacion con consejo asesor; y 8) Financiamiento con fuentes de asignacion directa (Sudrez
y Garcia, 2019).
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y el coloquio “Hacia un modelo multipolar en la industria”.
El eje articulador del coloquio era entender al audiovisual
como una industria que contuviera politicas amplias y fe-
derales, que a su vez potenciaran el desarrollo de fondos de
fomento regionales entre diferentes centros y polos a nivel
nacional e internacional. El gesto disruptivo se condensaba
en la necesidad de vincular a la industria tradicional con el
audiovisual, la cultura y la economia del conocimiento. “Un
modelo multipolar™ es una declaracion de intenciones. Se
trata de un concepto propuesto por Paola Suarez para plan-
tear una asociacion estratégica basada en la coproduccion, la
cooperacién y la cocreacion nacional e internacional.

Cuando se aplica la Ley Audiovisual de Coérdoba, en el
Ministerio de Industria inmediatamente comienza a pen-
sarse de manera articulada con la Ley 27570 de Promocion
de la Economia del Conocimiento, que es el régimen con-
tinuador de la Ley 25922 de Promociéon de la Industria
del Software y amplia su alcance a otras actividades que se
sustentan en el conocimiento y la innovacién. Si hubo un
tembladeral fue desde el disenio de las politicas de Estado
provinciales que buscaron articular al audiovisual como
una matriz productiva de Cérdoba semejante al software. El
audiovisual comprendido bajo el paraguas de la Economia
del Conocimiento, acompanado de las politicas adecuadas,
deviene actividad econémica que genera valor agregado, fo-
menta empleo de calidad, promueve nuevas tecnologias y
aumenta las exportaciones.

6 Para mas datos consultar “Pao Suarez en APAC, memoria(s) de 13 afos de militancia audiovisual”,
disponible en el sitio web de la Asociacion de Productores Audiovisuales de Cordoba: https://
Www.asociacionapac.org/pao-suarez-en-apac-memorias-de-13-anos-de-militancia-audio-
visual/?fbclid=IwAR1siU7IMi7QiW_sF10y4yKH3-MHYI8RCim1ngnu-X4lhkkgmjxueTitRKI
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Las claves del éxito

La figura de Paola Suarez es clave en la historia de la pro-
duccion y comercializacion de La chica que limpia. Ejercié el
rol de productora ejecutiva a través de la empresa Germina
Films —hoy Jaque Content— acompanando a los creadores
de la serie en todo el proceso. Y, aunque en los papeles no
figure en estos términos, también oficié como showrunner de
la serie. Su incidencia implicé la seleccion del proyecto, la
gestion financiera, los aspectos creativos relativos a la lectura
del guion, la seleccién del casting, las locaciones, la contra-
tacion de técnicos/as y personal especializado, la curaduria
general del proyecto, la distribucién nacional e internacional
y la atencion del publico. Su vision del mercado interno y
externo fue fundamental a la hora de poner a circular la obra
—talon de Aquiles de la produccién nacional —.

Como ganadora del Concurso de Series de Ficcion para
Productoras con Antecedentes para Television Digital (TDA)
de 2014 del INCAA, la ficcion tenia que cumplir con el requi-
sito de ser estrenada en la pantalla de la Television Publica.
Sin embargo, la coyuntura politica impidio6 su concrecion en
los tiempos previstos. La finalizacién del rodaje de la serie
coincidi6 con el pasaje del mando gubernamental que tuvo
como presidenta saliente a Cristina Fernandez y como nue-
vo jefe de Estado a Mauricio Macri. Este cambio trajo consi-
go profundas transformaciones en las politicas de fomento
audiovisual a nivel nacional, lo que afect6 especialmente a
las producciones federales. La chica que limpia, que debia es-
trenarse para ese entonces, fue cajoneada y su debut pare-
cia ser incierto. Por este motivo, abrimos un paréntesis para
aclarar que, de manera excepcional —casi clandestina—, la
serie fue exhibida en primera instancia en Estados Unidos
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e Inglaterra.’ Consciente de la calidad del producto, Paola
Suarez —a la cabeza de la produccion—, sali6 a la busqueda
de mercados alternativos a la television para darle pantalla
y visibilidad a la serie. En paralelo con este proceso, un gru-
po de trabajadores/as conducido por Anna Elias intentaba
instalar la plataforma digital de contenidos audiovisuales
CINE.AR Play que, surgida unos anos antes bajo el nombre
de Odeodn, luchaba por un lugar entre los emergentes me-
dios de streaming. El objetivo de la web local era convertir la
pantalla publica digital en un espacio para que los ciudada-
nos accedieran a contenidos nacionales de calidad: peliculas,
series que ya habian sido emitidas por otros medios, obras
canonicas de nuestra cinematografia, de culto, desconocidas,
estrenos y también producciones realizadas con el apoyo del
INCAA. El prop6ésito era almacenar y poner a disposicion el
material para que fuera consultado, visionado, comparti-
do por los espectadores de toda la Argentina. Por entonces,
Elias, gerenta de contenidos, estaba en la busqueda de un
material inédito que fuera federal y que generara una revo-
lucion dentro de la plataforma, que hasta ese entonces era
practicamente desconocida. Casi por azar visualizé el trailer
de La chica que limpia en YouTube y asi comenzaron las trata-
tivas para lanzarla como contenido destacado.

La serie se estrené en CINE.AR Play en agosto de 2017 y
rapidamente alcanzé un numero de vistas inédito, en apenas
dos meses sumo aproximadamente 60.000 clics, cifra im-
pensada para ese momento. Durante el ano de estreno y los
siguientes, se mantuvo como el contenido mas consumido
del sitio, hasta el advenimiento de la pandemia de COVID-19
que catapultoé los numeros de varias producciones locales.
En este sentido, existié una retroalimentacion entre ambos

7 Dato proporcionado por Anna Elias y Lucas Combina en entrevistas realizadas por las autoras en
febrero de 2024.
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productos: La chica que limpia dio visibilidad a la plataforma
y, por su parte, la plataforma puso a circular un contenido
que estaba practicamente sentenciado. Los equipos de CINE.
AR Play y Germina Films trabajaron en tandem para posi-
cionar a La chica que limpia como marca, desplegando dife-
rentes estrategias en las principales redes sociales y canales
de difusion: Facebook, Instagram y YouTube. Realizaron un
estudio de los personajes, a los que les abrieron perfiles de
redes, difundieron identikits de los sospechosos, al mismo
tiempo que jugaron con los colores y los objetos clave de la
serie, como los guantes y la musica. Todo apuntaba a motivar
la expectativa en el publico y estimular el contacto con los
espectadores, quienes interactuaban activamente a través de
los canales dispuestos.

La resonancia de la serie y su creciente popularidad, su-
madas al reconocimiento nacional obtenido en los Premios
Martin Fierro en las categorias Mejor Serie de Ficcion
Federal y Martin Fierro Federal de Oro, materializaron la
ambicion de los productores cordobeses de darla a conocer
e insertarla en el mercado internacional. De este modo, La
chica que limpia condensa un modo de producciéon federal-
multipolar que posibilita ubicar a Cérdoba en el mapa au-
diovisual internacional. El primer paso en la busqueda de
espacios de insercion fue la venta de la lata del producto. Con
esta transaccion la serie alcanzo a ser distribuida en 170 pai-
ses —dato proporcionado por Anna Elias—. A continuacion,
Warner Bros. Discovery Latin America compro el formato
para elaborar La muchacha que limpia (2021), version mexi-
cana que quedé conformada por una temporada al igual
que la edicion nacional. Luego, la Warner Bros. junto a Fox
Entertainment confeccionaron el diseio de The Cleaning
Lady (2022-2024), adaptacion estadounidense, que es hasta
el momento la mas aclamada y extensa en duracion: cuenta
con tres temporadas estrenadas y una cuarta en proceso de
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produccion. El formato argentino, también producido por
Fox Entertainment, fue exportado a Turquia donde reci-
bi6 el nombre Adim Farah (2028) y estuvo integrado por dos
temporadas. La agente articuladora de estos negocios inter-
nacionales fue Paola Suarez® quien oficié como gestora crea-
tiva, practicay financiera de la serie.

{Qué fibra popular enciende La chica que limpia? Uno de los
principales rasgos que fueron fundamentales para su comer-
cializacion nacional e internacional es su modelo genérico.
Laserie sigue la estructura narrativa, la configuracién de per-
sonajes, los elementos de la puesta en escena, la iluminacion
fria y los colores grisaceos que caracterizan al thriller.® Rosa
(Antonella Costa) suele portar guantes y barbijo, transportar
un balde con agua y una esponja, herramientas de limpieza
con las que borrara huellas digitales, rastros de sangre y obje-
tos de pertenencia que revelen la identidad del criminal. En
cada escena de aseo, la protagonista reproducira en su celular
una playlist que la acompanara en la ejecucion y desarrollo
de la tarea. Las canciones que integran la banda sonora son
compuestas por grupos musicales oriundos de Cérdoba y
funcionan como aglutinadores de sentido de lo vivenciado
por el personaje en ese momento. La fusién entre el thriller
y la propuesta musical interpela al espectador y lo involucra
dinamicamente en la historia. Por lo que sostenemos que se
trata de uno de los principales atractivos con que La chica que
limpia se ofert6 y exportd internacionalmente. Es menester,
asuvez, destacar la importancia de que sea un thriller debido
a que se trata de uno de los géneros mas solicitados y consu-
midos por las audiencias mundiales lo que facilit6, sin du-
das, su distribucion. En sintonia con esto, Lucas Combina en

8 La productora cordobesa fallecié en 2021. Su legado continGa vivo en manos de Marcos Mion, so-
cio de la empresa Jaque Content, mediante la cual se sigue ofertando la serie a los mercados
extranjeros.

9 Lucas Combina la suele definir bajo la nomenclatura “policial”.
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entrevista con Maria Elisa Pussetto (2019), sefiala las posibili-
dades creativas que otorga la versatilidad del género en tanto
permite citar y explorar otros como el terror, el suspenso, el
drama, el romance e inclusive la comedia.

2. El personaje de Rosa (Antonella Costa), en plena faena de limpieza.

{Como garantizar el reconocimiento de la industria nacio-
nal en el mercado extranjero? {Qué puede una showrunner? Al
momento de laventa del formato, Paola Suarez y los guionis-
tas Lucas Combina, Greta Molas e Irene Gissara redactaron
lo que denominaron “Los Diez Mandamientos de La chica
que limpia”, en los que precisaron aspectos que el guion debia
conservar pese a su exportacion e insercion en idiosincrasias
extranjeras. Entre estas exigencias se establecia que el perso-
naje protagoénico fuera femenino, que estuviera obligado a
limpiar por necesidad econémicay que su hijo padeciera una
enfermedad inmunodepresora. En la mesa de negociaciones
también conquistaron un derecho de autor en tanto lograron
la inclusion de sus nombres en los titulos de créditos de cada
adaptacion internacional en los que figuran como creadores
originales de la serie. Dentro de estas gestiones, detectamos
un compromiso politico con la industria audiovisual local
debido a que la custodia de la soberania cultural nacional y la
puesta en valor de un producto de exquisita calidad con sello
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argentino, equivale a una obturacién de los avasallamientos,
demandas y limitaciones que los mercados y las industrias
foraneas imponen sobre la nacional.

Palabras finales

La chica que limpia representa un hito para la industria au-
diovisual cordobesa debido a la conformacion, ejecucion y
desarrollo de un modelo federal-multipolar que buscaba
articular la industria tradicional con la audiovisual, conci-
biéndola como actividad econémica que potencia puestos
de empleo, valor agregado y promueve la exportacion de
productos nacionales. Este modo de produccién con an-
claje industrial logra consolidarse con el fomento de po-
liticas publicas tales como el Decreto N° 1748/2008 que
fija el Programa de Aportes Reintegrables para la Industria
Cinematografica Cordobesa, las discusiones en torno ala Ley
de Fomento y Promocion para la Industria Audiovisual de
Cordoba N° 10 381, sancionada en 2016, y la Ley 27 570 de
Régimen de Promocion de la Economia del Conocimiento.
En paralelo, la figura de Paola Suarez posibilité activar el
rol del showrunner como agente estratégico para la gestion
financiera y comercial de proyectos creativos que, a su vez,
resguarda y valoriza la soberania cultural nacional al garan-
tizar la autoria original de estos cuando se venden en el mer-
cado internacional. En sintonia con estos procesos, Lucas
Combina, Greta Molas e Irene Gissara imaginaron La chica
que limpia, un thriller sobre una madre que realiza tareas de
higiene y aseo de escenas criminales para poder solventar
el tratamiento médico de su hijo que padece una enfer-
medad inmunodepresora. La serie confeccioné el disefio
de un branding de marca que se utilizo en las redes sociales
de la plataforma CINE.AR Play para su difusién y puesta en
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circulacion. Finalmente, la versatilidad del modelo genérico
del thriller; la fuerza de la historia y las estrategias de pro-
ducciéon multipolares lograron insertar a la serie dentro del
mapa audiovisual internacional. Esta experiencia demuestra
la eficacia de las politicas publicas, la necesidad de la inciden-
cia de los Estados nacionales y provinciales, la importancia
de la existencia de subsidios y concursos que traccionen el
crecimiento industrial. Gracias a estos aportes La chica que
limpia es conocida mundialmente como “serie cordobesa”.
La distincion del gentilicio no es un cliché lingiistico sino
que, por el contrario, cifra el quiebre del centro irradiador
de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires y catapulta a la pro-
vincia de Cordoba como un novedoso polo audiovisual de
alcance regional e internacional.
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Cochengo Miranda (Jorge Preloran, 1975):

una coproduccion entre el Estado pampeano

y el Fondo Nacional de las Artes como simbolo
de identidad provincial

Paula Inés Laguarda

Filmar el oeste para impulsar su desarrollo

Entre 1974 y 1975, el reconocido documentalista argenti-
no Jorge Preloran (1933-2009) filmo casi en simultaneo tres
peliculas en la provincia de La Pampa —y registro image-
nes para una cuarta, inconclusa—,' entre las cuales se destaco
Cochengo Miranda (1975). E1 mediometraje, con una dura-
cion de 58 minutos y filmado en 16 mm, retrata la vida de
un puestero® y cantor popular del oeste pampeano. A través
de su historia, el documental aborda las duras condiciones
de existencia en una zona aislada y agreste, caracterizada por

1 Ademas de Cochengo Miranda (1975), que aqui se analiza, Jorge Preloran filmo casi en paralelo Los
hijos de Zerda (estrenada en EE.UU. en 1978), producida por el Instituto de Estudios Regionales
de la Universidad Nacional de La Pampa (IER, UNLPam), y Héctor Di Mauro, titiritero (estrenada en
1981), con produccion de la Direccion Provincial de Cultura. Ademés, tomd imagenes para otra
pelicula sobre los caminos de La Pampa, encargada por la Direccion de Vialidad Provincial, que no
llegd a terminarse debido al exilio del director en 1976 en los Estados Unidos.

2 Habitante de los puestos del oeste pampeano, que son espacios de residencia y trabajo para las
familias de la zona. Comprenden la vivienda, los corrales, el gallinero, la huerta y las aguadas,
entre otros elementos.
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la falta de agua, donde la economia familiar se sustenta en la
cria de ganado.

Aunque no fue realizada por un director local, la pelicula se
gestd como parte de una politica cultural estatal, en el marco
de un proceso de construccion identitaria provincial. En vir-
tud de ello, ocup6 y atin ocupa un lugar simbélico destacado
en el imaginario sobre la pampeanidad (Laguarda, 2017).

En cuanto alamodalidad de produccion, se traté de una co-
produccion entre dos organismos oficiales, del ambito pro-
vincial y nacional. Fue producida por la Direcciéon Provincial
de Cultura de La Pampa junto con el Fondo Nacional de las
Artes (FNA), con el objetivo de documentar las formas de
viday las practicas culturales del oeste provincial, cuyo desa-
rrollo se intentaba impulsar. El presidente del FNA, Augusto
Raul Cortazar, le propuso al director de Cultura pampeano,
Angel Aimetta, el nombre de Jorge Preloran para la direccién
de la pelicula, quien desde la década anterior realizaba para
el Fondo un relevamiento cinematografico de expresiones
folkloricas en distintas regiones del pais.

Formado en la prestigiosa Universidad de California
(UCLA, EE.UU.) a finales de los afios cincuenta, y con una
filmografia superior a los sesenta titulos, Preloran obtuvo
reconocimiento nacional e internacional tanto en ambitos
cinematograficos como académicos (Campo, 2020). Su for-
ma de trabajo era sencilla, sin demasiados requerimientos
de equipamiento y personal. Durante las filmaciones solia
contar con uno o dos asistentes que concentraban una multi-
plicidad de tareas técnicas y de produccién. Buena parte del
montaje lo realizaba él mismo de manera artesanal y, dadas
las caracteristicas del tipo de documental etnografico que re-
tomaba, no requeria tampoco de actores, vestuario, maqui-
llaje, decorados ni iluminacion artificial. La mayor parte de
sus peliculas en la Argentina fue financiada por organismos
publicos como el FNAyla Universidad Nacional de Tucuman

356 Paulalnés Laguarda



(UNT); v, en el caso pampeano, por la Direcciéon Provincial
de Cultura y la Universidad Nacional de La Pampa.

La Pampa contaba con una rica y temprana historia de
realizacion y exhibicién cinematografica durante la primera
mitad del siglo XX (Laguarda, 2014), en lo que fue su etapa
como Territorio Nacional.? No obstante, a comienzos de la
década de 1970, aunque la provincia vivia un auge en cuanto
ala cantidad de salas y espectadores, la produccion audiovi-
sual habia decaido. La mayor parte de las peliculas filmadas
en esos anos eran cortometrajes documentales para televi-
sion, con produccion propia de Canal 8 de Santa Rosa, emi-
sora del Estado provincial creada en 1972. Entre las tematicas
abordadas, destacaban las vinculadas con la identidad pam-
peana, en el marco del proceso de profunda transformacion
politica, social y cultural iniciado a partir de la provincializa-
cion (Salomoén Tarquini y Laguarda, 2012). En ese contexto,
la realizacién de Cochengo Miranda fue gravitante. El film no
solo se proyecto a través de la pantalla de Canal 3 luego de su
estreno en el oeste y en las principales ciudades pampeanas,
sino que también impact6 en la estética y en los modos de
representacion de las producciones documentales realizadas
en la provincia en las dos décadas siguientes.

Preloran en La Pampa: antecedentes y preproduccion

A partir de 1973, durante el gobierno del peronista José
Aquiles Regazzoli, La Pampa puso en marcha un Plan
General de Cultura con el lema de “cultura desde el pue-
blo y con el pueblo”. Esta etapa correspondi6 a una segunda

3 En 1951, La Pampa dejo de ser un territorio dependiente del Estado Nacional —situacion que
mantenia desde 1884, tras la denominada “Campafia al Desierto’— y se constituyd en una nueva
provincia argentina. Esto produjo importantes cambios politicos, administrativos, economicos y
sociales en los afios siguientes.
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generacion de politicas culturales en la provincia (1971-1976),
en la cual se profesionalizo la gestion cultural y se promovio
la investigacion y valorizacion de las culturas populares con
criterios cientificos (Salomoén Tarquini y Laguarda, 2012).
En ese marco, se acord6 con el FNA la coproducciéon de una
pelicula.

La Direccion Provincial de Cultura contraté a Preloran,
quien lleg6 a La Pampa en 1974. En palabras del geégrafo
y escritor Walter Cazenave, uno de sus colaboradores loca-
les, “Jorge [Preloran] tenia un conocimiento espiritual de La
Pampa previo a Cochengo [Miranda]”.* Aunque no era su pri-
mera visita a la provincia, ya que habia realizado trabajos con
anterioridad,’ su arribo fue precedido por la exhibicion de
algunas de sus obras para legitimarlo ante la sociedad pam-
peana. La preproduccion de la pelicula comenzé antes de la
llegada del cineasta. Todavia en Buenos Aires, a instancias
de Cortazar, el director se habia reunido con la musicéloga
Ercilia Moreno Cha, que ya venia trabajando en La Pampa en
el marco de un relevamiento de musica tradicional. Durante
el encuentro, Moreno Cha le hablé por primera vez de José
“Cochengo” Miranda, un puestero del oeste que en su juven-
tud se habia destacado como musico y cantor popular. Segun
refiere Cazenave, el nombre de “Cochengo” también fue
propuesto por el escritor Edgar Morisoli —uno de los refe-
rentes centrales del campo intelectual pampeano—, en una

4 Entrevista realizada a Walter Cazenave, 13/09/2024. Ademas de colaborar con Preloran en la es-
critura del texto que abre Los hijos de Zerda, Cazenave fue quien lo contactd inicialmente con el
hachero Ramon Sixto Zerda, al que conocia por haber sido maestro de uno de sus hijos.

5 Unos aios antes habia filmado en Realicd, por encargo de la empresa Molinos Werner, El pan nues-
tro de cada dia (1970), un film sobre la elaboracion del pan. Segun Javier Campo (2020: 48) gran
parte del metraje fue reutilizado luego en The golden grain (1971), un corto educacional para
el Ethnographic Film Program. Asimismo, de acuerdo con informacion suministrada por Walter
Cazenave, también habia realizado en la provincia una produccion fotografica sobre las artesanias
en hueso elaboradas por el propietario de un boliche del paraje El Guanaco, editada como folleto
en el marco de su trabajo para el Rectorado de la UNT.
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reunion con la que recibi6 a Preloran en su casa ni bien este
lleg6 a la provincia.

La busqueda de asesoramiento por parte de “expertos” en
la regién fue una constante en la modalidad de trabajo del
documentalista. Pedia referencias y opiniones, compartia
encuentros sociales con escritores, musicos, periodistas, fo-
tografos y otros artistas; se rodeaba de colaboradores locales
que le brindaban asistencia logistica y técnica pero que, sobre
todo, le aportaban la “mirada local” y se convertian en ami-
gos. La supervision académica, en especial de antropologos,
también fue clave en muchas de sus peliculas, sobre todo en
las filmadas parala UNTy el FNA (Moore, 2015).

Mas alla de las recomendaciones de Moreno Cha y
Morisoli, Preloran recién tomo la decision de convertir a don
José “Cochengo” Miranda en el protagonista de su pelicula
luego de visitarlo en el puesto “El Boitano” y compartir dos
dias de charlas y vida cotidiana con él y su familia. Ya en ese
primer encuentro, Cochengo y su esposa Maruca lo invita-
ron a quedarse a vivir con ellos mientras durara la filmacion,
ademas de mostrarse “muy dispuestos y hasta entusiasmados
con el proyecto” (Preloran, 2006: 77). No obstante, el direc-
tor les advirti6é que participar de una pelicula podia entranar
cambios, “no siempre felices”, en cuanto a la pérdida de inti-
midad del hogary de tiempo de trabajo, ademas de posibles
envidias. A la larga, la pelicula les terminaria trayendo mas
beneficios que pérdidas, al permitirles acelerar el tramite de
escrituraciéon de su lote y propiciar la apertura de un camino
al puesto.
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1. Fotografia tomada por Jorge Preloran durante el rodaje de Cochengo Miranda (1975), suministrada
por Rubén Evangelista, asistente del director en La Pampa.

El rodaje: convivencia familiar y apoyo oficial

Preloran solia definir la modalidad de algunos de sus do-
cumentales —entre los que se incluyen los tres filmados en
La Pampa entre 1974 y 1975— como etnobiografias, porque se
trataba de peliculas centradas generalmente en un persona-
je, desde cuya perspectiva se accedia a conocer una historia
de viday una cultura, ademas de su forma de ver el mundo.¢

Para lograr tal tipo de acercamiento, era vital no solo dar
con la persona indicada —“alguien con el cual la audiencia
puede establecer empatia” (Preloran, 2006: 36)— sino cons-

6 Para Javier Campo (2020: 135), el realizador “alimenta con producciones una categoria propia: la
etnobiografia” al interior del documental etnografico.

360 Paulalnés Laguarda



truir un vinculo de reconocimiento con el protagonista,
entablar el famoso rapport requerido por el método etno-
grafico. Por ello, durante el rodaje de Cochengo Miranda, el
alojamiento de Preloran en el puesto se extendia por varios
dias en cada ocasién. Sus colaboradores no recuerdan exac-
tamente cuantos, pero si que fueron varios viajes a lo largo
de un ano de rodaje, en los que permanecia un tiempo pro-
longado en el lugar y convivia con la familia en el restringido
espacio de la vivienda, de caracter sencillo, sin luz eléctricay
con las limitaciones de abastecimiento de agua que se obser-
van en el film.”

En la filmacién de su siguiente pelicula en La Pampa, Los
hijos de Zerda, tanto él como su esposa y colaboradora Mabel
Freddi se alojarian en Santa Rosa, en la casa de otro de sus
asistentes locales, el musico y publicista Rubén “Cacho”
Evangelista. Pero en el caso que nos ocupa, la distancia al
puesto de los Miranda, asi como las condiciones precarias
de los caminos, volvian los traslados una odisea: la locacion
del rodaje estaba ubicada a unos 400 km al noroeste de la ca-
pital provincial, en el departamento Chical Co, y para llegar
al hotel mas cercano habia que recorrer mas de 100 km por
senderos arenosos.

En aquella época, Preloran filmaba con una camara Bolex
de 16 mm, sin sonido sincrénico, por lo que rodaba por un
lado las imagenes y por otro grababa los sonidos ambientales
y las voces de sus protagonistas. Para ello utilizaba un graba-
dor de cinta abierta que llevaba carretes de 5 pulgadas, con
una calidad “muy buena” seguin Evangelista (entrevista de la

7 Araiz de la construccion de la represa El Nihuil en Mendoza, a fines de la década de 1940, la mer-
ma en los caudales de la cuenca del rio Atuel, de cardcter interprovincial, convirtio el aprovisio-
namiento de agua en una preocupacion central para el oeste pampeano. La pelicula pone el
foco en el continuo esfuerzo manual para extraer agua de los jagiieles y el avance que significo
para Cochengo la compra de un molino, que se torna en un elemento simbaélico central del film
(Laguarda, 2017).
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autora, 17/09/2024). Ambos elementos, ademas de lentes y
tripode, habian sido adquiridos cuatro afios antes mediante
un préstamo de la fundacion Guggenheim (Campo, 2020:
28). Solamente en situaciones muy puntuales, como una
fiesta de campo que aparece en la pelicula, el audio se grabé
en simultaneo con las imagenes, para captar con fidelidad el
ambiente del encuentro.

Preloran empez6 el rodaje de Cochengo Miranda con un
asistente de Buenos Aires, Alejo Absega, quien lo acompa-
N6 en los primeros viajes. Pero luego Evangelista, que era
empleado de la Direccion Provincial de Cultura, comenzé
a desempenar ese rol en el tramo final de la filmacién y con-
tinuo6 haciéndolo en Los hijos de Zerda, en 1a que inclusive una
de sus composiciones musicales se incorpor6 a la banda so-
nora. En este segundo film también se sumo6 como asistente
el marplatense Félix Arrieta, quien realizé tomas aéreas. Al
trabajar con un equipo tan reducido, el rol de asistente de
produccion concentraba una enorme multiplicidad de ta-
reas e incluso rubros técnicos. Asi lo recuerda Evangelista:

Yo hacia de todo. Manejaba el auto. Bajaba y subia equi-
pamiento (camara, baterias, tripode, camaras de fotos,
grabador a cinta, etc.). Grababa audio de ambientes du-
rante la filmacion. Tomaba fotos. Hacia entrevistas en
audio. Desgrababa a maquina de escribir, en papel, los
reportajes. Hacia tramites de todo tipo, privados y ofi-
ciales, para Jorge. Organizaba entrevistas.?

Con respecto a la modalidad de trabajo de Preloran,
Evangelista sefiala que los aspectos relativos a la

8 Respuestas de Rubén R. L. Evangelista al cuestionario sobre Jorge Preloran que le realizé el investi-
gador Marcos Adrian Pérez Llahi, en julio de 2010. Documento impreso entregado a la autora de
este capitulo durante la entrevista personal a Evangelista.

362 Paulalnés Laguarda



preproduccion eran acotados: “practicamente no habia tra-
bajo previo, salvo los minimos acuerdos de dia y hora de
encuentro con el/los personajes de las peliculas”(entrevista,
17/09/2024). Como asistente, en ocasiones le tocaba coordi-
nar con las autoridades de algtin lugar publico las filmaciones
o entrevistas, aunque se filmaba en forma imprevista tam-
bién, ya que el director siempre andaba con su equipo. Pese a
la escasa planificacion, al momento de grabar las voces de sus
protagonistas el director tomaba una serie de recaudos para
minimizar el sonido ambiental, asi como las interrupciones
involuntarias. Ademas, se aseguraba de no extender el tiem-
po de grabacion mas de media hora en cada ocasion, para
no cansar a sus entrevistados ni distraerlos demasiado de sus
labores cotidianas (Preloran, 2006: 40).

Otro aspecto caracteristico era la inexistencia de un guion
previo. “El guion lo dictaba la palabra del protagonista, que
Jorge editaba en su estudio cuando regresaba a Buenos Aires
y de ese modo se iba entramando el film”, segin Evangelista.
La transcripcion de las entrevistas era fundamental. A partir
de las palabras volcadas en el papel, el director iba identi-
ficando y seleccionando aquellos aspectos que le interesaba
resaltar, siempre desde la perspectiva del propio protago-
nista, y buscaba las imagenes mas adecuadas para armar una
primera estructura. A medida que la compaginacion avanza-
ba, aparecian nuevas necesidades de filmacion de las cuales
se ocupaba con su equipo al retornar a la provincia.

Evangelista asegura que la mayor parte del montaje lo rea-
lizaba el propio Preloran en su departamento, aunque no
puede asegurar que no haya recurrido a colaboradores es-
pecializados para esa tarea. Una vez que todos los elementos
encontraban su lugar, se producia “el milagro”. De acuerdo
con el colaborador, asi denominaba el director al momen-
to en que la pelicula empezaba a tomar forma (respuesta de
Evangelista al cuestionario de Pérez Llahi, julio de 2010).
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En las etnobiografias, la voz del protagonista era central, al
igual que otros elementos sonoros (sonidos de la naturaleza,
musica diegética, sonido ambiental de conversaciones o el
producido por las herramientas de trabajo, entre otros). Para
Preloran (2006: 48), el sonido permitia a los espectadores
empatizar con el protagonista, tenia “la mision de ayudar a
las imagenes a llegar a las profundidades del espiritu”.

ted PR et S gL ~ -;“’"""':’i;;-> S ‘:
2. Jorge Preloran entrevista a Cochengo Miranda durante la filmacion del documental. Fotografia
suministrada por Rubén Evangelista, asistente del director en La Pampa.

En cuanto al financiamiento, sus colaboradores locales
desconocen cual fue el costo de las peliculas en las que par-
ticiparon ni qué aport6 exactamente cada parte de la copro-
duccion de Cochengo Miranda. Evangelista sefiala, a grandes
rasgos, que la Direccion de Cultura pampeana se ocupaba
de traslados y viaticos en la provincia, ademas de aportar su
propio trabajo como asistente, en tanto empleado del area.
Tanto él como Cazenave recuerdan que el tema del dinero
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siempre era una preocupacion para Preloran y los fondos
eran exiguos, en especial para la compra de material fil-
mico (entrevistas de la autora a Walter Cazenave y Rubén
Evangelista). Mientras filmaba en La Pampa, la obtenciéon
de una beca Guggenheim en 1975 (la segunda de su carrera)
cambio temporalmente esa circunstancia, ya que le permitio
finalizar Los hijos de Zerda y comenzar Héctor Di Mauro, titiri-
tero (Campo, 2020: 35). En una de sus publicaciones, el di-
rector se lamentaba por la falta de fondos para pagarle a sus
colaboradores y a los protagonistas de sus peliculas:

Sé que “el que trabaja merece su sustento”, pero
—confieso— nunca tuve fondos para pagarles, ya que
mi financiamiento ha sido siempre muy reducido (...)
Muchas veces, a pesar de ser frugal en los gastos de
producciéon (mis peliculas son muy econémicas: por
cada dos tomas filmadas he usado una en pantalla), la
terminacién de los films parecié ser obra de milagro.
(Preloran, 2006: 78)

En compensacion por la participacion en los films,
Preloran tenia con ellos “pequenas atenciones™ el envio de
medicamentos o herramientas, la colaboracion en tramites,
“el tipo de ayuda que uno intercambia con familiares y ami-
gos” (Preloran, 2006: 79).

Edicion final y un estreno memorable en pleno oeste
pampeano

Un aspecto importante en el método de trabajo de Preloran
era realizar varias proyecciones privadas de la pelicula casi
terminada con sus protagonistas y otros habitantes de la
zona, a fin de asegurarse de que reflejara adecuadamente
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su realidad, y si no era asi, tener la oportunidad de efectuar
cambios. En el caso de Cochengo Miranda, si bien lo hizo de
ese modo, a su regreso a Buenos Aires introdujo una frase
que no estaba en la versioén aprobada por la familia. En ella,
el protagonista relataba que habia conocido a su esposa a los
15 aflos y tuvo que “esperarla” para poder casarse. Cuando se
produjo el estreno del film, ese fragmento generé un reclamo
a Preloran por parte de Maruca, porque no queria que sus
vecinos lo supieran. Y aunque afios después la mujer consi-
der6 que la frase era intrascendente, el director admitié que
le hizo comprender “lo delicado que es tener en nuestras ma-
nos las historias de nuestros personajes” (Preloran, 2006: 60).

Otra de las proyecciones preliminares antes de la edicién
final fue realizada en la casa de Rubén Evangelista, con la par-
ticipacion de varios intelectuales de La Pampa. Segun dijo el
musico al ser entrevistado, “a Jorge [Preloran] le interesaba
siempre conocer como veian los de aca sus films pampeanos,
antes de darlos por terminados”.

El estreno de la pelicula en la provincia® fue un suceso y
es revelador con respecto a qué papel jugoé en las politicas
culturales senialadas al comienzo y al proyecto de desarro-
llo para el oeste pampeano. Tuvo lugar el viernes 14 de no-
viembre de 1975 en el propio puesto “El Boitano”, con la
presencia del gobernador y otras autoridades de la provincia
y del FNA, ademas de vecinos del departamento Chical Co.
La proyeccion se realizé sobre una lona atada en el lateral
de un camion, que se volaba por los vientos de 70 km por
hora, tan comunes en la zona. Se proyect6 varias veces, a
pedido de los vecinos, que cerraron la noche con un asado

9 Previamente hubo un preestreno en el Teatro General San Martin de Buenos Aires, el 9 de noviem-
bre de 1975 para la prensa y el 11 de noviembre para publico en general, con la presencia de
autoridades del FNA. En la provincia, tras el estreno en el oeste, se proyectd el 19 de noviembre
en Santa Rosa y los dias 21y 22 en General Pico. La Arena (1975). Se estrena en la Capital Federal
el Cortometraje “Cochengo Miranda”, 31 de octubre.
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con cuero y empanadas, ademas de la consabida guitarrea-
da y las palabras del gobernador.”® Horas antes, habia que-
dado formalmente inaugurado el camino que conectaba el
puesto con la ruta 20, a través del cual llegaron los visitantes.
Al cumplirse 25 anos de aquella proyecciéon, Raul Miranda,
el hijo mayor de Cochengo, afirmé en una entrevista que la
pelicula significé un antes y un después para la zona, ya que
se lograron ciertas mejoras en la situacion de los pobladores
(Evangelista, 2000). Por su parte, el periodista e investigador
Anibal Ford, una de las plumas mas reconocidas del pensa-
miento nacional desde la década de 1960, particip6 del estre-
no en la provincia y dio cuenta del modo en que fue vivido
por los pobladores en un articulo publicado por lalegendaria
revista Crisis, en el que conect6 las implicancias del evento
con un proyecto politico mas amplio."

Conclusiones

Coproducida entre dos organismos estatales, uno de carac-
ter provincial y otro nacional, la pelicula Cochengo Miranda
fue gestada como parte de una politica cultural oficial que
apunt6 a la revalorizacion de las culturas populares, en el
marco de un proceso de construccion identitaria provincial
y de un proyecto de desarrollo del oeste pampeano. Esos

10 En el acto, el gobernador Regazzoli sostuvo que a la gente del oeste “habria que pagarle por
vivir en esos desolados parajes”. La Arena (enviado especial, 1975). “La exhibicion de Cochengo
Miranda”, 18 de noviembre.

11 "Pensabamos que era importante el apoyo dado por el gobierno de La Pampa a este proyecto de
rescate de (a propia cultura de la provincia. Que era importante que Cochengo Miranda se
diera ahi, en El Boitano, como algo que no era de Preloran sino de todos los hombres y mujeres
del oeste (...) Y que todo esto era un aporte para ese proyecto politico cultural que con tantos
inconvenientes se viene articulando desde abajo en la Argentina”. Ford, A. (1976). El estreno de
cochengo miranda en el puesto el boitano”. Crisis, N° 33: 27, (negritas en el original).
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objetivos, sumados a las caracteristicas de la zona, influyeron
en la decision de realizar un documental etnografico y con-
vocar para dirigirlo al experimentado Jorge Preloran, que le
dio la forma de su especialidad: la etnobiografia.

Pese al apoyo oficial, se trat6 de una produccién de bajo
presupuesto y con escasos recursos técnicos y humanos, en
linea con el modo de trabajo de Preloran y con algunos li-
neamientos del cine etnografico. En esta modalidad de pro-
duccion, el rol del asistente concentraba, como vimos, una
multiplicidad de tareas y de rubros técnicos, en parte por la
necesidad de no alterar la vida cotidiana de los protagonistas
con la presencia de un equipo numeroso, pero también por
limitaciones presupuestarias y tecnologicas.

El hecho de contar con asistentes, consultores y colabo-
radores pampeanos fue clave para garantizar la “mirada
local”, al igual que las proyecciones a pobladores antes de
la edicion final. En funcién de ello, aun cuando no fue rea-
lizada por un director oriundo de la provincia, la pelicula
fue legitimada por artistas e intelectuales locales, ademas
de los propios sectores populares, a quienes estuvo dirigido
su estreno en el puesto “El Boitano”. Quizas esa circunstan-
cia, sumada al impulso desde el propio Estado provincial
en funcion de una politica cultural concreta, haya incidido
para que Cochengo Miranda se convirtiera en un simbolo de
laidentidad pampeanay en una referencia ineludible del re-
pertorio audiovisual de la pampeanidad.
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Bonifacio (Rodrigo Magallanes, 2003):
un emprendimiento pionero desde el Estado
provincial

Silvana Flores

Introduccion: emergencia del audiovisual en la Patagonia sur

Una buena oportunidad para introducirnos en la produc-
cion cinematografica y audiovisual de la provincia de Santa
Cruz, en la Patagonia argentina, la representa el analisis del
surgimiento del film Bonifacio (Rodrigo Magallanes, 2003),
un titulo doblemente relevante por ser la primera experien-
cia local, asi como también por estar financiado desde un or-
ganismo del Estado provincial, dando cuentas de un impulso
tardio, aunque no por eso imposibilitado de expandir su po-
tencial en lo sucesivo.

El comienzo del siglo XXI trajo consigo una eclosion de
producciones argentinas regionales, incentivadas por una
diversidad de circunstancias e iniciativas que cambiaron
el panorama audiovisual nacional. Una de ellas ha sido el
desarrollo de nuevas tecnologias para el registro y la re-
presentacion, que dieron paso a la democratizaciéon que,
progresivamente, desde mediados de la década de 1950 y
especialmente desde la de 1980, independizo a la creacion
audiovisual del exclusivo soporte filmico, haciendo mas
accesibles las posibilidades de realizacion de peliculas en
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diferentes partes del pais. Este aliento también fue generado
por la implementacion de ciertas legislaciones que fomen-
taron el sostén y la federalizacion de los medios, asi como la
emergencia de nuevas generaciones de directores y técnicos,
que empezaron a formarse en el campo audiovisual desde
las ultimas décadas en escuelas terciarias y universitarias
fundadas en diferentes partes del pais (Flores y Kejner, 2021;
Castro Avelleyra, Grosman, Nannetti y Sala, 2022).

Laregion patagénica no esta exenta de la experimentacion
de este fendmeno de impulso y renovacién, mas aun cuan-
do podemos reconocer, en su desarrollo historico, un creci-
miento de lenta duracién y de datacion tardia (en especial en
lo que respecta a la subregion de la Patagonia Sur, de la que
nos ocuparemos). Por tal motivo, consideramos su peculiar
importancia para la provincia de Santa Cruz, ya que alli lo
concerniente a la produccién cinematografica y audiovisual
estuvo, hasta los primeros anos del siglo XXI, practicamente
ausente. Poseedora de uno de los territorios mas vastos de
la Patagonia, esta provincia es hasta el dia de hoy un destino
turistico tanto para nacionales como extranjeros, basado en
sus vistosos bosques, lagos y glaciares, ademas de contar con
un patrimonio arqueolégico y paleo-ambiental de gran re-
levancia; motivos ambos por los que Santa Cruz fue objeto
de exploraciones audiovisuales que documentaron sus pai-
sajes y los intereses cientificos que alli descansan (Escobar,
2010; Levinson, 2011). Esto es compartido con gran parte de
la region, especialmente sus locaciones mas australes, como
Tierra del Fuego, y su otra provincia vecina, Chubut. Todos
estos territorios fueron los mas visitados como locaciones en
lo que refiere a producciones internacionales y portenas.! Por

1 Podemos referenciar, por ejemplo, titulos tempranos como Terre Magellaniche (Alberto Maria De
Agostini, 1915-1930), pelicula de exploracion salesiana que recorrid tanto la Patagonia chilena
como la argentina (particularmente Tierra del Fuego), asi como algunos tramos de La Patagonia
rebelde (Héctor Olivera, 1974) realizados en Santa Cruz; o titulos mas recientes de produccion
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tal motivo, las experiencias pioneras en cine y audiovisual
deben ubicarse en los inicios del nuevo milenio, mas de un
siglo después de la llegada del cine al pais en 1896.

La poca produccién en esta provincia es, sin embargo, un
signo de toda la region, puesto que la Patagonia, aunque in-
cursionoé en este tipo de empresas desde la segunda mitad
del siglo XX, gracias a los trabajos pioneros de realizado-
res como Lorenzo Kelly y Carlos Procopiuk en Neuquén y
Rio Negro, o incluso previamente, con producciones silen-
tes salidas de la provincia de La Pampa, carece de un fené-
meno similar en sus territorios mas australes. A pesar de la
inexistencia de emprendimientos tempranos en Santa Cruz,
debemos sin embargo mencionar los movimientos de aso-
ciativismo (Kejner, 2018) que desde la transicion entre los si-
glos XXy XXI empezaron a conectar la Patagonia Sur con los
emprendimientos de los cineastas nortefios, que ya estaban
construyendo una trayectoria audiovisual para sus localida-
des, y tenian en su haber para esta época producciones mas
frecuentes. Con ese aliciente, pudieron establecerse vincu-
los entre diferentes participantes del hecho audiovisual, te-
niendo sus ecos en las ciudades santacrucenas de EI Chaltén,
Rio Turbio, El Calafate y Rio Gallegos, capital de la provin-
cia (Ramos y Franciscovic, 2013). Estas acciones permitirian
afianzar al medio como parte de la economia regional, pero
no hallaron su incipiente comienzo hasta el lanzamiento
de Bonifacio, un mediometraje de 57 minutos dirigido por
Rodrigo Magallanes y estrenado en 2003.

portefia, como Historias minimas (Carlos Sorin, 2002), también localizada en Santa Cruz, o Nacido y
criado (Pablo Trapero, 2006), Wakolda (Lucia Puenzo, 2013), Jauda (Lisandro Alonso, 2014) y Fuga
de la Patagonia (Javier Zevallos y Francisco D' Eufemia, 2016), que fueron rodadas en Rio Negro.
Tampoco faltaron equipos internacionales como los que sacaron a la luz Diarios de motocicleta
(Walter Salles, 2004), que tiene escenas filmadas en San Martin de los Andes, o la pelicula estadou-
nidense El renacido (The revenant, Alejandro Gonzalez Inarritu, 2016), con locaciones en Ushuaia.
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El incentivo que permitié a Santa Cruz desplegar sus pro-
pias alas en la creacion audiovisual con esta pelicula vino de
la mano de iniciativas salidas del propio Estado provincial,
especialmente de instituciones vinculadas a la cultura (en
particular la Subsecretaria provincial), aunque también de-
bemos considerar la valia que tuvo la labor de los medios lo-
cales (entre ellos, la television de Rio Gallegos en la cual venia
dejando su impronta el realizador), y asimismo la educacion
(con la aparicién de carreras universitarias sobre audiovisual
en la region). Esto se coron6 en 2009 con los incentivos tra-
zados por la Ley de Servicios de Comunicacién Audiovisual
N°26522,2 que dieron su fruto en Santa Cruz desde la Unidad
Académica Caleta Olivia de la Universidad Nacional de la
Patagonia Austral (UNPA), en la cual lograron producirse
cientos de piezas audiovisuales, y con el funcionamiento de
nodos en el contexto del Programa de Polos Audiovisuales
de Patagonia Sur, del cual la UNPA fue una de sus cabeceras
(Gonzalez y Garcia Germanier, 2013).

Precediendo este contexto, que alentaria lenta y progre-
sivamente la instalacion de un camino local hacia el audio-
visual, Bonifacio se erige como un caso imprescindible, pues
constituye la primera pelicula producida integralmente en la
provincia, e inaugura un rumbo que, no obstante los avances,
sigue siendo todavia escaso. De ahi el caracter bisagra de esta
pelicula para la Patagonia Sur, al salir a las pantallas en un
momento en que todo estaba aun por construirse. Bonifacio
fue producida bajo una modalidad estatal, y fue encarada
por el propio Estado provincial, especificamente por el per-
sonal de la Subsecretaria de Cultura de la Provincia de Santa
Cruz, incluyendo también un apoyo del Instituto Nacional
de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA). Se trata, a su vez,

2 Se puede acceder al texto completo de esta Ley en el siguiente sitio web: https://servicios.infoleg.
gob.ar/infolegInternet/anexos/155000-159999/158649/norma.htm
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de la opera prima de su realizador, Rodrigo Magallanes, una
persona que, a pesar de no ser oriunda de la provincia, ha
obrado como un difusor de la gestion cultural audiovisual en
dicho lugar.

Rodrigo Magallanes y el Fomento al audiovisual
santacruceio

Nacido en Santa Fe? sus padres emigraron a Neuquén
cuando €l tenia apenas dos anos, manteniendo desde enton-
ces un periplo patagonico que duraria gran parte de su vida.
En su juventud, Magallanes se instal6 brevemente en Buenos
Aires, para estudiar la carrera de Produccion y Direccion de
Television y Radio en el ISER* (de donde egres6 en 1993).
Para ese entonces, la formacién audiovisual por fuera de la
capital del pais tenia unas pocas excepciones, que se resumen
en las historicas escuelas de Tucuman, Santa Fe, Cordoba y
La Plata, o tenia también la opcion internacional de acceder
a la célebre escuela de cine de San Antonio de los Bafios, en
Cuba, donde Magallanes, de hecho, llegaria a ganar una beca
para estudiar Produccion y Direccion Cinematografica. La
ventura lo retuvo a pesar de ello en la Patagonia, lo que lo
determiné a aceptar una oferta de trabajo en la television
de Santa Cruz, desde la cual emprenderia una carrera en la
filmacion de documentales, resultando esto en su primera
gran area de experticia. Aquella situacion que apuntaba a
ser transicional derivo en la radicacion de Magallanes en la

3 La informacion sobre la trayectoria de Rodrigo Magallanes y sobre el proceso de produccion de
Bonifacio fue procesada en base a la entrevista realizada por la autora junto con Anabella Castro
Avelleyra en diciembre de 2023, a través de la plataforma Microsoft Teams.

4 Nos referimos al Instituto Superior de Ensefianza Radiofdnica, localizado en la Ciudad Auténoma
de Buenos Aires.
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ciudad de Rio Gallegos, donde trabajo arduamente en el area
de la gestion cultural.

Estalabor conto con tareas de gran diversidad que incluye-
ron su rol como gerente de produccion del Canal 9 durante
un ano, desde donde luego gesto6 el que seria su segundo film,
Solo conocido por Dios (2006), un documental sobre el soldado
José Honorio Ortega, inico santacrucefio caido en combate
en la Guerra de Malvinas. Magallanes trabajo también en la
Subsecretaria de Cultura, y ademas aport6 al desarrollo de la
produccion local y 1a formacion de cineastas con su tarea en
el Laboratorio de Medios Audiovisuales UNPA, desde el cual
realizé material audiovisual académico. En dicho contexto,
fue también coordinador del Nodo Aonikenk de la Television
Digital Abierta (TDA) y fundé la Plataforma Cultural de la
Mutual de la Caja de Servicios Sociales de Santa Cruz. En el
cese de su radicaciéon en la Patagonia, Magallanes volveria a
su provincia natal para trabajar como director provincial de
Relaciones Institucionales en el Ministerio de Innovacion y
Cultura, cargo que sostuvo hasta la época inmediatamente
anterior a la pandemia por COVID-19. Actualmente sigue
desempenandose en la gestion cultural, pero esta vez des-
de Uruguay, pais en el que dirige “Rocha filma. Muestra de
Cine del Tridente”, que se realiza como evento regional en la
ciudad balnearia de Punta del Diablo, aunque también con
la incorporacion de materiales internacionales. En su actual
funcién en Uruguay, Magallanes ha dirigido a su vez dos
peliculas, tituladas Bar Erazo (2023) y Quinchadores (2024) vy,
aunque su filmografia total no es extensa, podemos divisar
en su figura un empeno por llevar adelante actividades que
apunten a fomentar el desarrollo de los cines locales y 1a pre-
paracion de audiovisualistas.
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La primera incursion en el cine de Santa Cruz

En comunicacion personal con Magallanes, este definio
a Bonifacio como una pelicula experimental, realizada en
la ecuacion del riesgo/desafio. Lo primero puede divisarse
en su narrativa y estética permeadas por una diversidad de
géneros y registros; y lo segundo, por el interés en utilizar
recursos artisticos y técnicos locales en una provincia que,
como dijimos, carece de una trayectoria en el area. El desa-
fio era precisamente instalar esa estructura en un organismo
del Estado como la Subsecretaria de Cultura, que tampoco
tenia una experiencia institucional con esta clase de empren-
dimientos, y que tal vez no habria impulsado por propia de-
terminacion una accion de este tipo si no hubiera sido por la
iniciativa de un agente cultural como su realizador.

Magallanes hizo con Bonifacio su primera pelicula en formato
cinematografico, asi como también su primera ficcién, ya que,
hasta entonces, como adelantamos, habia hecho documentales
televisivos. Relata aqui la historia de Bonifacio, un joven peén
que asesina a cuchilladas sin motivo alguno a su mejor amigo
en la estancia en donde ambos trabajan. Sobre €l signa una es-
pecie de embrujo enmarcado por una leyenda popular que el
padre del protagonista se encarga de narrar frente a un fogén,
en un entorno que busca con ello enfatizar el signo mitico in-
troducido por el film. El relato esta entonces enclavado en la
combinacion entre la prototipica imagen folclorica de la vida
en una estancia con las leyendas y mitos locales. Este viejo peon
destaca los poderes sobrenaturales que provoca la posesion de
una una de leén, que fuera entregada a Bonifacio cuando era
muy nino por un personaje mitico, el Grandote, que recorre
los campos nocturnos y ventosos de la estancia con una sonrisa
escalofriante. Esto implicara un extrafio comportamiento en el
joven, que se trasladara también a toda persona que posea, de
alli en adelante, esa especie de amuleto maldecido.
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1. Fotograma de Bonifacio (Rodrigo Magallanes, 2003). Fuente: captura de pantalla.

Teniendo en cuenta estos elementos, Bonifacio se emplaza
como una pelicula con rasgos hibridos. Domina en ella una di-
versidad genérica que maneja la tension entre el suspenso y el
terror, con ciertas cuotas de gore, lo cual se hace notorio en el
uso de una musica ambiental tensionante, en una iluminacioén
que juega con las penumbras y en el regodeo de mostrar con
lujo de detalles la sangre que brota de la victima apufnialada por
el protagonista. También mixtura con otros registros, como
el grotesco, presente en una escena transcurrida en el cemen-
terio donde es sepultado el joven asesinado. Alli, dos mujeres
se encargan de emitir sus opiniones sobre el dueno de la es-
tancia, que tomo la responsabilidad de hacer la defensa judi-
cial de Bonifacio, instalandolas con sus comentarios como el
ejemplo prototipico de las chismosas de barrio, propias de una
localidad en donde viven pocas personas y en la que todos se
conocen. Pero también el film promueve ciertos aires de cine
de promocion turistica, con la inclusiéon de imagenes de paisa-
jes patagdnicos en los primeros minutos del relato, que pare-
cen imprimir una voluntad de visibilidad de los territorios por
parte del gobierno provincial, del cual emana el film. Pero este
ultimo aspecto no debe considerarse un elemento meramente
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institucional, puesto que esta acompanado de un frecuente én-
fasis en la descripcion de la inclemencia climatica que ha carac-
terizado al imaginario audiovisual sobre la Patagonia, usando al
viento y la aridez del territorio, asi como la soledad de los po-
bladores, como parte de los elementos que aportan a la tension
dramatica, elementos que de hecho colman los relatos cinema-
tograficos sobre la region realizados tanto por propios como
por ajenos.

La génesis del film parte de las tareas que Magallanes es-
taba desempenando desde finales de la década de 1990
como responsable del area de Realizacion Audiovisual de la
Subsecretaria. En dichas actividades impulso, tras un proyecto
del INCAA llamado “Accion Federal”, la implantacién de un ci-
ne-movil en Santa Cruz. Este consistié en una combi equipada
para la proyeccion de cine nacional, que recorrié la provincia
de norte a sur y de este a oeste. Mientras Magallanes realizaba
esos trayectos, aprovecho para recolectar, con camara propia
en mano, historias de idiosincrasia local, para luego compagi-
narlas en su retorno a la ciudad de Rio Gallegos y hacer con
ellas breves capsulas audiovisuales que llevaron el nombre de
“Identidad santacrucena”. Segun testimonio del realizador, eso
fue forjando camino para plantear la necesidad de un area de
realizacion audiovisual en la provincia, de crear un equipo de
trabajo local y de disefiar politicas audiovisuales, aunque no
solo para Santa Cruz, sino también en reciprocidad con Chile y
con las provincias vecinas de la Patagonia.

Su intencién incluy6 también la difusion del acervo na-
cional e internacional, a través del cual se cred el Festival
Iberoamericano de Cortometrajes al Extremo, en Santa
Cruz, que Magallanes dirigi6 durante ocho afios. También
organizo, junto con el actor chileno Luis Alarcon, una serie
de intercambios de cine argentino y chileno (con la Muestra
de Cine Sin Fronteras de Puerto Natale, la Muestra de Cine
Contemporaneo Chileno en Rio Gallegos y la Muestra de
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Cine Argentino en Punta Arenas). Este deseo de impulsar
la produccion audiovisual y su difusiéon involucré también
su participacién en un magazine que ofrecia noticias de la
gestion de la Subsecretaria de Cultura, lo que nos lleva a
considerar que la ausencia de una cultura audiovisual en la
provincia empezo a ser subsanada con estos proyectos pre-
vios a la realizacion de Bonifacio.

Lasuma de estas actividades llevo entonces a Magallanes al
proyecto de hacer un primer ficcional, basado en la premisa
de “contar nuestras historias por nosotros mismos”. Podemos
inferir, teniendo en cuenta el cine hecho en la Patagonia por
foraneos, que al abundar las peliculas que tomaron a dicha
region como locacion, era necesario empezar a revertir tal
tendencia, para emprender una produccion local. El argu-
mento del film se defini6 tras el vinculo entre Magallanes y
el escritor santacruceno Héctor Fadul, quien oportunamente
le habia regalado su libro de cuentos ...y dejaron huellas (rela-
tos salpimentados de sucesos surefios) (1993), entre cuyos relatos
se encontraba precisamente el que se narra en Bonifacio. La
intencion del libro de poder contar historias propias llevo a
combinar un caso real policial sobre un asesinato con la mi-
tologia y las supersticiones locales.

2. Fotograma de Bonifacio (Rodrigo Magallanes, 2003). Fuente: captura de pantalla.
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El rodaje se realiz6 mayormente en la estancia La Porfia,
cerca de El Calafate, y no estuvo exento de contratiempos,
que involucraron lluvias intensas y hasta un accidente en la
ruta camino a dicho lugar (Blejman, 2003). Aunque la filma-
cion demando alli tan solo unas pocas semanas (contando
con trailers aportados por Vialidad Provincial), la realizacion
integral duré un poco mas de dos anos, y llegoé a tener cier-
tos aportes de pequenos y medianos empresarios locales,
asi como la participacion de actores no profesionales, que
fueron vecinos de las ciudades de Rio Gallegos y El Calafate.
Sin embargo, la posproduccién y el laboratorio fueron rea-
lizados en Buenos Aires, por falta de equipamiento local,
utilizando también una sonidista de afuera, para paliar las
dificultades que acarreaba filmar en exteriores con el viento
de la Patagonia. Asimismo, el musico Lito Nebbia colabora-
ria con la cancién de los créditos finales.

La pelicula finalmente se estren6 el 6 de noviembre de
2003 en el cine Carrera de Rio Gallegos, presentandose tam-
bién en el Festival de Mar del Plata, en la seccion “Peliculas
en proceso’, y en el Festival de Valdivia, Chile. Llevo adelan-
te, ademas, una gira por el pais alentada por la Asociacion
de Cronistas Cinematograficos de Argentina, a través del ci-
clo itinerante “Proyeccion 2003”, en lugares como Rosario y
Bahia Blanca. Pas6 también por el cine Gaumont, en Buenos
Aires, donde se estreno el 6 de noviembre de ese afo, y lue-
go en el Complejo “Tita Merello”, hoy inexistente. Ocho sa-
las del Espacio INCAA (en Tandil, Bahia Blanca, San Luis,
Resistencia, Santiago del Estero, Tucuman, Catamarca y
Caleta Olivia) también la proyectaron, completando de ese
modo un recorrido por gran parte de la nacion. La pelicula se
llevo ademas al Festival Iberoamericano de Cine (en Rosario
y Rio Gallegos) y al Festival Patagonia Audiovisual de 2004,
en Comodoro Rivadavia, Chubut, uno de los eventos mas
destacados de laregion. En 2013, a diez afios de su estrenoy a
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modo conmemorativo, Bonifacio paso por la primera edicion
del ciclo “El cine del pais federal”, organizado por el area de
extension cultural del Teatro Cervantes, en Buenos Aires (El
Dia, 2003). A pesar de de su representatividad para el im-
pulso de la produccion santacrucena, Bonifacio no es sin em-
bargo un titulo que se haya mantenido en la memoria local
a lo largo de los anos, al punto que al presente no tiene una
remasterizacion a disposicion, mas que una desgastada copia
que circula informalmente en un canal de YouTube.

Conclusiones

Bonifacio ha sido, en suma, un emprendimiento experi-
mental que refleja las intenciones de crear una cultura que
otorgue representatividad audiovisual a la provincia. La la-
bor de Rodrigo Magallanes previa a esta realizacion tuvo aqui
su consumacion, deslizandose a través de un film distinguido
por su diversificacion narrativa, la inclusion de equipo técni-
co y actoral propio en su mayor dimension, y el desarrollo,
por medio de una obra literaria autoctona, de un hilo argu-
mentativo que refleja las historias del lugar, esas “historias
nuestras” contadas por “nosotros mismos”.
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Lavanderia Nancy Sport (Agu Grego, 2022):
una modalidad de produccion artesanal y laboriosa

Anabella Castro Avelleyra

Ciclo de prelavado: introduciendo la cuestion

Cual lavadora automatica que diligentemente avanza en el
proceso de transformacion de la ropa que se le echa adentro,
asiiremos desentranando paso a paso la forma en que se rea-
liz6 Lavanderia Nancy Sport (Agu Grego, 2022), una comedia
de 84 minutos de duracién en la que un excéntrico crimen
se entreteje con una serie de eventos paranormales, como
la existencia de bananas que se pudren apenas son tocadas y
lavarropas que hablan. El caso que este articulo se propone
estudiar se inscribe al interior de la efervescente escena del
audiovisual norpatagénico contemporaneo y resulta repre-
sentativo de una modalidad de produccion audiovisual que
se desarrolla por fuera del quehacer cinematografico indus-
trial y/o comercial y que, aunque venia siendo practicada por
el realizador de forma cooperativa con un colectivo de traba-
jo desde hacia dos décadas, debi6 adaptarse estratégicamen-
te a una forma de funcionamiento unipersonal en funcién
de las limitaciones impuestas por la pandemia de COVID-19.
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Como se desarrollara a continuacion, calificaciones como
“solista” u "hombre-orquesta" aparecen como metaforas
musicales que permiten dar cuenta de un particular modo
de hacer cine en esas peculiares condiciones. Un manifiesto
regido por un par de s6lidos principios —y que, mas alla de
su denominacion, lejos esta de fomentar la desprolijidad—,
funciona como un motor permanentemente en marcha, que
potencia la creatividad y garantiza el avance de los proyectos.
Lo artesanal se impone en esta modalidad de produccion,
que se hace de lo que tiene a mano y, con mucho ingenio y
know-how, lo convierte en un tesoro por el que una produc-
cion tradicional hubiera desembolsado un buen fajo de bi-
lletes. Asi, el director rionegrino Agu Grego hizo una pelicula
que paso6 por el festival de cine independiente mas impor-
tante del pais, atraveso las fronteras hacia distintos continen-
tes e incluso lleg6 a la altura del cielo.

Resulta indispensable pensar el caso de Lavanderia Nancy
Sport como el de un modo de producciéon enmarcado en el
contexto general de la pandemia pero, asimismo, encuadra-
do en el marco mas puntual de un cine hecho al margen de
la industria. Es de esa interseccion de la que surge su especi-
ficidad. En un articulo que se propone dar cuenta de como
los sistemas de produccion audiovisual espanoles se vieron
transformados a partir de la pandemia, Maria Josefa Formoso
(2022) indica que la fase de desarrollo de proyectos audiovi-
suales, en lo que respecta a la gestacion de ideas y guiones, se
increment6 en dicho contexto. Como produccion incubada
en pandemia, Lavanderia Nancy Sport podria comprenderse
como representativa de esa tendencia. Ahora bien, teniendo
en cuenta que la investigadora espafola se aboca al estudio
de la produccion industrial, las particularidades que asumie-
ron los rodajes que ella releva no se condicen con aquellas

1 Propuesta por el propio realizador, por oposicion a su habitual accionar como “banda”.
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que, veremos, terminé implementando Agu Grego para la
filmacion de su pelicula: mas que de minuciosas medidas
sanitarias que cumplieran con los protocolos establecidos,
en el caso de Lavanderia Nancy Sport las tacticas y estrategias
puestas en juego durante el rodaje perseguian el objetivo de
filmar mas alla de las limitaciones que imponian las norma-
tivas. Por tomar un ejemplo, segin Formoso (2022), en fun-
cion de las demandas de seguridad surgidas por la aplicacion
de protocolos, las productoras habrian incrementado el nu-
mero de personal involucrado en los rodajes, mientras que,
en el caso de Lavanderia Nancy Sport, la cantidad de personas
implicadas se redujo al minimo, dadas las limitaciones im-
puestas a la movilidad y al agrupamiento de individuos.

1. Backstage del rodaje de Lavanderia Nancy Sport (2022). Fotografia gentileza de Agu Grego.

Como se senalod, este film se inscribe al interior de la re-
lativamente joven historia del audiovisual norpatagonico.
Julia Kejner (2017) ha determinado tres momentos en su
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desarrollo: el de los origenes, entre 1960 y 1989 (etapa en que
se destaca la labor de los pioneros Lorenzo Kelly y Carlos
Procopiuk); uno de transicién en la década de 1990, mar-
cado por una proliferacion de la produccion a través de la
introduccion del formato video (con Mario Tondato como
figura clave del periodo); y otro de explosion, cuyo comien-
zo la autora ubica en los albores del nuevo milenio y extien-
de hasta 2010 (aqui la investigadora destaca el surgimiento
de colectivos de realizadores audiovisuales en el marco del
auge de la tecnologia digital). Entre las sefias particulares de
la producciéon norpatagoénica, Kejner da cuenta de “un modo
de produccién artesanal e independiente, por fuera de los
carriles institucionales, aunque siempre en vinculaciéon con
ellos” (ibidem: 88). Sobre los pilares de esta historia se sitia la
produccion que aqui analizaremos y que, como veremos, no
hace mas que extender la vida de ese modo de produccion
identificado por Kejner.

Ciclo de lavado: conociendo a Agu Grego

Agu Grego (también —aunque no tan— conocido como
Agustin Gregori) nacié en 1983 en Cipolletti. Sus movimien-
tos territoriales dibujan primero un camino que va desde
esa ciudad situada al noroeste de la provincia de Rio Negro
a Espana, inmediatamente después de finalizado el secunda-
rio, gracias al azary al Grupo Clarin, ya que pago el pasaje con
el dinero que obtuvo al ganar el desafio de El Gran DT.? Un
ano en Europa fue suficiente para dar por tierra con la con-
viccion de que se ganaria la vida como jugador profesional
de futbol, asi que regreso al pais con una condicién impues-
ta por los padres: encarar una carrera universitaria. Carrera

2 Se trata de un concurso organizado por el periddico Ol¢, del Grupo Clarin.
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que, ante su apatia posadolescente, fue elegida por ellos mis-
mos: basados en el interés que Agu habia demostrado por la
fotografia durante su “ano sabatico” en Espana, considera-
ron que la Licenciatura en Comunicaciéon Audiovisual (Cine
y Television) de la Universidad de Palermo era una opcion
apropiada. Y si algo hizo Agu fue apropiarse de esa intui-
cion de sus padres, apasionandose por los estudios y gra-
duandose con el mejor promedio. Permanecio6 diez afios en
Buenos Aires, donde formo, junto a Ignacio Laxalde (Nacho
Laxalde), Bernardo Francese (Ber Chese) y Federico Barroso
Lelouche (quien actualmente ya no forma parte del grupo),
el colectivo de creacion Humus,? con el que empezo a hacer
cine como una forma de “aprendizaje grupodidacta”* Esto
implicaba que, en lugar de hacerlo individualmente (o sea,
bajo la forma del autodidactismo), la experiencia se ganaba
de manera grupal, a partir de los conocimientos del otro (Agu
y Nacho habian estudiado cine, Federico y Ber, sociologia y
actuacion).” Completando una trayectoria de movimiento
circular de la ciudad de Buenos Aires, Agu Grego finalmente
regreso a la Patagonia, aunque esta vez se instal6 en Junin de
los Andes (Neuquén). Alli, ademas de trabajar como docente,
comenzo a estar a cargo de un canal de televisiébn munici-
pal, Muni TV Junin de los Andes, creado por él mismo. De
esta forma, cuenta en su haber con diversas experiencias de

3 Desde un primer momento Cine Humus se constituyo formalmente como una cooperativa de cine
(que dejo de existir recientemente, victima de la arbitrariedad de un decreto presidencial).

4 Tanto este como el resto de los textuales del articulo corresponden a una charla sostenida con Agu
Grego a través de la plataforma Microsoft Teams el 14 de junio de 2024, mientras el cineasta se
encontraba en Junin de los Andes y quien firma este escrito en la Ciudad Autonoma de Buenos
Aires. El grueso de los datos que se reponen en este texto proviene de la informacion gentilmen-
te brindada por el realizador en dicha ocasion.

5 Ignacio Dobrée sostiene que Cine Humus reivindica “una cierta idea del cine como espacio de
produccion colectiva” (2018: 667). De esta forma, los procesos creativos se manifiestan “como
resultado del trabajo grupal en los que la confianza en el resto alimenta la definicion de una
determinada estética” (ibidem).
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produccién audiovisual: el desarrollo colectivo de proyectos,
con Cine Humus; la gestacion individual, caso en el que va-
mos a ahondar aqui con Lavanderia Nancy Sport; y la que lle-
va adelante con los fondos publicos de la Municipalidad de
Junin de los Andes.

Ni Agu Grego en sus emprendimientos solitarios ni Cine
Humus como colectivo de trabajo blanden la independen-
cia como una bandera, ni son autogestivos por conviccion
ideologica. Reconocen la importancia de los subsidios para
la concrecion de la realizacién audiovisual y creen en la
transparencia de los concursos. La gestacion de proyectos al
margen del circuito comercial, tanto en cooperaciéon con sus
companeros de Cine Humus como a nivel individual, nun-
ca fue una eleccion, sino una circunstancia. “Siempre quisi-
mos hacer cine comercial”, dice, sin pelos en la lengua. “O
sea, la idea era vivir de hacer cine y que nos paguen por eso”.
En cada uno de sus proyectos el Instituto Nacional de Cine
y Artes Audiovisuales INCAA) —asi como cualquier institu-
cion dispuesta a ofrecer financiamiento— era un objetivo al
que siempre apuntaron. El dardo dio en el blanco una tni-
ca vez, pero todo se fue al garete: ganaron un concurso de
operas primas digitales del Instituto; no obstante, un desen-
tendimiento con Federico Barroso Lelouche llevé a que el
premio se diera de baja y no se pudiera efectivizar el proyec-
to, perdiéndose asi la posibilidad de encarar una produccion
que contara con un presupuesto para ellos —incluso al dia de
hoy— inaudito.

Ademas de una vasta experiencia en la realizacion de cor-
tometrajes, entre los que se cuentan titulos como Un mantel
escocés (Agu Grego, 2004), Agua (Cine Humus, 2004), Se ne-
cesita un hombre con cara de boludo (Agu Grego, 2005), Bigotes
de chocolate (Cine Humus, 2005), Al sol en bici (Cine Humus,
2006), Plastiquito (Cine Humus, 2006), Composicion para gote-
ras en lluvia sostenida (Cine Humus, 2010), Traslacion humana
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en rotacion terrestre (Cine Humus, 2010), Walter (Cine Humus,
2011) y Espigas (Cine Humus, 2012),5 Agu Grego tiene en su
haber la concrecion de tres largometrajes. Después de hacer
en Buenos Aires en 2009 Bdsicamente un pozo, con la forma-
ci6n original de Cine Humus, filmoé en 2017 Los hermanos ka-
raoke en Junin de los Andes, ya solo con Nacho y Ber.

Ciclo de enjuague: Lavanderia Nancy Sport

La segunda década de este siglo se asomé como un cimbro-
nazo que sacudi6 la existencia de cada uno de los seres que ha-
bitan este planeta: como si se tratara de literatura distopica o de
una pelicula de ciencia ficcion, de repente un virus potencial-
mente letal se cernia sobre nosotros y nos obligaba al encierro
y al replegamiento. Cada quien supo encontrar un hilo vital
con el cual asirse a la supervivencia. En el caso de Agu Grego,
por supuesto, ese hilo fue el cine. La pandemia de COVID-19
y las distintas instancias de aislamiento y distanciamiento se
dibujan como el telén de fondo de la escena en la que se gesto
Lavanderia Nancy Sport. La pelicula fue producida por LaV muy
B, con el apoyo del Fondo Nacional de las Artes (FNA) en la
etapa de desarrollo del proyecto y del Entre Cinematografico
de Neuquén (ENCINE) en la fase de posproduccién. Con ese
dinero el realizador (también productor del film) pudo pagar
la traduccion, los subtitulos y la musica original.

El modo de produccion no solo fue de gestacion individual
(con la colaboracion, como se ha dicho, de fondos prove-
nientes del FNA y de ENCINE), sino también, en sus pala-
bras, “solista” o, para presentar una imagen que dé cuenta del
proceso mas cabalmente, a lo hombre-orquesta: Agu estuvo

6 Se encuentran disponibles en el canal de YouTube de Cine Humus: https://www.youtube.com/@
cinehumus.

Lavanderia Nancy Sport (Agu Grego, 2022): una modalidad de produccion artesanal y laboriosa 391



a cargo de la direccion, produccion, camara, fotografia, arte,
sonido, foley, edicion, animacion, efectos, color, guion (esto
ultimo en conjunto con su hermano, Dani), y, en el rubro ac-
toral, interpreto al “hombre enmascarado”y a la voz de la la-
vadora en la pelicula. Ahora bien, no se traté de una decision
que implicara una postura ideolégica en relacién a los modos
de produccion cinematografica, ni siquiera una preferencia
personal en cuanto a como hacer peliculas (Agu sostiene que
prefiere la realizacion colectiva, el trabajo en conjunto con
sus companeros de Cine Humus), sino que fue circunstancial
y estuvo determinada por los condicionamientos impuestos
por la pandemiay las restricciones que introdujo en torno ala
movilidad y las posibilidades de agrupamiento. Entonces, asi
como trabajar por fuera de instituciones como el INCAA no
es una eleccion, sino una circunstancia, de la misma manera
se puede describir esta modalidad de produccién: de poder
elegir, lo hubiera hecho de otro modo pero, dadas tales con-
diciones objetivas, esta fue la inica manera posible de hacer-
lo. Ademas de las metaforas musicales, aparece en su discurso
una de orden entomoloégico para describir el proceso: “Fue
como un trabajo de hormiga”, sostiene el hombre que cargo
sobre su espalda casi todo el peso de este proyecto. La mo-
dalidad de produccién de la pelicula fue laboriosa y se apoy6
en sacar el mayor rédito posible de los recursos materiales y
humanos disponibles. El cineasta estima que el costo total de
produccion del film rondé los cien dolares. La obtencion de
resultados profesionales con tan magro presupuesto se expli-
ca por un esfuerzo colectivo asociado a la precarizacion de
la actividad artistica. “Obvio nadie cobro, esta toda hecha en
negro, no hay un sindicato de por medio”, comenta el reali-
zador, dando cuenta de un deseo de hacer tan enorme que
termina imponiéndose por sobre los modos tradicionales de
producir cine. éOtra divergencia en relacion a estos ultimos?
Quizas el prolongado tiempo de produccion, que Agu Grego
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calcula que fue de unos dos afios y medio desde el comienzo
de la gestacion del guion hasta el estreno (la escritura llevo
poco mas de un ano, la preproduccion cerca de un mes y me-
dio, el rodaje —que se iba haciendo de a ratos, por las dificul-
tados impuestas por las normas del DISPO y el ASPO—7 unos
treinta dias, y la edicién algo mas de un afio). Otra particulari-
dad esta dada en el rubro de la interpretacion: los actores son
todos locales (de Junin de los Andes), amigos, y no profesio-
nales (solo uno de ellos tenia experiencia en teatro).

Tan movediza como su director (productor, camarografo,
guionistay todo lo que ya sabemos), la pelicula hizo un notable
recorrido tanto haciaadentro como hacia fueradel pais y,como
no podia ser de otro modo, fue el propio Agu Grego quien se
encarg6 de mover los hilos de la distribucion y la difusion del
film. Se estrené en el Buenos Aires Festival Internacional de
Cine Independiente (BAFICI), nada mas y nada menos que al
interior de la Competencia Argentina. Parte del dinero obteni-
do a través de ENCINE fue invertido en la suscripcion a algu-
nas plataformas que facilitaron la participacion de la pelicula
en festivales internacionales, siendo exhibida en lugares como
Italia y Colombia. A nivel local, para orgullo de su realizador,
fue parte del primer FAN (Festival Audiovisual de Neuquén).
También se proyecté en las pantallas del Espacio INCAA.
Luego pas6 a formar parte del catalogo de CINE.AR Play, don-
de se encuentra alojada actualmente. La firma de una cesion de
derechos con una distribuidora de Espafia hizo que la pelicula
llegara a la cima del cielo: fue vendida a Lufthansa y se esta pa-
sando en un vuelo que une a Espana con Lituania.

Esta modalidad de produccion, de hombre-orquesta labo-
rioso como hormiga que se mueve al margen del quehacer
cinematografico industrial y comercial, se fundamenta en

7 Las siglas refieren al Distanciamiento Social, Preventivo y Obligatorio y al Aislamiento Social,
Preventivo y Obligatorio que rigieron en distintas etapas de la pandemia de COVID-19.
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una serie de principios basicos que configuran algo asi como
una filosofia que comanda su impulso creativo. No tener
prejuicios con el error ni grandes expectativas técnicas son
dos pilares fundamentales para seguir adelante. Y es que Agu
Grego rige su trabajo a partir de lo que dio en llamar “El ma-
nifiesto del desprolijo”, basado en la idea de que avance hacia
donde avance la pelicula, siempre se llega a algin lugar. De
esta forma, “el principio basico es que la expectativa sea muy
baja”. Llegados a este punto, resulta interesante que volva-
mos al nombre de la “productora” (que es, al fin y al cabo,
solo una denominacioén, ya que no se trata de una empresa,
no tiene ningun tipo de entidad, ni formal ni legal, ni siquie-
ra figurativa)® que se puede leer antes del titulo de Lavanderia
Nancy Sport: LaV muy B. Este nombre viene del titulo asigna-
do al grupo de whatsapp que Agu Grego tenia con su hermano
mientras trabajaban en el guion de la pelicula: “la vara muy
baja”. Como en esos ejercicios de improvisacioén actoral, en
los cuales no esta permitido decir que no, en esta modalidad
de desarrollo creativo tampoco: toda idea es valida, aceptada,
y se continuia construyendo sobre ella.

Esta productora en realidad no es tal —de mas esta decir
que queda subsumida en la figura de Agu Grego, ya que la
produccioén de la pelicula la hizo integramente él—. En ella,
todo es “artesanal”. Podriamos decir que, al realizador lo que
le falta en materiales le sobra en ingenio. Y, con este Gltimo,
construye lo que una produccion comercial conseguiria des-
embolsando dinero. Por ejemplo, el patrullero que se ve en la
pelicula es en realidad el auto de un amigo, que se lo acercé
casi de contrabando (porque debido a las restricciones por la
cuarentena no era sencillo movilizarse). Luego él lo ploteo
con cinta de papel y le puso un tarrito de helado Chomp arri-
ba para que pareciera una sirena. Este tipo de estrategias de

8 En palabras de Agu Grego: “no hay ninguna productora, somos mi hermano y yo jugando a escribir
una peli”.
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produccion no se limitan a la utileria; ya desde su experiencia
en Cine Humus la confeccion de equipos también se ha re-
suelto en muchos casos de manera “artesanal” empapelan-
do cajones de fruta con papel aluminio de cocina por dentro,
unos tornillos y unas luces de jardin han sabido improvisar
una sofi light, por ejemplo. Segun el realizador, estas fabrica-
ciones se logran “un poco con la teoria de la universidad, un
poco con lo que ves en cosas de Internet, y un poco do it your-
self: “Hazlo ti mismo”. ¢éAcaso otro eslogan podria definir con
mayor precision la modalidad de producciéon que estamos
relevando en este articulo? Ahora bien, algo a no perder de
vista es que este cineasta realiza sus rodajes en la Patagonia,
por lo cual la combinaciéon de esos equipos caseros, improvi-
sados y las condiciones climaticas del lugar generan un coc-
tel explosivo que en ocasiones dificulta la produccion. En el
caso de Lavanderia Nancy Sport el ochenta por ciento de los
dialogos tuvo que ser doblado, ya que la ferocidad del viento
volvia imposible hacer uso del sonido directo. Para el doblaje,
por supuesto, no se contd con la comodidad de un estudio de
grabacion, sino que se hizo en la casa del director, con un mi-
crofono que tampoco estaba a la altura de las circunstancias.

2. El paisaje neuquino en un still de Lavanderia Nancy Sport. Fotografia gentileza de Agu Grego.
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Ciclo de centrifugado: arribando a un cierre

Partiendo de la idea de “realismo magico”, Grego define su
estilo como “costumbrismo magico™

Es como un humor absurdo, pero costumbrista. En
vez de un realismo magico seria como un costumbris-
mo magico. Todo sucede como de verdad, puesto en
la verdad. Nos gusta mucho jugar con eso, con el ab-
surdo, la ciencia ficcion, pero clase siper B, recontra
costumbrista. (Entrevista a Agu Grego, 2024)

En el modo de hacer peliculas de Agu Grego sin lugar a du-
das hay mucho de juego, de magia y de verdad que lleva, en
el caso de Lavanderia Nancy Sport, a un estadio solitario lo que
acostumbraba a hacerse en equipo. Negandose a que un virus
letal detuviera su irrefrenable pasion por hacer cine, el realiza-
dor establecié un modo de concrecion audiovisual laborioso,
unipersonal e ingenioso que se desplegd mas alla de los mar-
genes de la industria y que lleg6 al mundo entero con una im-
pronta licita, legitima y contundentemente regional. Un cine
que habla de la posibilidad de obtener un producto final de
calidad profesional a partir del despliegue de una creatividad
que se pone de manifiesto en cada uno de los pasos del proceso
de realizacion, en cada una de esas determinantes decisiones
que implican hacer una pelicula y que para Agu Grego, por
fortuna, son todavia un juego que se toma muy en serio.
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