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Cuadernos de Cine Documental 16

Agustin Falco Vazguez
Sergio Garcla

Radl Beceyro

Juan Mascardi

L ucrecia Mastrangelo

El viernes 12 de noviembre de 2021 se realizé en la
ciudad de Santa Fe, en el marco del festival Pizza, birra
y cortos, una mesa de discusion sobre el tema «Dis-
cusiéon sobre la Educacion Audiovisual. Impacto de
los cambios educativos y las transformaciones pro-
vocadas por los nuevos medios», en la que participa-
ron Agustin Falco Vazquez (ISCAA-Santa Fe), Sergio
Garcia (EPCTV-Rosario), Raul Beceyro (Taller de Cine
UNL), Juan Mascardi (UAI-Rosario) y Lucrecia Mas-
trangelo (EPCTV-Rosario).



L as escuelas de cine

ADRIAN CULASSO: Pienso que los egresados de escue-
las de cine, y después de todo lo que pasamos, tie-
nen grandes desafios. {Como seguir? Y me pregunto
cémo, en las escuelas de cine, se plantean esos inte-
rrogantes. Son cosas fundamentales: cdmo armar un
presupuesto, como preparar un proyecto para pre-
sentarlo al INCAA, como se presenta un proyecto en
la provincia. Me parece que el rol de las escuelas es
fundamental en todo esto.

SERGIO GARCIA: Después de este largo proceso que
nos ha tocado vivir, y aunque no hubiera habido pan-
demia, pienso que urge incorporar a las escuelas de
cine (aun cuando las escuelas no tienen por qué en-
sefar «todo») lo que tiene que ver con la «industria»,
a pesar de que no la tengamos; no importa, porque
hay una serie de procesos que se dan para ingresar
a ella, o al menos para aproximarse a ese polo de
produccién que, desgraciadamente, estd centrado
en Buenos Aires.

Es muy importante la gestién de subsidios, de pro-
yectos, y en nuestra escuela, en Rosario, no hay nin-
guna materia de la curricula que se dedique a eso.
La Escuela Provincial de cine y television de Rosario
fue fundada en 1984 y aiin hoy tiene el mismo disefo
curricular, incluso cuando se hayan formulado algu-
nas correcciones. Resulta urgente introducir no solo
la cuestion de las nuevas tecnologias, sino también
los modos de contacto que permitan acercar a los
alumnos a esos canales que permiten producir.
Siempre digo que la escuela, o mejor, las actividades
artisticas, son como un ovillo, y tenemos que ensefar
a desmadejarlo, no totalmente, porque no nos dan
los tiempos, 0 porque carecemos de ciertos elemen-
tos, pero si sefialar donde estd la punta del ovillo.

Yo soy profesor de lluminacién cinematogréfica y no
tengo en la escuela todos los elementos que harian
falta (un monitor de forma de onda, por ejemplo), pe-
ro tengo que impulsar la conciencia de los alumnos
para ir a buscar esas cosas (y saber que ellas existen,
por supuesto).

Cuando un estudiante termina la escuela, me con-
formaria con que le hayamos dado la posibilidad de
descubrir la punta del ovillo.

De alli en mas tiene que tirar esa punta del ovillo, lo
que quiza no sea tan dificil, pero lo principal es ese
comienzo de todo, esa punta del ovillo.

Ahora estamos viendo la necesidad de incorporar
estas nuevas tecnologias, y las nuevas necesidades
que la situacion actual esta planteando. Nuestra es-
cuela no tiene un campus virtual, las escuelas tercia-
rias que conozco no tienen campus virtuales desarro-
llados, y el comienzo de la pandemia, a mediados de
marzo de 2020, fue algo desesperante. Ahi pasamos
de no tener disposicion ni predisposicion a la virtua-
lidad, a tener que sacar conejos de la galera y poner
en funcionamiento todo eso. Y del pasaje de una co-
sa a la otra, podemos pensar que hay cosas que lle-
garon para quedarse y otras en las que se volvera a
lo que habia antes.

JUAN MASCARDI: Desde hace 15 anos dirijo la Licen-
ciatura en Produccién y Realizacién Audiovisual, en
la Universidad Abierta Interamericana, que en aque-
llos afnos, cuando entré, se llamaba RA (Realizacién
Audiovisual). En esa época, mucho antes de que co-
menzaran los programas de estimulo del gobierno de
Santa Fe, empezamos a trabajar en lo que denomina-
mos Ejes Socioprofesionales, preguntandonos qué
demanda la sociedad de los nuevos profesionales,
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de los graduados. Dejamos de mirar la carrera como
compartimentos estancos, como una especie de es-
calera que se sube peldano a peldano, y la pusimos
de forma horizontal. Asi trazamos esos ejes socio-
profesionales con un fuerte acento en la produccion.
Productores y artistas, técnicos y artistas, narrado-
res y artistas, y esos artistas necesitan de un publi-
co. Hay una industria, hay una fabrica, pero también
existe el artesano, y también esté el innovador; me
gusta pensar en estos tres niveles: lo fabril, lo artesa-
nal y lo innovador.

La produccién, la produccién ejecutiva, fueron de esa
manera metas que nos comenzamos a trazar all& por
2007. En 2007 modificamos el Plan de estudio y aho-
ra lo estamos modificando nuevamente manteniendo
aquella impronta, pero pensando en la situacién ac-
tual, donde nos encontramos con pantallas multiples.
Trabajamos tanto en lo técnico como en el desarrollo
de proyectos, y también en el respeto de los roles,
cuando se produzca la incorporacién al mercado.
Me gusta la imagen del ovillo, y pensaba en otra me-
tafora, la del horno de barro. Hace poco fui a lo de
la familia de mi companera, en Junin, y nos mostra-
ron el horno de barro y nos explicaron la técnica del
horno de barro. Nos dijeron que el horno se prendia
el dia anterior, para calentarlo y, aprovechando, para
hacer empanadas.

Pensaba en la singularidad que tiene el horno de ba-
rro, y en el rol que tenemos en las escuelas, y que en
el horno la comida se cocina sin el fuego, ya que el
fuego se saca, pero persiste el calor. Ese horno de
barro habia sido construido antes que la casa, y ahi
encontramos los saberes populares. Nosotros, en las
escuelas, le vamos poniendo el fuego, vamos fogo-
neando, y el estudiante queda con el calor de ese

fuego. ¢Hasta cuando dura ese calor, hasta cuando
persiste esa herencia?

Me gusta pensar el aula como un espacio de pare-
des transparentes, pienso que el conocimiento es un
flujo, y pienso que ese es el espacio adecuado para
generar redes, redes humanas.

En ese calor, en ese candor, se produce esa incorpo-
racion al universo profesional. Los estimulos, los con-
cursos, los subsidios, son muy importantes, pero es
como prender el fuego, en ese horno de barro, con pa-
pel solamente. Necesitamos lefa fina y luego gruesa.
Los estimulos, repito, son muy importantes. Hubo un
momento, con la televisién publica, que agotdbamos
las posibilidades profesionales de Rosario. Necesita-
bamos un editor, por ejemplo, y no se conseguia.
Eso después mengud, y ni hablar con la aparicion de
la pandemia.

Me pregunto: écudl seria el rol del Estado que quiere
prender esa industria, que quiere prender ese horno
de barro, que considera el aspecto artesanal, artisti-
co, pero que también quiere apuntar al broadcast?
Puede apuntar a lo fabril y a que los profesionales va-
yan a trabajar a agencias de publicidad, o que traba-
jen en redes sociales. No importa la escala, porque
van a seguir siendo profesionales. Dejo la pregunta
sobre cudl seria ese rol del Estado.

AGUSTIN FALCO: Creo que en una institucién educativa
se llega hasta cierto punto. Los nuevos realizadores
tienen que participar en todo eso. Yendo un poco con-
tra mis propios gustos, mis propios intereses, estoy
de acuerdo en que, para que haya actividad, el mons-
truo debe crecer en todas sus formas. Si vas a Buenos
Aires a ver teatro, podés ver teatro comercial, teatro
off, teatro off-off, incluso teatro que no tiene nombre.



A veces podiamos estar trabajando en un producto
comunicacional, pero los fines de semanas alquila-
bamos algunos equipos, y se filmaba un documental
a unos veinte kilbmetros. Esa dindmica, esa sinergia,
era interesante. Sucedié que encontrd una especie
de cuello de botella, resultado de una acumulacién
de cuestiones de gestion, politicas, pero también de
limitaciones nuestras, que en cierto momento perdi-
mos de vista el conjunto.

Volviendo a la cuestion de las horneadas, mi primera
horneada fue en el Taller de Cine UNL, y fue algo que
le paso a otros companeros y en otras instancias, co-
mo el ISCAA, a otros estudiantes les pasa lo mismo.
Yo no tenia, en ese momento, la menor idea de lo que
iba a hacer, pero en cierto momento senti que podia
hacer muchas cosas si me lo proponia. Hay que re-
cuperar experiencias como la del Taller, que es la de
horneadas, sobre todo para saber cémo se hace pa-
ra prender ese fuego inicial.

RAUL BECEYRO: El enunciado de esta mesa tiene que
ver con la ensefanza audiovisual y con las nuevas
tecnologias, los nuevos medios. Tomemos la cues-
tién de la formacién audiovisual. Tengo la impresion
de que la expresion «audiovisual» recubre un vasto
territorio en donde estd no solamente el cine, sino
otro tipo de formatos (pienso en series de television,
videoclips, no sé qué mas).

Tengo un gran carino por la palabra cine. El cine tie-
ne una historia, una teorfa, y tiene ademas centenares
de obras maestras. Esos elementos que junto al cine
conformarian lo audiovisual son tributarios del cine.
No pienso que lo audiovisual incluye el cine y otras
cosas, pienso que el cine incluye lo audiovisual y otras
cosas, si es que queda algo afuera de ese audiovisual.

Si esto fuera cierto deberiamos hablar de las escue-
las de cine, y lo primero que desearia decir es que
esos lugares llamados escuelas de cine presentan
caracteristicas muy diferentes. En el caso del Taller
de Cine de la Universidad, es simplemente un curso
anual en el que se dan los elementos basicos para
comenzar una relaciéon con el cine. Agustin estuvo
en el Taller y alli realiz6 su primera pelicula Vecinos.
[Se puede ver en https://bibliotecavirtual.unl.edu.
ar:8443/handle/11185/3898]

El taller es una instancia en la cual hay muchos pro-
blemas que se han mencionado aqui que ni se plan-
tean, como la profesionalizacién, por ejemplo.
Quisiera tranquilizar a Agustin, diciéndole que gene-
ralmente quienes llegan a una escuela de cine no tie-
nen la menor idea de qué es eso. El trabajo de com-
prension y de adaptacién al cine, el hacer la prime-
ra pelicula, es algo decisivo para definir la cuestién.
Creo que deberfamos tratar de ver los elementos co-
munes a todas las escuelas, mas alla de las diferen-
cias muy evidentes.

Recuerdo que en uno de los encuentros de cine do-
cumental que realizamos en Santa Fe desde hace 15
anos estaba Rafael Filippelli, y contando su experien-
cia personal decia que su formacién en el campo del
cine se habia producido en el marco de la industria.
En efecto hubo una época en la que se empezaba
de meritorio en la industria, luego de varios films se
pasaba a ayudante, después a asistente, etc. De esa
manera se aprendia a hacer cine. Después aparecie-
ron las escuelas y hoy en dia es normal que la for-
macién de un cineasta se produzca en una escuela,
sean cuales fueren las caracteristicas de esa escuela.
Uno no es especialista en la historia de las escuelas
de cine, pero sabe que la Escuela de cine de Moscu
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se funda poco tiempo después de la Revolucién de
Octubre. Y resulta curioso que el Centro Sperimenta-
le italiano comienza a funcionar durante el fascismo
mussoliniano, de la misma manera que el IDHEC (an-
tecedente de la actual Femis), comienza a funcionar
en 1943 durante la ocupacién alemana. Al parecer
estos regimenes politicos estaban particularmente in-
teresados en el cine.

En la Argentina las dos primeras escuelas fueron la
de Santa Fe y la de La Plata, casi al mismo tiempo.
En La Plata, unos primeros esbozos al final del pero-
nismo, en 1955 y luego su formalizacién después del
golpe del 55. En el caso de Santa Fe se produce, en
la Universidad, una situacion particular después del
golpe: se reincorporan funcionarios que habian sido
marginados durante el gobierno peronista y dos de
esas personas, Angela Romera Vera, directora de lo
que seria Extensién Universitaria, y Josué Gollan, lue-
go Rector de la UNL, van a ser fundamentales, gra-
cias a su apoyo, para que Birri comience con el Insti-
tuto de Cinematografia en 1956.

Hoy en dia la escuela de cine mas prestigiosa, la FUC
(la Universidad del Cine), es un poco la prolongacién
de la gestion de Antin en el Instituto Nacional de Cine
durante el gobierno de Raul Alfonsin. La Universidad
del Cine es un modelo de integracion en la industria,
al mismo tiempo que un ejemplo de innovacién en el
cine argentino.

Sergio Peralta es un historiador especialista en la his-
toria del cine santafesino. Escribio, en colaboracién
con Claudia Neil, la parte histérica del libro Fotogra-
mas santafesinos, y luego escribi6é un libro sobre el
cine de Santa Fe del 85 a 2015: Santa Fe, ciudad set.
En este ultimo libro escribié lo que él mismo califi-
c6 de «hipotesis espinosa». Dice Peralta: «Las formas

mas innovadoras de produccién audiovisual suelen
ser formuladas por realizadores que no cursaron es-
tudios formales de cine».
Asi que para Peralta las tentativas renovadoras son
hechas por gente que no ha pasado por las escue-
las de cine.
Uno ha sido formado en una escuela de cine y ha tra-
bajado durante 30 afos en otra escuela de cine, y se
pregunta {como es posible?
Quiza haya algo de verdad en lo que dice Peralta,
quiza exista el peligro real de que las propias escue-
las se conviertan en enemigos de la innovacion.
Quienes estamos en escuelas de cine no debemos
olvidar lo que alguna vez escribi6é Jean—Louis Comolli:
Las escuelas de cine son un malentendido o un
simulacro. Los maestros hacen como si supieran
qué hay que ensenar, y como si ensefaran lo que
hay que saber. Los alumnos hacen como si apren-
dieran, y los méas dotados se lanzan a la Unica es-
cuela posible: ir al encuentro de lo que no saben,
de su proyecto de film, ni de ellos mismos.

Yendo a lo que se ensena en las escuelas de cine,
tengo la impresion de que el aspecto mas incandes-
cente de la ensefanza de cine es ensenar a filmar,
que es lo mas dificil de ensefar.

Recuerdo que la fotégrafa Paola Rizzi decia que toda
la vida se estad aprendiendo a filmar. Filmar es algo
que nunca se puede dar por sabido.

No hay que olvidar que en la industria, ahi donde el ci-
ne es el resultado del trabajo de una serie de especia-
listas, el director es el especialista de la filmacién. To-
ma algo que otros (guionistas, adaptadores) han he-
cho, filma, y entrega eso para que otros (editores, en-
cargados de posproduccion, etc.) terminen el film.Asi



que aun en la industria se piensa que el director tiene
como cuestién principal de su «saber», el como filmar.
Entonces el ensenar a filmar, que es muy dificil, debe-
ria ser el nlcleo de toda escuela de cine.

Tengo que confesar que en ese aspecto, uno es deu-
dor de John Huston. Huston escribié un libro de me-
morias, A libro abierto, donde cuenta su vida aventu-
rera, pero hay un capitulo, el Capitulo 35, que es una
leccion de cine y sobre todo una leccién de cémo fil-
mar.[El capitulo 35 del libro de Huston se puede leer
en: https://bibliotecavirtual.unl.edu.ar/publicaciones/
index.php/CuadernosDeCine/article/view/6037/8933]
En ese texto Huston centra su reflexién en el momen-
to de la filmacién, dejando de lado lo que se puede
llamar guion; hace como si el guion no existiera. En
filmacién, de alguna manera, se inventa todo.
Huston dice cosas tan sensatas como que se empie-
za a filmar desde el comienzo: el comienzo del film,
el comienzo de la secuencia, etcétera.

Dejemos de lado la cuestion de la ensefianza y to-
memos los nuevos medios y las nuevas tecnologias.
Recuerdo que alrededor del afio 2000 se produjo una
situacién comparable a la actual, cuando aparecie-
ron las camaritas digitales, los DVD, Internet, etc. En
esa ocasion Godard fue entrevistado en Cahiers du
cinéma, y hablando de esa nueva situacion dijo: «<Hay
que trabajar rapido en cine y lentamente en video».
Godard aconseja ir contra la tendencia natural del
medio. Porque en el cine, cuando se trabaja con fil-
mico, se termina yendo muy lentamente, debido a to-
das las convenciones o ceremonias que rodean una
filmacién (se dice «Si, sefior» al director, aunque sea
un intimo amigo). Godard aconseja ir rapido.

Por al contrario, trabajando en video, se hacen las
cosas demasiado rapido, se empieza a hacer la toma

antes de saber cémo serd, se empieza a filmar una
panoramica antes de saber donde va a terminar, etc.
Ahi Godard aconseja ir lentamente.

Pienso que, en este momento, los grandes cambios
se dan, sobre todo, en la forma de «ver» cine. Pode-
mos ver cine en una pantalla como la que hay aqui,
en la Sala Saer del Foro Cultural Universitario, o po-
demos verlo en un celular. Hay tipos de pantallas in-
termedias, como computadoras, proyectores, etc.:
varias formas de ver cine.

Por otra parte, se pueden ver films en situaciones que
forman parte de la vida cotidiana. Se ve cine comien-
do, o yendo al bafo, en cualquier situacion.

Uno deberia preguntarse en qué medida esta diver-
sidad de formas de ver cine puede incidir en nuestra
manera de «hacer cine». {Debemos pensar a hacer
algo «para el celular»? Ello conduciria a una especie
de reduccién completa. Deberiamos eliminar planos
intermedios y también planos generales (porque no
se ven bien en un celular), y en lo que se refiere a lo
que se cuenta, deberiamos también simplificar: me-
nor duracién, anécdotas mas simples. Se produciria
algo dramatico si incidieran las nuevas formas de ver
en nuestra forma de hacer.

El celular o las pantallas intermedias solo pueden ser
vistos como una forma (no la mejor) de ver, ocasio-
nalmente, cine.

Dos aclaraciones finales. La primera quiere relativi-
zar lo que acabo de decir. En el Taller de cine se
formé a Carlos Essmann, quien actualmente vive en
Espafna. Hace pocos anos Carlos hizo lo que, en el
concurso del Incaa, se llamo Serie Web. Son peque-
nos films de 2 minutos que desarrollan una historia
inexplicable y generalmente risuena. La serie se lla-
mé Misterios minimos.
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Estariamos, entonces, ante un nuevo formato. Ahora
bien, Carlos Essmann, desde hace muchos anos, ve-
nia pensando y haciendo esos pequeros films. Uno
veia eso y se preguntaba cuando iba a hacer algo en
serio. Pas6 el tiempo y el Incaa organizé, por primera
vez, un concurso de Serie Web. Un concurso que era
para él, ya que desde hacia 10 afos, sin saberlo, se
venia preparando para ese concurso, haciendo esas
cosas que no tenian nombre y que ahora eran bau-
tizadas Serie Web. Carlos Essmann se presentd al
concurso y lo gand.

Asi que debo matizar un poco lo que digo. Uno pien-
sa que no hay tecnologia que modifique formas de
desarrollar personajes o situaciones; pero debe ad-
mitir que hay casos, como el que acabo de contar,
en los que hay una mezcla de nuevos formatos, con
innovaciones tecnoldgicas y narrativas.

Aunque no hay que exagerar. Yo he ido a ver un rato
de la filmacién de uno de los Misterios minimos. Y ahi
Carlos Essmann se enfrentaba a los problemas de
siempre: como desarrollar, en una toma, un momen-
to de la situacion, cémo unir esa toma a la anterior y
cémo pegar esa toma con la siguiente. Se enfrentaba
con el cine.

J. MASCARDI: Cuando hablamos de innovacién, y lo
dice alguien que no ha pasado por una escuela de
cine, sucede que la verdadera innovacioén es narrati-
va, no es del dispositivo. Pensemos en Augusto Mon-
terroso presentandose a un concurso literario, con la
siguiente narracion: «Cuando despert6 el dinosaurio
todavia estaba alli». Seguramente no lo ganaria.

Hay que pensar antes en un dispositivo narrativo, y
no todavia en una aplicaciéon. Fue pensar en un de-
sarrollo narrativo antes de que exista una categoria

nueva en el Incaa. Eso es innovacion, porque si no
vamos a ir corriendo detras de dos gigantes: Google
y Facebook. O pensemos en «metaverse», meta ver-
so, nombre que quiere decir mucho.

Recuerdo el caso de un estudiante que se quejaba
de que se hablaba demasiado de cine y se veian de-
masiadas peliculas; él queria estudiar televisién. Le
expliqué que ver esas peliculas era necesario para
hacer todo, incluso television.

Hay un elemento nuevo, la deformacién de nuestros
paladares producida por Netflix. Quienes tenemos al-
go de experiencia podemos evitar caer en la maratén
adictiva, pero hay toda una generacién que viene con
esa formacion.

R. BECEYRO: En Netflix (Unica plataforma de la que
dispongo y que utilizo) hay media docena de cosas
extraordinarias, el problema es el resto. Con Netflix
vemos esa integracion del cine a la vida cotidiana y
a una practica de lo que llamaba «matar el tiempo».
Todo Netflix es para matar el tiempo, para pasar el
tiempo, es para entretenerse. Pero lo peor es cuando
Netflix quiere hacer una «buena» pelicula.

A. FALCO: Ya hemos hablado de esto algunas veces.
Pasa con Netflix lo que pasaba con la television. Re-
cuerdo a mi abuela viendo telenovelas y era exacta-
mente lo mismo.

Pero hay aqui una cuestién: es el emparejamiento
de lo cinematografico. Era obvio, desde el comienzo,
que la telenovela que veia mi abuela no era cine. Era
una especie de radioteatro que se veia en el televisor,
y eso sigue existiendo.

Ya vimos alguna vez que parece que todos los pro-
ductos de Netflix tienen el mismo director de fotogra-



fia. Quiza se deba al hecho de contar con el mismo
software de colorimetria.

Creo que tenemos a un publico que se ha trasladado
de un medio (la televisién) a otro (Netflix).

Tenemos que pensar que una pelicula se pueda ver
en un cine, luego en una sala mas reducida, en un
televisor, hasta en un celular.

S. GARCIA: Las nuevas generaciones consumen mu-
chas horas de television, aun en estas pantallas.

Un fendmeno son los booktubers, que es algo sorpren-
dente. Al principio yo los minimizaba, pero después
cambié de opinién. Son estos chicos que leen libros,
luego hacen un video que es visto por millones de pi-
bes. Mi hijo me comenta muchas veces esas cosas
que ve. Ademas, estan los booktrailers, esa especie de
trailers de libros, de sintesis de libros, algunos de los
cuales son muy interesantes. Se ponen en juego algu-
nas de las cosas que hemos estudiado nosotros: com-
posicion, encuadre, ritmo; tiene que haber una idea de
sintesis narrativa. Se estan produciendo nuevas cosas,
algunas de las cuales son muy interesantes.

Quiz4 tengamos que incorporar algunas de esas co-
sas. Trabajando con alumnos del secundario en una
experiencia que comenzé en 1990, cuando logramos
incorporar a la curricula de algunas escuelas secun-
darias materias artisticas, en alguna ocasién un pi-
be vino con algo que habia editado en su teléfono y
tenia temor de mostrarlo. Vi que los cortes estaban
barbaros, y que yo tenia que ensefar de otra manera,
incorporando algunas de esas nuevas cosas.

Hay entonces nuevas miradas, y la escuela de cine no
tiene que estar al margen de ellas, minimizandolas.

LUCRECIA MASTRANGELO: Se hablaba de cémo ense-
Aar cine y yo pensaba en Leonardo Favio, que nunca
fue a una escuela de cine y que se formé mirando lo
que hacia Torre Nilsson.

La mejor manera de ensenar que pueden tener las
escuelas de cine es la practica, y esa es una gran fa-
lencia que tienen las escuelas, en cuanto a la calidad
y cantidad de las précticas.

Supongo que Favio, que seguramente ayudaba a ti-
rar cables, miraba todo: cémo se ponia la claqueta,
cémo se dirige al actor, donde se ponia la luz, cdmo
se hacfia el sonido, todo. Esa fue la escuela de Leo-
nardo Favio.

Eso deberia ser la referencia de las escuelas de cine,
para que se trabaje desde la practica constante, per-
manente, y no desde la teoria.

Tenemos que recordar, también, lo que decia Glau-
ber Rocha: «tener una idea en la cabeza y una ca-
mara al hombro». El alumno est4d muchas veces apu-
rado para tomar las herramientas, pero équé vamos
a contar? A mi me preocupa el contenido. Creo que
eso si se puede ensefar, planteando ciertas pregun-
tas, incomodar al alumno para que empiece a pensar
qué va a contar.

La tecnologia, las pantallas, esta bien, pero équé se
va a contar? Hay que ver cémo estimular la mirada
artistica, como estimular los sentidos: la mirada, el
tacto, los sabores.

A. FALCO: Mi respuesta quizd sea demasiado orto-
doxa: hay que ver las 100 peliculas que se mencio-
naron antes. Creo que esa es la mejor manera de en-
senar contenido.
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Como realizador me puedo plantear la siguiente cues-
tién: el ano que viene quiero hacer una pelicula, épara
qué voy a hacerla: para la sala o para el celular?
Enfrentamos entonces un grave problema y la res-
puesta que encontré es: voy a hacer una pelicula pa-
ra la sala y que el que la vea en el celular la vea mal.
Tan mal como yo veia las peliculas (que ahora veo
bien) cuando alquilaba los VHS.

Si un estudiante me viene a decir que quiere hacer
una pelicula para el celular, entonces veamos la me-
jor manera de hacer una pelicula para el celular.
Como realizador, mas que como docente, pero por
lo tanto también como docente, pienso que hay que
desterrar la idea de que se puede hacer algo «para
todo». Seria como pensar que alguien le puede ha-
blar a todo el mundo; ni Cristo podria hacerlo.
Tenemos que aceptar que hay maneras de ver que
son reductivas. Recuerdo que cuando se ven back-
stages de las grandes peliculas se ve que el director
tiene marcadas en el visor todas las pantallas posi-
bles, desde la sala hasta el Instagram. Creo que al-
gunos directores se rebelaron y dijeron: «basta, defi-
namos un formato». Porque esa multiplicidad de cua-
dros hace que lo que se produzca sea «nada».

Si alguien quiere hacer una pelicula para sala se le
puede decir: hoy nadie ve una pelicula en sala. {Que-
rés hacerla? Bueno, hagamos una pelicula para sala.

J. MASCARDI: Planteando este asunto desde la pers-
pectiva de la escuela, pienso que los conceptos cla-
ve son: la convergencia y el transmedia. En ese flujo
de alimentacion entre las obras, en donde la decision
narrativa de cémo contar la historia no esté condicio-
nada por el dispositivo, decidir que tu pelicula va a
ser hecha para la pantalla grande es ya una decisién

tomada en base a un criterio. En las escuelas debe-
mos trabajar para poder llegar a esa sintesis en la
que haya, en la base, una eleccién.

Recuerdo que una vez estaba dando un curso en la
Escuela de San Antonio de los Bafos sobre las nuevas
tecnologias; fuimos 15 dias a rodar en Sierra Maestra
y un alumno dijo que iba a grabar con su Iphone. Le
pregunté épor qué? Me contestd: «porque si».

A los alumnos les hace falta, me parece, esa decisién
final, la hago para cine y listo. Porque para llegar a
eso hubo todo un recorrido, al ir descartando otras
posibilidades.

Y ahi tenemos el transmedia, que es un concepto re-
lativamente snob, podriamos pensar en el hipertexto,
que es en definitiva lo que revolucioné a Internet, en
lo hipertextual, pero fogoneando ese criterio de {por
qué? ¢Por qué Netflix, o por qué Netflix no, por qué
Instagram, o por qué si o no las redes?

A. FALCO: Construir las competencias para poder to-
mar esas decisiones.

J. MASCARDI: Las competencias de adaptabilidad y de
criterios en la decisién de en qué grabar.

S. GARCIA: Y no es solo tecnolégico, sino también
ideoldgico, y también politico. Hay que preguntarse
a quién se sirve cuando uno se carga una camara al
hombro.

A. CULASSO: Si me permiten, desearia también plantear-
les la situacion que se produce entre la cantidad de
egresados de las escuelas y el mundo laboral. {Hay
lugar para toda esa gente, existe capacidad laboral?



J. MASCARDI: Me pregunto por qué esta misma pre-
gunta no aparece en el terreno de la odontologia, por
ejemplo. Lo digo en serio. Ante la pregunta de un es-
tudiante que llega a la facultad y me pregunta si tiene
salida laboral, contesto: no sé. Hay que plantearse
qué va a hacer en la vida con una carrera de grado,
éva a seguir estudios de posgrado, en qué se va a
especializar, qué vas a hacer de tu vida?

A tu pregunta, voy a ser extremadamente honesto y
no la voy a responder. Pero mi respuesta es retorica.
Un productor audiovisual genera trabajo. Usted me
tiene que contratar cuando se reciba. Quiero dejar de
dar clases, contrateme, soy un muy buen guionista.
Genere trabajo.

Hoy, en Santa Fe, el cine como industria casi no exis-
te. Y la televisién son repetidoras de medios porte-
nos. Si prometemos formar profesionales para esos
dos espacios laborales cometeremos una estafa.
Preguntemos si el Estado provincial va a prender fue-
guito con unos estimulos, y luego el horno no se ca-
lienta, o vamos a crear la industria.

Creo que, como los odontdlogos, hay que poner el
consultorio. Llegan al pueblo y abren el consultorio.
El productor audiovisual es el que genera, no quien
espera el trabajo.

A. FALCO: Por otro lado, desde el punto de vista del
arte pasa lo mismo. Nadie esta esperando que el ar-
tista haga algo. El artista debe generar la propia ne-
cesidad. Es lo mismo desde el punto de vista de la
produccién que desde el arte.

Tu pregunta, sobre la capacidad laboral, es incisi-
va, es espinosa, pero también corre hoy en dia para
cualquier actividad humana.

A. CULASSO: Parece ofensiva mi pregunta, pero me li-
mito a mi localidad (Galvez) donde nace el Festival,
y este ano tuve tres consultas de padres cuyos hijos
querian estudiar la carrera de cine. Me di cuenta de la
inquietud que tenian y a qué apuntaban.

J. MASCARDI: {Qué paso en Galvez antes del Festival?
¢Habian cerrado el cine?

A. CULASSO: Si, habian cerrado el cine del pueblo.

J. MASCARDI: ¢Y quién se habia hecho cargo de ese
cine?

A. CULASSO: Yo, con otras personas.

J. MASCARDI: Ahi esta, eso es un productor. Quince
anos después aqui estamos. Sos un productor y sos
un artista.

S. GARCIA: Algo mas prosaico. Qué pena que no se
pudo seguir adelante con la Ley Federal de Comu-
nicacién Audiovisual. Pero no hay que olvidar que el
Estado somos nosotros. Hay que pensar a quién se
sirve cuando se carga una camara al hombro. A ve-
ces tomamos decisiones como ciudadanos que de-
beriamos reflexionar. El Estado ayuda mucho a esa
pasion, a ese vigor artistico que uno tiene que tener.

J. MASCARDI: Hay un tedrico, llamado Roberto Igarza,
cuyo libro se llama Burbujas de ocio, donde habla
de los intersticios de consumo, y ya decia, hace diez
anos, que todo lo que deba ser audiovisual lo sera.
En esta época, en que hemos estado encerrados y
mediados por pantallas, no hay duda de que hay una
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enorme posibilidad de trabajo para un realizador au-
diovisual. Hay trabajo por todos lados.

Un sobrino mio termind la carrera, y una banda de
rock de mi pueblo le propuso grabar un recital, y pre-
sentaron un presupuesto. Se lo rechazaron, porque
ese presupuesto era muy grande. Le dije: éen serio
le pasaste ese presupuesto a una banda de rock de
un pueblo? Hay que arrancar de abajo como arranca-
mos todos, el camino es largo, hay que ir tranquilo. Y
un buen dia conseguis hacer la pelicula. Jussid hacia
publicidad, Favio cantaba canciones; la obra va a lle-
gar, la obra llega.

L. MASTRANGELO: Favio decia: «si no hacia cine, tenia
que delinquir».

J. MASCARDI: Trabajo hay, pero tal vez el espacio de
empezar a tirar cables, y seguir ya no esta. Al me-
nos en la provincia ya no esta. Quiza en Buenos Aires
pueda existir algo parecido.

S. GARCIA: Lo que pasa con los nuevos caminos (esos
chicos que hacen resimenes de libros, filmados, por
ejemplo) es que quiza no ganen lo suficiente. Hacen
lo que se puede. Uno quisiera pensar en una indus-
tria audiovisual, pero quiza eso no esté.

Recuerdo que en la época de la guerra de Malvinas
se decia: «El enemigo esta mas alla de las fronteras».
A los jovenes que hoy estan interrelacionados, na-
die les puede decir quién es el enemigo. Mi hijo, por
ejemplo, esta trabajando con un realizador egipcio,
con un chileno, le pagan 100 délares, que es dinero.
Se esta conformando una especie de red que parece
«irse de las manos», que nadie controla.

Antes se hablaba de una industria nacional, con ca-
silleros ordenados. Ahora hay una multiplicidad de
posibilidades, hay una enorme cantidad de maneras
de hacer esos trabajos.

L. MASTRANGELO: A mi me preocupa la cuestion de la
inmediatez de los alumnos, con ese ritmo vertigino-
so que conllevan las nuevas tecnologias, las nuevas
formas de comunicacién. Todo tiene que ser ya, tiene
que ser ahora. Hacer un largo necesita de un traba-
jo constante. El guion tiene que ser procesado, ela-
borado; si escribiste unas 70 paginas el trabajo de
guion recién empieza. Tomé& escena por escena, an-
da viendo los diélogos, trabaja con los actores, volvé
al guion otra vez.

Aprender a manejar la cdmara se hace en poco tiem-
po, pero el proceso de creacion artistica es largo. Pa-
ra escribir un buen guion hay que ser un buen obser-
vador de la realidad. No se puede crear una ficcion de
hoy para manana. Hay que poner a madurar las ideas.
Quiza lo que digo sea una cuestion generacional.

A. FALCO: El querer comerse el mundo y querer hacer
un guion en diez dias nos ha pasado a todos algu-
na vez. Pero al cabo de los diez dias no hay ningun
guion. Esto quiza sea una cosa transitoria, quiza el
dia de manana la gran necesidad sea bajar un cam-
bio. No lo sabemos, quiza terminemos todos choca-
dos contra la pared. Debemos impulsar la necesidad
de poder elegir.

S. GARCIA: Los jévenes desarrollan ciertas posibilida-
des laborales, quiza no como lo haciamos nosotros.



L. MASTRANGELO: Hay como un cortocircuito entre las
posibilidades laborales, por un lado, y el hecho de
ser «artista», por el otro.

A. FALCO: Perddn por haber usado la palabra artista.

ESPECTADORA: El chico dice a los padres que va a es-
tudiar cine y le preguntan de qué va a trabajar. Inclu-
SO conocimos a un padre artista que le aconsejaba a
su hijo que estudiara odontologia.

J. MASCARDI: Insisto con la idea del artista—productor.
El perfil del realizador audiovisual tiene ese delicado
equilibrio entre pensar, macerar la idea, gestionarla
y hoy también, pensar en qué estrategia de distribu-
cién. Debemos recuperar la idea del artista—productor.

ESPECTADORA: Esto me hace pensar en las semillas
hibridas, que mejoran el resultado y ademas deben
manejarse con cuidado. No hay una Unica manera de
trabajar: se es artista y se es gestor, se es cineasta 'y

se es productor; se elabora una produccioén plastica
y se genera su propio espacio de exhibicion; se escri-
bey ala vez se autoedita. Al comienzo se asumen va-
rios roles, pero después se empieza a profesionalizar.
Es una manera de encarar el trabajo, no solo para los
que recién empiezan, sino para quienes tienen mayor
experiencia, que asumen varios roles. Lo que se hace
en las instituciones y gracias a los docentes es apren-
der un lenguaje. Lo que después hagamos con ese
lenguaje depende de nosotros. Es como una especie
de ancla. Cémo elaborar un encuadre, como produ-
cir, todo depende de lo que yo tenga para decir.

A. FALCO: El cine nace teniendo ese problema. Es el
mismo problema que tenia George Mélies, el cine na-
ce en esa misma hibridez. Hay un saber acumulado
en ese sentido. Una pelicula puede ser vista en una
sala comercial, o en una pantalla colgada de la rama
de un arbol, si no se puede ver de otra manera.

El cine nace en el comienzo del siglo XXy tiene todos
estos elementos incorporados a su propia logica.
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