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Primer dia. Rafael Filippelli

R. FILIPPELLI: No soy experto en nada y mucho menos
en cine documental. Durante mucho tiempo se hablé,
casi hasta el hartazgo, de eso que se llamaba: “el
limite indiscernible entre el documental y la ficcion”,
y me siento un poco responsable, porque creo haber
escrito alguna tonteria asi. Hoy pienso que si, que
es muy discernible, que cuando hay personas pasa
una cosa distinta que cuando hay personajes, que
los personajes son precisamente gente a la cual uno
le escribe didlogos y ellos los repiten y uno les dice:
“hay que hacerlo otra vez”, y cuando se trata de
personas la cuestion no es asi. Las personas dicen
en general lo que se les da la gana y uno trata de
registrarlo lo mejor posible. No sé cudles podrian
ser las diferencias entre el documental y la ficcion, y
estoy seguro que dentro de un rato Raul Beceyro va
a hablar de su tema, casi obsesivo, que es la camara
excéntrica y el montaje discontinuo.

Creo que a veces hay camara excéntrica y a veces
no, y que el montaje a veces es discontinuo y a ve-
ces no lo es, segun cémo se filme, pero eso vamos
a dejarlo para méas adelante. Sé que es un poco su-
mario, pero uno podria decir que hay dos tipos de
documentales: aquellos cuyos sucesos habrian ocu-
rrido, aunque uno no los filme, y aquellos donde los
sucesos soélo existen porque uno los filma, y me he
sentido mas cémodo trabajando en el segundo tipo
de documentales.

Creo no haber hecho nunca una pelicula donde los
sucesos, de no haber sido filmados por mi, hubieran
existido de todos modos; han sido siempre situacio-
nes que he puesto delante de la camara. Ustedes me
diran ¢y eso no es ficcion? No, creo que no.

Sé que algunos de ustedes han visto Retrato de Juan
José Saer. Saer venia todos los afos a Argentina, y

ese afno también hubiera venido y hubiera hecho las
mismas cosas que hizo. Sin embargo, existia la de-
cision conjunta de hacer una pelicula que iba a tocar
algunas cosas y que otras no iban a ser tocadas.
Hace poco supimos que un premio a mejor actriz, se
dio a una pelicula documental. Nadie se puso nervio-
SO por eso, yo si. {Cémo “mejor actriz”, si es un do-
cumental? Me estoy refiriendo a la pelicula de Carri,
Los rubios, donde la protagonista es representada
dos veces, por ella misma y por una actriz, lo que po-
sibilité que le dieran el premio.

Ademas, existe también una nueva categoria que es
la de ensayo, que seria una suerte de derivacion del
documental. Situacién bastante poco precisa.

En mi caso personal, un poco aburrido de hacer peli-
culas documentales, hice Musica nocturna, y pienso
seguir trabajando en ficcién por ahora.

QUINTIN: Rafael dice: “yo en alguna época crefa que
no habia manera de discernir el documental de la
ficcion, en cambio ahora me he convencido de que
si se puede, y que sé muy bien cuando hago una
pelicula documental y cuando hago una pelicula de
ficcion”. Voy a tratar de discutir esta idea. Uno podria
pensar en momentos o fragmentos o escenas o
pasajes de una pelicula y preguntarse si esos pasajes
son documental o ficcién.

Lavelli de Filippelli termina con Lavelli en un esce-
nario lleno de puertas y empieza a probarlas. Es una
escena muy divertida, pero no hay una razén por la
cual Lavelli pruebe esas puertas. Recuerdo que des-
pués de ver la pelicula le pregunté a Rafael a qué
venia esa escena, y me dijo: “me pareci6é buena la
idea de hacerlo abrir y cerrar las puertas”. Y es una
escena verdaderamente notable. Tiene todo ese mis-
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terio que a veces puede crear el cine, cuando un per-
sonaje estd muy concentrado haciendo determinada
cosa pero sin embargo no sabemos qué es lo que es-
ta haciendo. Bastante parecido a un mecanismo de
ficcion muy conocido por Hitchcock, que era la idea
de alguien que entra en una pieza y revisa un cajén
y busca algo, no sabemos qué es, pero uno lo sigue
con gran atencién y tiene miedo de que este perso-
naje sea descubierto.

Lavelli cerrando las puertas parece ser una escena ti-
pica de ficcién. Filippelli se defendid, dijo: “yo le hago
hacer cosas que de otra manera no hubieran ocurrido
si la pelicula no se filmaba”, cosa que es verdad. Sin
embargo, Lavelli forma parte de un proyecto que Ra-
fael tenia con Alberto Fischerman, que consistia en re-
tratos de personalidades de la cultura argentina y esta
claro que uno no ve en esa escena a un actor. Esa es
la otra cosa que dijo Rafael, que hay una diferencia
entre las personas y los personajes. Uno ve a Lavelli
abriendo y cerrando puertas. Esa escena podria ocu-
rrir en una pelicula de ficcidn y ademas fue programa-
da como en una pelicula de ficcién, pero seria algo
imposible en esta pelicula, si Lavelli no lo hiciera.
Tengo la sensacién de que estas discusiones no con-
ducen a ninguna parte, pero son muy interesantes, y
que estas cuestiones son complejas, sutiles.

Musica nocturna, por su parte, tiene una serie de
textos en off sobre teoria musical o sobre el mundo
de la musica, que son extraidos de personas reales y
que representan ideas que apuntan a un mundo que
existe independientemente de que se esté filmando
una pelicula. Ahi aparece una dimension que también
negd Rafael, que es la dimension ensayistica. Rafael
hizo Notas de tango, que es claramente una pelicula
ensayistica, considerando el ensayo como una tesis

intelectual sobre un tema determinado. Uno podria
pensar en el cine de Godard, algunas de sus pelicu-
las tienen un argumento y otras casi no lo tienen.
Pero querria volver al motivo de mi visita a Santa Fe:
desde hace mucho tiempo Beceyro me promete que
vamos a comer un asado. Esto no es una banalidad,
porque ese asado va a transcurrir en el lugar donde
transcurre la pelicula de Rafael Filippelli sobre Saer.
Hay una escena de esa pelicula en la que estan dos
personas que murieron hace poco: una es el propio
Saer, la otra es Nicolas Sarquis, y Sarquis cuenta un
chiste, y nunca supe si ese chiste estaba guionado o
si era espontaneo.

Finalmente, el cine empieza siendo un documento de
si mismo, en el sentido de revivir a los muertos, y de
crear circunstancias histéricas. Casi a pesar de uno.
Y me parece que esa escena tiene sentido porque
las personas que estan ahi son esas personas: por-
que es Saer el que estd comiendo ese asado. No son
un conjunto de actores y no hay alguien al que se le
ocurrié un buen chiste para que lo diga un actor en
esa pelicula.

Uno ve todo el tiempo peliculas de ficcién en las que
trabajan actores que murieron y uno los recuerda, pe-
ro esto tiene otra connotacion. Tiene la connotacion
de la historia que se cuela involuntariamente. Yo creo
que eso tiene mucho que ver en algin sentido con el
documental. Tiene que ver con la posibilidad del do-
cumental de documentar la historia, y la posibilidad
del documental de ser historia al mismo tiempo.

No habia pensado antes en esta dimension, y se me
ocurrié hablando con Rafael de la pelicula de Saer.
Me acuerdo que una vez fui a la cuidad de Viena y
me encontré con una persona que me dijo: “te voy
a mostrar donde se filmé El tercer hombre, y dénde



esté la alcantarilla donde Orson Welles entra”, y a mi
no me importaba nada todo eso.

R. FILIPPELLI: A diferencia de Saer, con quien éramos
amigos, a Lavelli lo conoci haciendo esa pelicula.
Lo primero que me llamé la atenciéon fueron las mar-
caciones formales de Lavelli. La pelicula pasa en los
ensayos de la obra Macbett de lonesco. Uno de los
actores dijo un texto, Lavelli lo par6 y le dijo: “tenés
que decirlo en la mitad de tiempo”. Cuando lo volvid
a hacer, la escena habia cambiado, simplemente con
esa indicacion formal. No le hablé de conciencia, de
contenido, de memoria, de nada, le dijo: “tenés que
decirlo en la mitad de tiempo”.

Esas puertas estaban en el escenario, y se usaban
durante toda la obra para entrar y salir, segin por
donde salian o por dénde entraban los personajes
y de qué personajes se trataba. Eran todas diferen-
tes: unas eran vaivén, las otras eran con manijas, las
otras giratorias. Yo le habia dicho a Lavelli que que-
ria hacer una escena sin corte, donde él probara las
puertas como si lo estuviera haciendo antes de em-
pezar la obra. El me contest6 una banalidad, me dijo
“yo no hago eso, yo no pruebo las puertas” y yo le
dije: “deberias”.

A medida que avanzaba la filmacién le volvi a pedir
esto, hasta que veinte minutos antes del estreno, me
dijo: “me hinchaste tanto, la voy a hacer”, y lo hicimos
en una sola toma. Creo que a esa situacion la puedo
explicar ahora, en ese momento, y tiene razén Quin-
tin, yo solo queria filmar la escena, sin saber por qué.
Creo que una cuestién no deseable, en lo que hoy se
llama el cine documental contemporaneo, es la idea
de la primera persona. Hay una especie de uso inmo-
derado de la primera persona, simplemente porque

no hay una mirada. Hay, segun mi opinién, gente que
no tiene mucho para decir del tema que ha elegido,
y entonces habla de si mismo. El problema es que,
tanto en documental como en ficcién, queda com-
prometida la cuestién de lo subjetivo y lo objetivo, lo
narrativo y lo descriptivo. En el cine clasico la des-
cripciéon eran los momentos de tranquilidad; si la peli-
cula trataba de un serial killer de viejitas, no se pasa-
ba toda la pelicula matando viejitas, de vez en cuan-
do iba al bafo, comia, dormia o tomaba un colectivo.
Esos eran los momentos transitivos de la pelicula y
en ellos desaparecia lo narrativo. A medida que va
avanzando el cine moderno se produce una suerte
de inversién. Hay un momento en que la descripcion
empieza a convivir en un plano de igualdad con lo
narrativo, y hay un momento en que lo descriptivo
comienza a ganar un espacio dentro de la pelicula,
y el mejor ejemplo es Michelangelo Antonionni. La
larga caminata de Jeanne Moreau en La noche pasa
a ser central en la pelicula. Una secuencia a primera
vista no narrativa, no dramatica, se convierte en uno
de los centros de la pelicula y eso es lo que le permi-
te decir a Jeanne Moreau al final, la frase que le dice
a Marcello Mastroianni. Le muestra una carta a Mar-
cello, que le pregunta: “équién escribid esto?” y ella
le contesta: “vos”. Las caminatas de Jeanne Moreau
son una larga reflexién, no explicita en ese momento
y se tuvo la genialidad de no haber puesto en off lo
que ella pensaba.

Finalmente, a todo plano subijetivo le sigue uno obje-
tivo y viceversa, asi es el cine. Entonces hay que pre-
guntarse cuales son las condiciones en el cine con-
temporaneo, sean ficcionales o documentales, para
que esta situacion de implicancia entre lo subjetivo
y lo objetivo genere una situacion distinta. Creo que
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desde El ciudadano las cosas empiezan a cambiar.
La idea de lo subjetivo y lo objetivo entra en crisis en
El ciudadano y después con cineastas como Pasoli-
ni, Godard, Antonionni.

R. BECEYRO: Como espectador de Lavelli, habia visto
que la pelicula cierra con Lavelli, meticuloso, pro-
bando cada una de esas puertas que formaban el
dispositivo escénico de su puesta, y que naturalmente
debian ser probadas antes de cada funcién. Rafael
piensa que Lavelli no es suficientemente Lavelli,
cuando le dice que deberia probar las puertas antes
de cada funcién.

Pero quien ve la pelicula piensa que Lavelli es meticu-
loso en su trabajo y que antes de cada funcién prue-
ba cada una de las puertas.

Como espectador, uno desconoce las circunstan-
cias, que en este caso en particular acabo de cono-
cer, y en consecuencia la Unica referencia que queda
es la impresiéon que se tiene independientemente de
lo que sucedid realmente.

Uno no duda de que Lavelli siempre hace eso antes
de cada funcién. Ademas si Lavelli hubiese sido el
meticuloso, que al parecer no era, que antes de cada
funcién abria y cerraba las once puertas, la secuen-
cia habria sido filmada tal cual esté filmada. Hay una
operacion estilistica que anade realidad a esa activi-
dad de Lavelli abriendo puertas y que lo hace perte-
necer al dominio de lo real.

En los documentales hechos por Rafael Filippelli hay
construcciones inventadas, fabricadas o imaginadas
para la propia pelicula: Saer al borde del rio mirando
algo, situaciones o conversaciones mas cercanas a
lo real, etc. Yo estaba el dia de la llegada de Saer a
Ezeiza, filmada en el mas puro espiritu documental.

Saer llegaba a Ezeiza y se lo filmé en la llegada real.
Entonces aun Rafael enfrenta situaciones tipicamen-
te documentales, acontecimientos que suceden in-
dependientemente de que se haga una pelicula.
Desearia hacer dos observaciones, una de tipo histo-
rico. En el viejo Instituto de Cinematografia, que era
una escuela de cine documental, también se hablaba
de si una pelicula era o no un documental: en general
todas esas discusiones tenian méas bien un caracter
restrictivo. Uno tenia miedo de que si no era docu-
mental, no lo dejaron filmar. Por suerte eso se acabo.
Incluso en los festivales de cine documental no hay
ningun comisario politico en la entrada diciendo “es-
to no es documental, no pasa”.

QUINTIN: Volviendo a lo que puede ser denominado
la escena primaria de hoy, Lavelli probando las
puertas; Beceyro hizo una descripcién de esa escena
y dijo que él, sabiendo que era un documental, lo
que estaba viendo no podia ser otra cosa que La-
velli probando las puertas antes de la funcién. Yo
creo que acéa lo que hay es una discusion entre un
cineasta que provisoriamente voy a llamar dogmati-
€O y un cineasta que provisoriamente voy a llamar
perverso. Estd claro quién es quién. Pero esto no
califica la psicologia de estas personas, sino que
habla de dos maneras de pensar el cine. Una que
parte de una situacioén previa, un marco: “esto es un
documental por lo tanto las cosas que pasan tienen
que ser asi”. Y otro director, otro espectador, que
apuesta justamente a descentrar ese marco: “esto
que estamos viendo parece ser Lavelli probando las
puertas y en realidad es un invento, una escena com-
pletamente misteriosa e inexplicable”. Me parece
que las dos cosas son parte del cine. En mi recuerdo



como espectador, Lavelli prueba esas puertas de una
manera muy particular, con un gesto de teatralidad
especialmente ficcional.

Creo que hay una tendencia en muchos documenta-
les que uno ve Ultimamente a que vale todo. Una de
las cosas que a mi me molestan mas en los documen-
tales son las escenas reconstruidas: “no pudimos fil-
mar tal cosa, pero vamos a buscar unos actores y
que simulen que estamos viendo la muerte de Trots-
ki”, esto se ve todo el tiempo en la television. Como
ya la época dogmatica del documental ha pasado,
ahora el documental puede incluir cualquier tipo de
recurso y en ese sentido creo que el costado dogma-
tico es muy necesario porque si no, uno es continua-
mente abusado como espectador; es una especie de
impunidad estética y ética la que uno suele ver en los
documentales y por eso es bueno decir: vamos a ju-
gar con ciertas reglas al documental. Pero al mismo
tiempo, creo que el cine tiene esa posibilidad de que
nunca uno sabe qué es lo que se esta viendo.

El juego perverso del cine empieza cuando se parte
de ese recurso, de creer que uno estad viendo una
cosa y en realidad esta viendo otra, sin que haya un
engafno por esto. Y ese juego tiene que ver con la
idea de que el documental es un tipo de experiencia
insatisfactoria.

Creo que el documental es una cosa arida; hay docu-
mentales maravillosos, geniales, extraordinarios, pe-
ro al final no hay mas remedio que pensar que falta
algo, y eso que le falta es, probablemente, la ficcién;
esa manera de jugar, de ser cine plenamente y no un
barrio apartado del cine. Entonces esa entrada de la
ficcion, por la puerta grande, no por via de la tonteria,
hace que el cine exista.

Pero también la ficcién es insatisfactoria por lo que

tiene de arbitraria y por lo que tiene de banal. Enton-
ces lo que a la ficcién le falta es ese costado docu-
mental, que lo que se esta contando tenga algo que
ver con lo real.

Volviendo al cineasta perverso y el cineasta dogma-
tico, me parece que a la ficcién uno podria ponerla
del lado de lo perverso y al documental del lado de
lo dogmatico, y sin embargo son dos momentos del
cine que, cuando se potencian mutuamente, hacen
que el cine valga la pena.

R. FILIPELLI: Raul dijo que si Lavelli, como parte de
su trabajo, hubiera hecho ese cierre de puertas, la
secuencia se hubiera filmado exactamente igual. No
estoy muy seguro, porque me parece que el orden de
prelacién es algo fundamental en el cine. La escena
que filmé tenia como punto de partida el travelling.
Sin travelling no habia escena. Pero si hubiera estado
debajo del escenario y lo hubiera visto a Lavelli probar
las puertas tal vez le habria dicho al fotdégrafo “éche,
de doénde se ve mejor?”, me habria dejado llevar por
lo que estaba haciendo Lavelli.

QUINTIN: Suponéte que lo ves a Lavelli probando las
puertas y entonces le decis: “Lavelli, lo voy a filmar
haciendo esto”. Pero de pronto le decis: “mire, en
vez de probarlas asi, desganadamente, por qué no lo
hace mas enfaticamente”. {Vos hubieras hecho eso?

R. FILIPELLI: No. En principio él me habria mandado
al carajo si yo hubiera querido dirigirlo. Y estoy de
acuerdo en que actla, pero no se lo pedi. Si le hu-
biera dicho: “hay tiempo, hagamos una segunda
toma”, estoy firmemente persuadido de que él la
hubiera hecho. En cambio si hubiera interrumpido el
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ensayo de él con los actores para decirle: “mira, voy
a filmar tal escena”, el me habria dicho: “filma lo que
puedas y lo que no puedas no lo filmés”.

Raul decia que cuando Saer llega a Ezeiza, ese fue
un plano Unico. Pero cuando Saer llega de Rennes
a Paris, ni siquiera viajé en ese tren, se metié en el
andén y salié caminando de un tren que estaba pa-
rado y no sé de donde habia llegado. No es mas do-
cumental lo que pasé en Ezeiza que lo que pasé en
Paris. Eso es algo que saben, no los espectadores de
la pelicula, sino los que la hicieron.

M. CONTARDI: En la pelicula, Lavelli cierra las puertas,
una puerta tras otra en un orden en el que no vuelve
atras. Imaginate que cuando esta en la mitad se le
ocurre volver atras y sale rapido dejando la camara
que va para el otro lado. Eso no podia suceder, {éno?

R. FILIPELLI: Hubiera podido suceder y no habria ha-
bido toma. Lavelli empieza por la parte derecha del
escenario y termina por la izquierda y se lo va si-
guiendo tratando de acomodarse lo mejor posible,
con enormes problemas para el foquista. Cualquier
persona que hace cine sabe que esa escena es muy
dificil porque como no tiene marcas en el piso, hay
que seguirlo como se pueda.

QUINTIN: Queria insistir con la hipétesis del cineasta
perverso. En Musica nocturna, una parte documental
es la que registra con toda precision dos o tres
cuadras de la zona de Retiro en Buenos Aires. Para
Filipelli es un enorme placer decir: “el exterior del
departamento y el ascensor eran de una casa que
queda en calle Cochabamba vy el interior era de otra
que queda en calle Juramento”. Para él, eso es una

de las grandes cosas del cine. A lo largo de los afos
me he acostumbrado a verlo disfrutar como un chico
cuando logra enganar al espectador.

¢Pero qué significa eso? {Por qué el cineasta esta tan
contento cuando logra enganar la realidad? Romper
las reglas, el referente, lo real. Creo que ahi hay algo
muy interesante, pero como no soy director de cine
no lo entiendo del todo.

R. FILIPELLI: Mi amado Godard decia que no se debia
filmar la puerta de un interior que no correspondiera
al interior porque era inmoral. iEsta loco, totalmente
loco! éQuién puede decir hoy que el travelling es una
cuestion moral? Ya se dijo una vez.

Musica nocturna ocurre en un solo barrio de Buenos
Aires; no los interiores, sino los exteriores por donde
caminan los personajes, que ocurren en plaza San
Martin. Es mi secreto, son los primeros que lo van a
saber hoy, que es una deuda y un homenaje a Alber-
to Fischerman, cuya ultima pelicula iba a ser Musi-
ca en Tres sargentos (se muri6 antes), y era exacta-
mente en ese barrio donde iba a ocurrir la pelicula.
Esa es una posibilidad: la continuidad geografica.
Pero uno puede inventar una ciudad sobre la base
simplemente de la continuidad, pero no de la conti-
nuidad de la realidad, sino la continuidad de las en-
tradas y salidas de campo, del uso del mismo lente,
etc. No me estoy refiriendo a lo que llaman elipsis. No
es la pretensién de una elipsis, sino la pretension de
inventar un espacio escénico.

0. MEYER: Autbnomo. Auténomo en el sentido de
creado por la propia pelicula y que se sostiene en
si mismo.



R. BECEYRO: Si he entendido bien, estad bastante
respetado el recorrido en el caso de Musica noc-
turna. O sea que acabas de hacerte una critica a
VOS mismo.

R. FILIPELLI: Esta respetado porque cuando caminan
por Tres sargentos, caminan por Tres sargentos, pe-
ro cuando doblan no pueden agarrar Florida y sin
embargo agarran Florida. Dos cuadras de diferencia.
Por un motivo muy sencillo, porque no habia neén; en
Florida y en Tres Sargentos habia, pero en las otras
no, y no imprimia bien la pelicula. El cine es asi.

QUINTIN: Hay una pelicula que se llama Los préximos
pasados de Lorena Munoz, que trata sobre un mural
que pinto6 Siqueiros en Tortuguitas en el gran Buenos
Aires. Y en un momento se dice que Siqueiros iba to-
dos los dias a pintar a la quinta de Natalio Botana con
sus ayudantes, entre ellos Berni. Se tomaban el tren
en Retiro y se iban a Tortuguitas a pintar. Entonces se
intercalan imagenes de archivo donde se ve un tren
que circula por una estacion, todo embanderado y
las personas que estan en la estacién, saludan con
banderas argentinas y escarapelas. Estaba viendo la
pelicula y me asalté una gran indignacion porque evi-
dentemente lo que uno estaba viendo no era el via-
je que hacian Siqueiros y Berni todos los dias a Tor-
tuguitas. Después, mirando un poco en internet uno
puede descubrir que ese era el tren que llevaba a los
presidentes. O sea que lo que vimos era el viaje de
algun presidente argentino al interior del pais.

Descubrir que se ilustra la escena de un documental
con un material que no corresponde a esa situacion,
me parece que tiene que ver con ese placer dogma-
tico. Asi como hay un placer perverso, también hay

un placer dogmatico: iNo me metan gato por liebre!
No me ilustren el pasaje del tren con uno que no es el
que tomaba ese personaje en ese momento. Enton-
ces écual es el limite del truco? éDe qué depende?
La pregunta que estoy tratando de hacerme es: épor
qué esté bien lo que hace Filipelli y por qué esta mal,
para mi, lo que hace esta chica en esa escena? No
tengo la respuesta.

R. FILIPELLI: Cualquier persona de esta sala, si vie-
se la escena de Retrato de Juan José Saer donde
Saer va en auto a Colastiné con Cecilia Beceyro, no-
taria que va para el otro lado. Va de Colastiné para la
ciudad. Lo filmamos ida y vuelta y la toma que habia
quedado mejor era la vuelta. En Buenos Aires nadie
se da cuenta de eso y la escena tiene verosimilitud
para cualquier espectador que no sea de Santa Fe.

QUINTIN: Verdnica Chen hizo una pelicula, Agua, que
ocurre por aca. En la primera parte de la pelicula el
protagonista hace un viaje en un auto, desde San
Juan o no sé bien dénde, hacia Santa Fe, y pasa por
el Tunel Subfluvial. Yo le dije: épero como va a pasar
por el Tunel Subfluvial si esta del otro lado? y ella
me dijo que el cine es asi. Tuvimos una discusion
muy larga y yo desde el placer dogmatico, decia: no
puede ser. Si alguien la ve en Europa, es como dice
Rafael, no se da cuenta. Pero a mi me molesta como
espectador.

R. FILIPELLI: Para poderte indignar tuviste que darte
cuenta. Si uno no se da cuenta no se puede indignar.

QUINTIN: Ese es un argumento capcioso. Vamos a ha-
cer una lista de a cuantos lograste enganar con una
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escena y lo sometemos a votacién. Mas bien yo creo
que habria que pensar de otro modo: si una sola per-
sona se da cuenta, ya esta mal. Cuando vos filmas
el exterior de un departamento que en realidad no
es, no hay manera de que alguien se dé cuenta, ahi
no habria engano. Siempre hay alguien que si se da
cuenta y ahi es por donde uno diria que pasan las
obligaciones del cineasta con lo real.

0. MEYER: Creo que tu indignacién es moral méas que
cinematografica.

QUINTIN: No, me parece que moral es una palabra
muy grande. Estamos muy acostumbrados a decir
que es moral pero...

0. MEYER: Decis que es una buena cineasta pero te
indigné esa falta que cometié al hacer venir el auto
por el Tunel Subfluvial viniendo de San Luis. Percibo
un tufillo moral en esa indignacion, pero tal vez me
equivoque.

La cuestion de los limites de lo que se puede hacer
para la pelicula, la cuestion del control de las perso-
nas en el documental es también una cuestion de li-
mite moral que cada uno tiene con su forma de ver,
no solamente el cine, sino algo mas amplio que el
cine. Hay algunas cosas que se permite transgredir
contra el dogmatismo del documental puro y duro
siempre y cuando no se cometa un engano; no al
espectador, sino a si mismo y a la visiéon que tiene de
la realidad y a la coherencia del objeto que esta pro-
duciendo: la pelicula.

No sé si moral es una palabra demasiado grande, lla-
mémoslo responsabilidad. Esto es muy vago porque
entra en el orden de lo extra cinematografico. Es una

especie de peticion de principios de responsabilidad
con lo que uno cree que es el cine y con lo que uno
cree que es la vida. Siempre hay manipulacion. Aca-
bamos de ver Todos los dias excepto navidad don-
de Lindsay Anderson se permite facilidades como ha-
cer el montaje con un corte en movimiento, cosa que
si hubiera sido un verdadero documental (a menos
que hubiera tenido dos camaras, cosa que no creo)
no podria haberse hecho. Raul ya sefal6 este hecho
en La lucha, en la secuencia en la que Carpentier se
tira a la pileta, donde hay un corte en movimiento y
es repetida dos veces la misma accién. Sin embargo
uno siente ahi que no se ha trampeado nada.

Se pueden crear situaciones para la pelicula cuando
uno sienta que no traiciona el espiritu, ni de la pelicu-
la, ni de la realidad.

La ultima reserva que tiene uno es esa responsabi-
lidad con el cine, con su oficio y con su concepcion
del mundo. Pero estéticamente no sirve para nada
todo esto. Es una especie de tranquilidad con uno
mismo que no garantiza que las peliculas sean mejo-
res o peores. Como se puede ser fiel a una forma de
narrar, se puede ser fiel también a la visién que uno
tiene de lo que quiere representar.

R. BECEYRO: Quintin hablé anteriormente de esa es-
pecie de cine total en el que hubiese la materialidad
de lo real y todo lo que la ficcion puede dar. Eso es
hacia lo que se tiende. Todos. Los perversos y los
ortodoxos.

R. FILIPELLI: ... los dogmaticos...

R. BECEYRO: Los perversos y los dogmaticos. Los dos
quieren lo mismo. Quizas los medios usados difieren.



La Unica responsabilidad que tiene el cineasta es uti-
lizar las técnicas adecuadas a los materiales que en-
frenta. Aqui vimos desde hace un rato, a partir de las
puertas de Lavelli, los procedimientos, las técnicas,
puestas en funcionamiento por Rafael para tratar de
conseguir lo que busca. El se habria equivocado de
técnica si hubiera dicho a Lavelli: “a ver, deci de nue-
vo tal cosa”. Habria usado una técnica inadecuada.
Retomemos la cuestion del empalme en movimiento.
En Every day except Christmas, de Anderson, hay
varios momentos en que logra el empalme en movi-
miento, lo contrario del montaje discontinuo. En un
caso cuando un personaje salta de un estante al sue-
lo, y en otro caso cuando un personaje lanza a otro
un cajoncito de flores: corte y cambio de plano en el
momento en que el personaje abaraja el cajoncito.
Se ha mencionado Agua, de Verdnica Chen. Uno es-
taba interesado en ver cémo se iban a mezclar la ma-
raton de Coronda con la anécdota de la pelicula. La
decepcion es completa: hubieran podido no venir a
Santa Fe a filmar la Maraton. Eso pasa porque no en-
frentaron con las técnicas adecuadas los problemas
que les planteaba la filmacion de la Maratén.

ESPECTADOR: Queria preguntar a Rafael Filippelli respecto
de la construccion que supone un filme. Los personajes
protagonistas son captados en instantes de su realidad,
luego el realizador construye algo. ¢Prefiere compartir
usted esa construccién con los protagonistas?

R. FILIPPELLI: Prefiero compartir, pero no siempre
es posible. He hecho tres retratos: Gandini, Lavelli y
Saer. Cuando conoci a Lavelli me dijo que Godard era
el director mas malo que habia en el mundo; desde

ahi ya no compartia nada con él. Y al mismo tiempo
era una persona muy atractiva para filmar.

En el caso de Saer, todo fue compartido. Acordamos
de qué se iba a hablar en cada uno de los momentos:
en Paris se iba a hablar de Argentina, en Buenos Ai-
res, en la casa de Sarquis se iba a hablar de politica,
y en Colastiné se iba a hablar de cine, de literatura.
Lo dificil de trabajar con Saer fue tener una continui-
dad de trabajo. Yo era amigo de Gandini pero hacer
la pelicula duré mucho, cuatro afos. Pero si se puede
compartir con el personaje que se esta filmando, me
parece algo mas interesante.

11



12

Segundo dia. Marcelo Camorino

M. CAMORINO: He fotografiado documentales, Ultima-
mente no he hecho ninguno. Pero desde hace tiem-
po hay temas relacionadas con la imagen que me
interesan y que conciernen al cine “a secas”.

Una de esas cuestiones es la alfabetidad visual: c6-
mo se puede ver una imagen y reconocer los ele-
mentos que la componen, de la misma manera que
uno lee un texto y reconoce la gramatica y la sintaxis
de ese texto.

Para ser considerados verbalmente letrados, tene-
mos que reconocer los componentes basicos del
lenguaje escrito: las letras, las palabras, la ortogra-
fia, la gramatica, la sintaxis. Alfabetidad significa
que todos los miembros de un grupo comparten los
significados asignados a una informacion. La alfa-
betidad visual debe actuar dentro de esos limites.
Sus fines son los mismos: construir un sistema pa-
ra el aprendizaje, la identificacion y la creacién y la
comprension de mensajes visuales que sean mane-
jables por todo el mundo. Estas son algunas de las
ideas que me preocupan.

La fuerza cultural y globalizante del cine y la foto-
grafia definen la necesidad de la alfabetidad visual
tanto para realizadores como para espectadores.
En 1935 Moholy-Nagy dijo que los letrados del futu-
ro ignoraran tanto el uso de la pluma como el de la
camara. La experiencia visual es fundamental para
comprender el entorno y reaccionar ante él. La infor-
macion visual es el registro mas antiguo de la me-
moria humana. Las pinturas rupestres constituyen
el documento més antiguo que se haya conserva-
do del mundo tal como lo vieron los hombres hace
30.000 anos. Henri Bergson dijo que el arte es la vi-
sibn mas directa de la realidad.

Los frescos de Miguel Angel para el techo de la Ca-

pilla Sixtina son la explicaciéon de la Creacién, para
un publico mayoritariamente analfabeto, por lo tan-
to incapaz de leer la historia biblica, o aun pudiendo
leerla, incapaz de imaginar el dramatismo de esa his-
toria de una manera tan palpable. “El pensamiento
en imagenes domina las manifestaciones del incons-
ciente, los suenos, las alucinaciones psicéticas, la vi-
sion del artista”, decia Arthur Koestler.

Visualizar es la capacidad de formar imagenes men-
tales. De manera aun mas misteriosa y magica, ve-
mos y creamos la visidn de cosas que nunca hemos
visto fisicamente. Esta vision o previsualizacion va in-
timamente ligada al acto creador.

Mi preocupacion es esto, lo que concierne a la alfa-
betidad, cémo crear un mensaje visual que sea per-
cibido por el espectador. El problema que tiene un
director, y estoy planteando la cuestién en el campo
mas especifico de mi trabajo, es coémo, a partir del
lenguaje verbal, de un texto escrito, se construye la
imagen. Un guién, una historia, que alguien, desean-
do que trabajemos con él, nos da para leer, y como a
partir de ahi, desarrollamos un pensamiento sobre la
imagen, y cémo hacemos para trasladarlo a un len-
guaje visual.

Voy a apoyarme en antecedentes de la pintura.

En el Renacimiento muchos pintores trabajaron “por
encargo”, como es el caso de Miguel Angel, y el en-
cargo no invalida la obra. Las indicaciones que Mi-
guel Angel recibia de los Papas, para su trabajo en la
Capilla Sixtina, no invalida lo que hizo.

Se plantea en el cine una situacién similar. Nos con-
vocan para hacer un trabajo, que nos gusta hacer y
con el cual se gana dinero.

Hay un texto biblico, que es el sacrificio de Isaac, he-
cho que fue retratado por muchos pintores. Hubo



tres grandes pintores que desarrollaron ese hecho,
cada uno a su manera y cada uno dentro de un mo-
mento histérico preciso.

La historia de Abraham y de Sara es la siguiente: Sa-
ra no podia tener hijos, Abraham era mayor, la Biblia
cuenta que tenia como cien afnos y, gracias a sus vir-
tudes, Dios permite que Sara tenga un hijo, que es
Isaac. Pero también Dios le pide a Abraham que dé a
Isaac en sacrificio. La Biblia dice:

“Y acontecié después de estas cosas, que tentd
Dios a Abraham, y le dijo: Abraham. Y él respondio:
Heme aqui.

Y dijo: Toma ahora tu hijo, tu tnico, Isaac, a quien
amas, y vete a tierra de Moriah, y ofrécelo alli en ho-
locausto sobre uno de los montes que yo te diré.

Y Abraham se levanté muy de manana, y enalbardé
su asno, y tomé consigo dos mozos suyos, y a Isaac
su hijo: y corté lefia para el holocausto, y levantose,
y fue al lugar que Dios le dijo.

Al tercer dia alz6 Abraham sus ojos, y vio el lugar de
lejos.

Entonces dijo Abraham a sus mozos: Esperaos aqui
con el asno, y yo y el muchacho iremos hasta alli, y
adoraremos, y volveremos a vosotros.

Y tomé Abraham la lena del holocausto, y ptsola so-
bre Isaac su hijo: y él tomé en su mano el fuego y el
cuchillo; y fueron ambos juntos.

Entonces hablé Isaac a Abraham su padre, y dijo:
Padre mio. Y él respondié: Heme aqui, mi hijo. Y él
dijo: He aqui el fuego y la lefa; mas ¢doénde esta el
cordero para el holocausto?

Y respondié Abraham: Dios proveera de cordero pa-
ra el holocausto, hijo mio. E iban juntos.

Y como llegaron al lugar que Dios le habia dicho, edli-

ficé alli Abraham un altar, y compuso la lefa, y até a
Isaac su hijo, y pusole en el altar sobre la leAa.

Y extendié Abraham su mano, y tomé el cuchillo, pa-
ra degollar a su hijo.

Entonces el angel de Jehova le dio voces del cielo, y
dijo: Abraham, Abraham. Y él respondié: Heme aqui.
Y dijo: No extiendas tu mano sobre el muchacho, ni
le hagas nada; que ya conozco que temes a Dios,
pues que no me rehusaste tu hijo, tu tnico hijo:
Entonces alzé Abraham sus ojos, y mird, y he aqui un
carnero a sus espaldas trabado en un zarzal por sus
cuernos: y fue Abraham, y tomé el carnero, y ofrecio-
le en holocausto en lugar de su hijo.

Y llamé Abraham el nombre de aquel lugar, Jehova
proveera. Por tanto se dice hoy: En el monte de Je-
hova sera provisto.”

Quisiera mostrarles unas imagenes que tienen que
ver con esta historia y cdmo se pasé de este lenguaje
escrito a la pintura.

Si uno lo ve desde el punto de vista moral, Abraham
va a cometer un filicidio, un asesinato. Pero desde el
punto de vista de la religion, Abraham va a hacer un
acto de fe.

En Temor y temblor, Kierkegaard dice: “fue grande
amar a Dios, hasta el punto de sacrificarle lo mejor
que tenia, el hijo, el mejor de sus bienes. La angustia
es lo que se omite en la historia del patriarca, porque
si bien no se tiene ninguna obligaciéon moral, el padre
esta ligado con el mas noble y sagrado vinculo con
su hijo, pero como para los débiles la angustia es pe-
ligrosa, se la deja pasar en silencio”.

El primero de los tres pintores es Tiziano (Imagen 1).
Tiziano es un pintor del Alto Renacimiento, que vivid
casi cien anos, y pint6 este cuadro en 1542. Estamos
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(Imagen 1)

14

Tiziano: El Sacrificio de Isaac (1542)

en la época de la Reforma y la Contrarreforma, y ha-
bia una necesidad por parte de la Iglesia de que el
pueblo viera las imagenes y comprendiera, ya que
la Biblia solo existia en latin. Esa fue la razén por la
cual Lutero emprendié la traduccién de la Biblia al ale-
man, para que la gente pudiera tener acceso al texto.
En ese contexto la Iglesia encarga a ciertos pintores
que hagan cuadros con imagenes biblicas, y Tiziano
es uno de ellos. Aqui vemos todos los elementos del
relato: el burro que lleva la lefa, el cordero, la pira.
Esta pintura es propia del Renacimiento, y aun cuan-
do Abraham era un hombre de cien anos, lo muestra
bastante atlético. Es una composicion en diagonal, de
la izquierda arriba, hacia la derecha abajo, y vemos a
los tres personajes (angel, Abraham e Isaac) unidos
en esa diagonal. El elemento méas importante es la
tunica de Abraham, y la luz méas importante ilumina
el brazo del angel. El rostro que se ve claramente es
el de Isaac, mostrado como una ofrenda, y hay una
especie de viento que mueve la tdnica de Abraham,
por la llegada del angel. Estan en un lugar abierto, y
estan recortados contra un cielo tormentoso, que es
premonitorio de lo que va a ocurrir hasta que llega el
angel y detiene la accion de Abraham.

La pintura de Caravaggio es de 1603 (Imagen 2). Ca-
ravaggio fue un pintor barroco, murié muy joven, a
los 39 anos, después de pintar sobre muchos temas
religiosos, pero su realismo exacerbado le planted
muchos problemas con la Iglesia.

En esta pintura el angel, que en Tiziano estaba como
suspendido en el aire, esta a la altura del hombre.
Su condicién de angel esta determinada por su des-
nudez y por sus alas incipientes, pero no esta total-
mente visible, gran parte de su figura esta fuera del
cuadro. Es en el fuera de cuadro que uno termina de



componer la imagen del angel. Lo que esta fuera es
tan importante como lo que se ve del angel.

El Unico elemento anecdoético que hay es el corde-
ro, y dos personajes que no se ven muy bien, y que
se supone son los criados. Este no es un lugar raso,
como describe la Biblia y lo pintd Tiziano, sino que
estan en una especie de fronda. Se ve la luz como
si viniera de arriba y pasara por entre el follaje de es-
tas ramas. La composicion es circular, pasando por
las cabezas del angel, de Abraham y de Isaac, y todo
gira alrededor del cuchillo. Se podria visualizar esta
pintura desde dos lugares distintos: a partir del an-
gel, con su mano izquierda con un gesto autoritario,
que corrobora la accién de la derecha sujetando el
brazo, deteniendo la accién, mirandolo a Abraham y
terminando en la cara de Isaac, donde podemos ver
un gesto como de desesperacion.

Y puede hacerse una lectura inversa, a partir de la
cara de Isaac, que mira al angel a través del brazo
de Abraham, y éste a su vez mira al Angel como de
soslayo. Es interesante ver como estan tratadas las
manos: la mano izquierda del Angel, con la orden
de parar el sacrificio, y la mano derecha sujetando el
brazo. La mano de Abraham sujetando la cabeza de
Isaac, y la ausencia de los dos brazos de Isaac, que
seguramente estan atados a la espalda.

Vemos que a partir de estas imagenes dos grandes
pintores, con una diferencia de 50 o 60 anos, cada
uno hace una interpretacién diferente, con los mis-
mos elementos del relato escrito.

En Caravaggio hay una mayor proximidad entre los
cuerpos; fue un pintor mal visto por un uso exacerba-
do del claroscuro, que recién fue rescatado a partir
del siglo XX.

En el relato biblico se habla de un viaje que dura

(Imagen 2)

Caravaggio: El Sacrificio de Isaac (1603)
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(Imagen 3)

Rembrandt: El Sacrificio de Isaac (1635)

16

tres dias. éDe qué manera un pintor puede interpre-
tar esto? Hay que pensar en la angustia durante ese
viaje, y aqui, Caravaggio muestra el rostro desespe-
rado de Isaac, que mira al espectador, que nos mira
a nosotros.

Kierkegaard también nos dice: “amar a Dios sin tener
fe, es reflejarse en si mismo, pero amar a Dios tenien-
do fe, es reflejar a Dios”. Abraham estaba haciendo
un acto de fe.

Por dltimo tenemos un cuadro de Rembrandt de 1635
(Imagen 3). Rembrandt, contemporaneo de Rubens,
fue un pintor moderno. No fue lo externo lo que le inte-
reso, en su propio rostro y en los rostros de los otros,
sino la parte inconsciente de la mente. Pero el interior
y el exterior aparecen unidos, porque es a través del
cuerpo que se revela la naturaleza del modelo. Rem-
brandt es esencialmente un maestro de la narracién.
En esta pintura la composicion es radial, con el centro
en el cuchillo. Empieza en el a&ngulo superior izquier-
do y termina con las piernas de Isaac en la parte in-
ferior izquierda. Del relato biblico, ademas de los tres
protagonistas, esta el hato de lefia para el holocaus-
to; no aparecen los criados ni el cordero. El rostro de
Abraham denota la sorpresa al ser detenido por el &n-
gel, y la liberacién que supone, después de dias de
marcha desde que Dios le dio la orden del sacrificio.
Nos sorprenden también los detalles: las alas del an-
gel, el cabello rojo, la vestimenta, la vaina del cuchillo
de Abraham, los mechones de pelo gris. En ese sen-
tido la pintura es casi preciosista, pese a la situacién
dramatica.

La luz la trae el angel, que ilumina el cuerpo desnudo
de Isaac y proyecta una sombra sobre Abraham, pe-
ro las partes importantes de la historia (caras y ma-
nos) estan iluminadas de lleno.



En primer plano vemos a Isaac atado y la mano de
Abraham que le cubre el rostro. La ausencia de la mi-
rada de Isaac valoriza mucho mas su cuerpo, que es
el objeto del sacrificio.

Pero el detalle mas trascendente es el cuchillo. Al ser
tomada la mano de Abraham, el cuchillo queda en el
aire, el momento preciso en que se interrumpe la ac-
cion, un instante Unico. Un momento antes estaba en
la mano de Abraham y un momento después, estaria
en el piso. El cuchillo ya esté fuera de la voluntad de
Abraham, y Rembrandt quiere ubicarnos en ese Uni-
co y preciso instante, detiene el tiempo y la imagen
de los personajes queda en un segundo plano. Esta
es la verdadera accién que libera a Abraham, lo libera
del acto de fe y detiene el sacrificio.

Es una pintura sobrecogedora, y puede pensarse
que esa imagen congelada, detenida, es precursora
de la fotografia, lo que a Cartier-Bresson se le atribuia
del instante preciso, el instante decisivo.

“Ni el vicioso ni el impio tiene poder sobre su condi-
cién moral, aunque si tuvieron poder para llegar a ser
lo uno o lo otro. Igual que quien tira una piedra, que
tiene poder sobre ella antes de arrojarla, pero no una
vez que la ha soltado.” (Aristoteles)

En esta pintura podemos ver una reflexion filosofica
sobre la condicién del ser humano, y qué lo lleva a
actuar al personaje y condiciona a Rembrandt a pin-
tar este cuadro de esta manera, para destacar el con-
flicto de Abraham vy el instante decisivo, en que se
detiene la accién, con el cuchillo en el aire.

Estas cosas son las que mas me interesan, en lo que
concierne a este traslado de un lenguaje verbal a un
lenguaje visual.

Quisiera mostrarles tres imagenes que tienen que
ver con el momento decisivo y que fueron hechas
trescientos cincuenta afos después de las pinturas
que presentamos.

Esta fotografia de Cartier-Bresson fue tomada en
1961 (Foto 1). Esta mujer estd captada en un mo-
mento preciso: un instante antes estaba de espaldas,
un momento después desaparecera.

Con esta otra foto (Foto 2) pasa lo mismo: un instante
antes esta bicicleta estaba tapada por la reja. Un se-
gundo después ya no esta. Hay, ademas, una com-
posicion semicircular (vereda, reja y ciclista, que que-
da justo en el medio, entre la reja y la pared). A pesar
de ser una imagen estatica, genera un movimiento.
Esta foto de Cartier-Bresson es de 1932 (Foto 3), y
aqui también tenemos una imagen Unica de un instan-
te Unico. Como el cuchillo de Caravaggio, aqui Cartier-
Bresson detiene el instante en un momento preciso.
Y hay una ultima imagen que quiero mostrarles (Fo-
to 4). Esta es una foto de Robert Capa, del afo 36.
Cartier-Bresson hablaba del “instante decisivo”. Ca-
pa decia que si una foto no era buena era porque no
se habia estado lo suficientemente cerca. Muri6 al pi-
sar una mina, en Indochina.

Capa capturé con aterradora plasticidad esta fracciéon
de segundo en que el individuo traspasa el umbral de
la vida a la muerte. Es un momento de verdad que ha
quedado apresado para siempre. Como el cuchillo
en el aire en Rembrandt, o el pie a punto de tocar el
agua en la foto de Cartier-Bresson, pero aqui se esta
pasando de la vida a la muerte. Esto es lo que la ha-
ce conmovedora.

Estos son mis apuntes, mis notas, las ideas que me
dan vueltas en la cabeza: cdmo pasar un texto a una
imagen.
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1l Cartier-Bresson / Capa



En El viento, filme de Mignogna que se va a ver en
este Encuentro, veran cémo mi trabajo consistié pre-
cisamente en eso. Cémo un guioén, trabajado con el
director y el director de arte, se convierte en imagen.
Para terminar, voy a leer el prélogo de Las 700 visi-
tas al Monte Fuji, de Okusai; fue un pintor que vivié
de 1759 a 1849, conocido por las mangas, y por sus
pinturas del Monte Fuiji.

“Desde los 16 anos tomé la mania de dibujar las for-
mas de las cosas. A los 50 afios habia publicado gran
numero de dibujos, pero todo lo producido antes de
los 70 no debe tenerse en cuenta. A los 73 arios creo
haber adquirido algtin conocimiento de la estructura
verdadera de los seres naturales, animales, plantas,
peces e insectos. Opino que cuando haya cumplido
los 80, habré progresado notablemente. A los 90 pe-
netraré en el misterio de las cosas, a los 100 haré
una obra asombrosa, y a los 110, cuando dibuje algo,
aunque solo sea un punto o una linea, poseera el so-
plo de la vida.”

R. BECEYRO: Te pediria que hicieras una especie de
presentacion de la pelicula El viento, que veremos,
y si podés un poco tomarla como ejemplo de esa
transcripcién a imagen de lo que estaba en el guién
(si habia guidn, y qué caracteristicas tenia ese guién),
o de algun tipo de material que existidé al comienzo,
en el caso particular de El viento.

M. CAMORINO: EI viento cuenta una historia urbana,
después de un breve prélogo rural, y es un melodra-
ma. Lo que procuré evitar es el naturalismo. A partir
del guiéon empecé a ver de qué manera podia encau-
zar esa idea.

Les voy a mostrar un fotograma de la pelicula (Fo-
tograma de El viento). Esta pelicula fue filmada en
16 mm y ampliada a 35 mm. Hice un tratamiento fo-
tografico en rodaje y un proceso de revelado en el
laboratorio.

Esta otra imagen es una foto, tomada de la realidad
(Foto para El viento). Ustedes pueden ver la diferen-
cia entre la realidad y la pelicula. El mismo espacio, fo-
tografiado de manera normal, y haciendo un tratamien-
to fotografico. Uno siempre busca elementos con los
cuales se identifica, y uno se apropia de esos elemen-
tos para utilizarlos con la finalidad que persigue. No los
copia, sino que se apropia de ciertos esquemas.

Y en este caso me interesé este cuadro, que es de De
la Carcova, un pintor de la generacion del 80 (Pintura
de De la Carcova). Mi interés pasé por esta ventana,
por este tono, por este personaje, que puede tener la
edad de Frank, el protagonista de El viento. Aunque
el conflicto social planteado por De la Carcova era
distinto, me interesaba el tratamiento de la imagen,
con esa relacion entre ventana y personaje.

Uno se aproxima a una imagen por lo que sabe (pri-
mero hay informacion, luego conocimiento vy final-
mente saber, eso a los que pocos acceden).

Lo que importa es construir una forma capaz de ma-
terializar un contenido, y eso es lo que trato de hacer
en todas las peliculas en las que trabajo. A veces que-
da solo un boceto de mi intencion, y en otros casos
me siento mas satisfecho de lo que he conseguido.

R. BECEYRO: Comparando la fotografia original y el fo-
tograma de la pelicula, me parece que la operacién
que se ha producido consiste, fundamentalmente, en
la sustraccion de elementos. Menos colores, menos
detalles, menos cosas, menos informacion.
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(Fotograma de El viento) (Foto para El viento)

(Pintura de De 1a Cérc'lc.):/a)

El viento / De la Céarcova



M. CAMORINO: Si, es asi, busqué que hubiera menos
detalles, y entonces la historia se centraba en los
personajes. Asi bajé el color, y la posibilidad de lectura
de esos elementos: asi desaparecieron la garrafa, la
palangana, debido al mayor contraste. Preferi casi
no iluminar al personaje, que aparece asi recortado
contra la pared mds iluminada. El claroscuro nos
concentra asi en la actitud del personaje, antes que
en todos los elementos que estan alrededor.

R. BECEYRO: Recuerdo lo que el propio Cartier-Bre-
sson decia sobre la diferencia entre el color, que él
utilizé6 muy pocas veces, y el blanco y negro, en don-
de la eliminacién de elementos proporcionados por
la realidad provoca un grado mayor de abstraccion.
Asi el artista se encuentra menos avasallado por los
elementos proporcionados directa, brutalmente, por
lo real.

P. COLL: Nadie podria ignorar la importancia, para
un director de fotografia, de esas imagenes preexis-
tentes con las cuales trabajaste, pero se me plantea
una cuestion: todos sabemos que la pintura o la
fotografia fija, congela o en el mejor de los casos
sintetiza, una situacion. Se esperaba (en el caso
de las pinturas basadas en el relato biblico) que el
espectador supiese, mas alla de la pintura, lo que ahi
se contaba.

Pero resulta paraddjico que plantees como relato
preexistente el guién, que no organiza el relato sino
en funcién de otra forma de representacion, que es
el lenguaje filmico. Un guién se construye pensando
en otra forma de representacion, donde aparece el
desarrollo temporal y donde se articula una organiza-
cién espacio-temporal, de mayor complejidad.

Me pregunto el por qué del analisis de un tipo de ma-
terial que no corresponde estrictamente a la forma de
representacion a la que te dedicas.

M. CAMORINO: Es cierto lo que decis. Realizar una pe-
licula es algo mucho méas complejo que la actividad
de un pintor o un fotégrafo, aunque mas no sea por
todos los elementos que interfieren en su trabajo.

Es probable que no tenga demasiado que ver con
el espacio y el tiempo, pero resulta una preocupa-
cién mia.

Es cierto que el espectador no sabe cémo ha sido el
guion de una pelicula, a lo Unico a lo que accede es
a la pelicula. Es posible que el 80% de los especta-
dores de estas pinturas no conozca el relato biblico,
pero ven esa imagen de la misma manera que un
espectador ve una pelicula sin saber lo que decia el
guién, ese texto que se fue transformando en el pro-
ceso hasta terminar siendo lo que es la pelicula. Sim-
plemente el espectador se emociona, o disfruta con
lo que esta viendo en ese momento, sin saber nada
de lo que lo generd, que fue un lenguaje verbal. Tam-
bién uno enfrenta esto de otra manera, porque de la
misma forma que uno suefa en imagenes, es muy
probable que un relato comience con una imagen,
que el que escriba una historia tenga una imagen en
la mente, como origen de un relato.

El problema que uno enfrenta es cémo, a partir de
un lenguaje escrito, que es un guién, desarrolla un
pensamiento sobre la imagen. Esa imagen tiene que
considerar tiempo y espacio, y las circunstancias
propias de la filmacién, en donde se puede empezar
el rodaje filmando el final de la historia y terminar fil-
mando el comienzo.

Y uno debe tener un pensamiento sobre la imagen
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total de la pelicula, porque si no, puede que, en el
transcurso de la filmacion, se pierda el rumbo.

R. BECEYRO: En el caso de El viento, {como han si-
do esos procedimientos utilizados en el aspecto fo-
togréafico?

M. CAMORINO: En la filmacion trabajé con una ilumi-
nacién bastante contrastada, y en laboratorio un pro-
ceso que buscaba mantener y aumentar el contraste
y esta descromatizacion. Es un proceso irreversible,
por lo cual se hicieron pruebas antes, y acordamos
gue esa iba a ser la imagen de la pelicula, y se filma-
ron los 30 dias de rodaje, y se proceso todo el mate-
rial de esa manera.

R. BECEYRO: {Aumento de contraste y en consecuen-
cia menor detalle, y descromatizacion, y menor color?

M. CAMORINO: Asi es.

R. BECEYRO: En tu lucha contra el naturalismo, éel
guion te ayudaba o no?

M. CAMORINO: La sensacién que tuve al leer el guién
era de un melodrama, y si no tenia un tratamiento
particular la fotografia, se podia terminar en un pro-
ducto de television, y si ponia una imagen naturalis-
ta en la que todo se veia, me pegunto cudl hubiera
sido mi aporte a la pelicula. Otro fotégrafo lo hubie-
ra hecho de otra manera, mejor o peor, pero de otra
manera.

R. BECEYRO: {Dejandose llevar por el guién?

M. CAMORINO: ... por el guién, o por las conversacio-
nes con el director.

Yo siempre intento plantear un criterio de imagen que
me parece el mejor. Uno tiene convicciones y por su-
puesto que esas convicciones se discuten, previa-
mente. Es parte del trabajo del director con el foté-
grafo o el director de arte y también con los actores,
discutir para poder asi contribuir a la estructura na-
rrativa del filme.

D. DiAZ: :Cual fue el proceso técnico?

M. CAMORINO: Lo que hice fue un salto de bleach en
el revelado del negativo. En el negativo hay sales de
plata con copulantes que tienen color, y el bleach es
un paso en el que se eliminan las sales de plata que
no fueron expuestas. Cuando evitas ese paso duran-
te el proceso de revelado, las sales de plata no son
eliminadas y bloquean el paso de la luz, bloquean los
colores. Es un proceso de laboratorio, que se con-
vierte en otro elemento mas del trabajo del fotdgrafo:
como el tipo de luz que se utiliza en filmacién, o el
tipo de emulsion.

M. CONTARDI: Para esa imagen contrastada que vos
buscabas, éno hubiera sido mas adecuado el uso del
blanco y negro?

M. CAMORINO: Si, puede ser. Pero en una pelicula hay
productores, y son muy pocos los productores que
aceptarian filmar en blanco y negro. En un momento se
hablé de filmar en blanco y negro, pero los producto-
res no aceptaron. Habria sido otra pelicula, porque no
hubiera habido nada de color, y aqui hay algo de color.
La industria tiene esas cosas, y la industria del cine



argentino mas cosas. Los norteamericanos tienen la
noche americana, cuando filman de dia y parece de
noche. Nosotros tenemos el dia americano, cuando
nos obligan a filmar de noche los planos cortos, ha-
ciendo creer que es el mediodia.

R. BECEYRO: {Cudl es la relacion que tuviste con los
diferentes tipos de guiones de las peliculas en las
que trabajaste?

M. CAMORINO: Cada guion es una pelicula distinta.
Nunca intento ir en contra del guién. Si intento ver de
qué manera armar esa narracion. Es como si el direc-
tor dijera: “Sin tal actor no se puede hacer esta peli-
cula”. El director opta por otro actor, si no consigue
el que queria, y hace que ese actor vaya por donde
queria ir. Uno va a favor de una historia. Eso puede
plantear conflictos, discusiones, con el resto del equi-
po, fundamentalmente con el director.

Con Mignogna hice muchas peliculas y conoci las
historias desde el comienzo. A veces leia las sucesi-
vas versiones del guién y manifestaba opiniones que
eran tenidas en cuenta en la siguiente versiéon. No
siempre ocurre eso, pero siempre planteo ante los di-
rectores lo que pienso en cuanto a resolver en image-
nes esa historia, y si eso significa tener mas o menos
color, o contraste.

QUINTIN: Vos decias que el guion de El viento era
convencional, una especie de drama televisivo. Y que
tu intervencion como director de fotografia era funda-
mentalmente agregarle elementos (mas bien sustraer
colores y detalles), para convertirla en una pelicula
mas interesante. Esta situacién me hace pensar en
esas peliculas de las cuales se dice: “Es un bodrio,

pero el trabajo del fotdgrafo es extraordinario”. A ve-
ces se dice lo mismo de los actores: “La pelicula es
muy mala pero la actuaciéon de Fulano es extraordi-
naria y salva la pelicula”. Como si la fotografia trans-
formara esta pelicula en otra pelicula.

No sé si soy claro.

M. CAMORINO: Sos claro, pero también quiero que
quede claro que ningun fotdgrafo puede cambiar nin-
guna pelicula. Puede hacerla de una manera u otra.
Lo que a mi me intereso era tratar de sacar la pelicula
del dominio del naturalismo.

R. FILIPPELLI: Raul te preguntaba si habias enfrenta-
do guiones que planteaban de manera diferente las
cosas. En realidad un guién es un objeto hibrido y
la idea de traduccién cuestiona la autonomia de los
lenguajes. Los lenguajes son auténomos y la idea de
la traduccién, de llevar a otro lenguaje, es una idea
condenada a producir un hibrido mas. Cuando uno
lee en un guién: “Ella estaba sentada alegremente”,
yo no sé cémo se filma eso. Me da la impresion de
que la idea de un cine mas moderno se aleja cada
vez mas de la nocién de traduccién, y explora la au-
tonomia del lenguaje del cine, que, como dijiste, es
complejo, inaferrable.

M. CAMORINO: Tenés razén. El cine tiene una manera
de narrar que es propia, una manera de manejar el
tiempo y el espacio. Pero uno se acerca a eso me-
diante un texto escrito. Nunca he hecho una pelicula
a partir de lo que alguien me haya contado. Hago una
pelicula siempre porque me dan algo para leer. No sé
si la palabra mas adecuada es traduccién, podria ser
interpretacién. Pasar de un lenguaje verbal a un len-
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guaje visual. Pero siempre comienzo a aproximarme
a una pelicula mediante un texto. Y ese texto escrito,
que es un guion, probablemente te diga eso que de-
cis vos, que la persona estaba sentada alegremente.
O que “Clara estd emocionada porque ve el mar a la
distancia”. {De qué manera puedo trabajar? Me pre-
gunto si es un amanecer, o si Clara ve el mar ilumina-
do por la luna, o es de dia, y atras pasan cosas. Esos
son los elementos que se generan a partir del texto y
uno puede decir: “me parece que tendria que ser al
amanecer”, por ejemplo. Algo que desde la imagen
ayude a la narracion de la pelicula.

QUINTIN: Hay una idea de produccion en lo que decis:
decis que era un guién un poco vulgar, y luego mos-
trés dos fotografias, una con mucho color, que parece
una obviedad, y que al sacarle el color parece algo
mas sutil o menos hiriente como es esa fotografia, cla-
ramente estas pensando en términos de traduccién.
Vos pensas cdmo hacer esa historia menos conven-
cional, y eso se traduce en dos fotografias distintas,
que corresponden a ideas distintas, como si efectiva-
mente estuviéramos hablando de otra pelicula.

M. CAMORINO: Prefiero no hablar de traduccién, pre-
fiero pensar en interpretar, o relacionar, un lenguaje
con otro. Esa es otra duda que uno siempre tiene.

ESPECTADOR: La cuestion de la traduccion se plantea en
términos del uso de los elementos que el lenguaje cine-
matografico ofrece. El cine es una story-telling, es un gé-
nero narrativo. No se puede decir: “voy a adaptar esto”,
pero trabajar con un texto, en este caso un guién original,
es todo un desafio. No podés trasladar la palabra, desti-
nada a generar una imagen interna y que puede no ser la

imagen en la que pensé el autor. Se trata de que el conflic-
to que es el eje de un relato dado, pueda ser “mostrado”
siguiendo las reglas del discurso cinematografico.

M. CONTARDI: El hecho de hablar de cuadros, me pa-
rece, hace pensar en casos como el de Pasolini, que
tenia el cuadro de Mantegna, para la secuencia de
Mamma Roma. Debe haber dicho: “quiero algo asi”,
mostrando el Cristo yacente con los pies hacia la ca-
mara. El ejemplo que vos tomaste, el texto biblico,
que puede no ser pariente de un guion, cuenta algo,
narra algo. Un guién también. El hecho de tener, co-
mo referencias, cuadros o fotografias, al plantearse
un filme, me parece bastante habitual.

M. CAMORINO: Si tuviera que hacer una interpretacion
sobre los ejemplos que di, o lo que decis sobre Pa-
solini y el cuadro de Mantegna, me parece que ellos
utilizaron esos elementos, apropiandoselos, porque
seguramente aun siendo obras por encargo, esos
tres pintores se apropiaron de la historia, y pintaron
cuadros que producian, a espectadores que no co-
nocian la historia biblica, una emocién. Supongo que
Pasolini también se apropia de la pintura de Manteg-
nay no dice: “quiero esto”, sino que eso lo emociona
y busca trasladarlo a su pelicula, para emocionar al
espectador. Al hacer una pelicula uno se apropia de
esos elementos, porque si no los hace suyos es difi-
cil trabajar sobre ese material. Es posible que Rem-
brandt haya conocido las pinturas de Caravaggio, no
directamente sino a través de la Escuela de Ultrech,
que es anterior a Rembrandt, y cuyos miembros estu-
diaron en Venecia; y es posible que Rembrandt haya
conocido toda la pintura italiana a través de esa Es-
cuela, y asi haya conocido el claroscuro de Carava-



ggio y la influencia que tuvo en los pintores posterio-
res. Rembrandt se apropia de la historia y materializa
detalles (ese cuchillo en el aire, ese objeto de sacrifi-
cio que ya nadie tiene en la mano).

ESPECTADOR: E/ fotograma que hemos visto del personaje
de El viento mirando por la ventana, ¢es un instante preci-
so, es una fotografia definitiva?

M. CAMORINO: Es un plano de la pelicula, que dura
un minuto, que esta al comienzo del filme y que se
repite al final. Esa cocina tiene un espacio, y pienso
en el espacio, y el tiempo que va a transcurrir en ese
espacio. Una secuencia tiene muchos planos, apun-
tando hacia diferentes direcciones, en ese espacio.
Ademas puede tener otro tiempo, en otro momento
de la historia, meses después. Y ese espacio debe
tener una unidad, con todos esos planos que forman
la secuencia.

P. COLL: La intervencién anterior partia de que lo que
mostraste era la imagen de un story-board, es decir
un material sobre el cual ibas a trabajar. Pero no, aqui
hay una puesta en escena, esto es solo un fotograma.
Hace un momento dijiste que nunca habias construi-
do la imagen de una pelicula sin un guién previo. Co-
nociéndote, y sabiendo que hacés tanto la fotografia
como la camara, estoy seguro de que vos podrias
hacer un trabajo documental sin guién, generando,
imaginando, construyendo una imagen compleja,
con un desarrollo temporal, y ahi no habria traduc-
cién de ningln boceto previo que pase por la escri-
tura. En ese sentido, me parece que hay guiones tan
oscuros, o abiertos, que permiten trabajar en casos
como el ejemplo que diste, la mujer frente a una ven-

tana mirando el mar; pero pienso que también hay
guiones muchisimo mas minuciosos, donde las tres
cuartes partes de esas preguntas ya estan resueltas.
En ningun caso significaria reducir la dimensién del
aporte de aquel que es el dueno de la imagen, came-
raman y director de fotografia.

M. CAMORINO: Una de las caracteristicas que tiene el
cine es que es dinamico. Un guién puede ser de hie-
rro 0 no, y puede sufrir las consecuencias de aportes
de las distintas personas que componen un equipo
de filmacién. El director de fotografia, el cameraman,
pueden elaborar un esquema de lo que va a ser la
imagen de la pelicula, pero ese esquema se empieza
a cerrar cuando comienza la filmacién. Un personaje
frente a otro, junto a una mesa, y se define el objeti-
vo, con la profundidad que va a dar, foco en los dos
personajes, o no. Esa es la dindmica que se empie-
za a cerrar en el momento en que estas filmando la
secuencia. Es dificil establecer, antes de filmar, todos
los elementos de cada uno de los planos. Todos es-
tos elementos empiezan a cerrarse en el momento
de la filmacion y terminan con la pelicula terminada.
Eso es el caracter dinamico del cine: en cada etapa
se producen modificaciones, transformaciones. Por
otra parte, es probable que tenga el oficio suficiente
para encarar un trabajo sin ningun guién, pero algo
tengo que tener para poder hacerlo.

R. BECEYRO: Ese hipotético filme documental existe,
lo flmamos hace veinte anos y se llama Candidato.
Habia una serie de cosas escritas y una serie de foto-
grafias que habia hecho en una gira que hice acom-
pafando al candidato. Habia una especie de guién,
el cuadernito negro con cosas escritas que leimos.

25



20

Pero la serie de fotografias que vimos el dia previo
a la filmaciéon eran como referencias, tanto que en
algun momento vos dijiste que podriamos usar esas
fotos en la propia pelicula, pero no fue asi,

Cuando se hace un documental siempre hay un
guién que tiene ciertas caracteristicas particulares,
pero existe el guion de un filme documental. También
puede existir una serie de fotografias que pueden ser
referencias para el trabajo.

Tercer dia. Enrique Bellande

R. FILIPPELLI: En 1991 se fundé la Universidad del Ci-
ne, la FUC. A esa primera promocién de estudiantes
de cine pertenece Enrique Bellande.

Enrique fue el sonidista, en 1993, de Lavelli. Mas
tarde tuve el honor de entregarle su titulo en la FUC,
momento inmortalizado en una foto que todavia
conservo.

Enrique épensas que hay un solo tipo de documen-
tal, o hay varios, y dénde ubicarias tu pelicula Ciu-
dad de Maria?

E. BELLANDE: Quiero aclarar que no soy un experto en
documentales, incluso debo confesar que antes de
hacer Ciudad de Maria habia visto muy pocos.
Quizas por eso no sabria decir en qué lugar se puede
ubicar a Ciudad de Maria, no tenia muchos referen-
tes mientras la hacia, todo lo contrario.

Creo que hablar de documental es siempre ambiguo
y lleva a frecuentes malos entendidos. Por lo pronto,
creo que hay un primer punto de conflicto que es el
complejo vinculo con la televisién, cuya influencia es
tremendamente mas notoria en el documental que en
la ficcion.

Todos los dias vemos mucho material llamado “docu-
mental”, y por lo general no es cinematografico, sino
televisivo. Hay varias cuestiones que diferencian los
documentales cinematograficos de los televisivos,
hay cuestiones formales, estilos visuales, pero tam-
bién hay puntos de contacto; quiero decir, el noticie-
ro es documental también, aunque sepamos que a la
vez es un género fértil en ficciones.

A mi gusto, en cualquiera de estos formatos, los do-
cumentales mas interesantes son los que proponen
un misterio, o los que dan vueltas alrededor de eso.
Muchos documentales se proponen “retratar una rea-



lidad” y creo que es un modo muy pobre de aproxi-
marse al cine y a la “realidad”.

Por otro lado, hay muchas palabras confusas en tor-
no al documental: registro, verdad, realidad, sobre
las cuales quizas yo no esté preparado para hablar.

R. FILIPPELLI: Planteds diferencias entre lo que llamas
cinematografico y lo televisivo. No me parece que
sean de formato, ya que seria posible trabajar cinema-
tograficamente con medios que no son cinematogra-
ficos. La diferencia no estaria en el material de regis-
tro, sino en una actitud. (£Cudl seria esa diferencia?

E. BELLANDE: Quiza esa palabra que mencioné: mis-
terio. También podemos mencionar las nociones de
distancia. Hay un modo de poner la camara, un mo-
do de enfrentar esa realidad, que claramente pueden
diferenciar ambos mundos. La clave en la que yo me
propongo siempre trabajar es: partir de un misterio
para generar mas misterio. Justamente lo que la te-
levisién desdena.

Me parece que también hay diferencias formales en-
tre los documentales cinematograficos y televisivos: a
priori, me gusta ver escenas, situaciones, personajes,
me gusta ver historias; y un desarrollo cinematogréa-
fico de esas historias, me gusta sentir el trabajo del
tiempo en la narracién y en las escenas, me gusta per-
cibir esos documentales como si fueran una pelicula
de ficcion. Obviamente eso no lovas averenla TV. La
television esta contaminada con algo que es preciso
combatir a la hora de hacer un documental, y podria-
mos llamar “informacién”. No sélo porque no me inte-
rese como aproximacion al cine, sino porque ademas
estamos saturados de noticieros, flashes informativos,
informes especiales, hechos, titulares, etcétera.

R. FILIPPELLI: Decis que el punto de partida de una
pelicula documental es lo real. Lo real es el punto de
partida de todo, de la ficcion también. Hay distintas
modalidades de relacién con lo real. Si lo real es el
punto de partida de todo el arte, o por lo menos de
todo el arte representativo, o por lo menos del cine,
écudl seria la modalidad de relaciéon que pondria de
manifiesto el documental, y cudl la ficcion?

E. BELLANDE: ({Por qué decis que lo real es la materia
de la ficcion?

R. FILIPPELLI: (Y de dénde podria sacar una ficcién,
si no fuera de lo real? {Como se podria pensar en al-
go que no fuese la realidad para pensar una pelicula
de ficcion? La ficcion es una forma de relacionarse
con lo real.

Planteas que hay diferenciaciones formales, que hay
un modo de poner la cAmara. Esto es lo que a veces
Beceyro llama la camara excéntrica y el montaje dis-
continuo, cuando define al documental como un lu-
gar en que la camara es excéntrica, y por lo mismo
el montaje es discontinuo, porque se va agarrando
lo que se puede. Cuando hacés tus documentales,
épensas que esa es la forma que define el documen-
tal, o no?

R. BECEYRO: Desearia aclarar algo. El estilo documen-
tal, eso que causa en el espectador la impresion de
que lo que esta viendo es un documental, y que en
consecuencia esos hechos, acontecimientos, perso-
najes, son reales, ese estilo documental, es caracte-
rizado por dos elementos: la camara excéntrica y el
montaje discontinuo. Eso nace de la dificultad que
tiene materialmente el documental para filmar lo real,
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pero todo documental trata de escapar a esa situa-
cion, evitando la camara excéntrica y el montaje dis-
continuo, buscando una camara lo mas central posi-
ble y un montaje lo mas continuo posible.

En consecuencia, hay ahi dos rasgos del estilo do-
cumental que todo documental bien nacido trata de
borrar, evitando la desdichada situacién de la margi-
nalidad y la discontinuidad.

E. BELLANDE: Algunas veces no hay otra manera de
trabajar que no sea con una camara excéntrica, co-
mo la llamas, y con un montaje discontinuo; las si-
tuaciones y lo que se pretende contar proponen de-
terminado acercamiento. En Ciudad de Maria la ca-
mara excéntrica y el montaje discontinuo en algunos
momentos eran inevitables. Filmando manifestacio-
nes de 300.000 personas en cuatro afos distintos,
queriendo hacer creer que todo eso esta pasando al
mismo tiempo...

Por otra parte, no me gusta pensar que estoy haciendo
un documental, cuando estoy haciendo un documen-
tal. No pienso en la realidad cuando estoy haciendo
un documental. Pienso en una pelicula, una obra que
capture, o cuente o proponga determinada historia,
y le dé vida propia, mas alla de mis opiniones, mas
alla de lo que el tema sugiera a priori. Eso contamina
los documentales, mas que las ficciones: el tema en
si y las opiniones que se tenga sobre ese tema. Mu-
chos de los documentales son en realidad eso: temas
y opiniones, son soélo discurso. No tienen cine, no hay
vida adentro. La capacidad de plantear interrogantes
es la caracteristica del cine que me gusta.

R. FILIPPELLI: Dijiste que filmaste durante cuatro afios
y que “querian hacer creer que”. {Cémo funciona es-

to? Si queremos “hacer creer que”, para eso estaria
la ficcion.

E. BELLANDE: No necesariamente ese espacio queda
sb6lo para la ficcién. Creo que el documental puede
ser manipulador como una ficcién, la diferencia es-
ta en los materiales de los que se disponen. Alguien
que menciondas frecuentemente, Godard, decia que
habfa que hacer las peliculas de ficciéon como si fue-
ran documentales y los documentales como si fue-
ran peliculas de ficcién. Siempre recuerdo esa cita
y me parece un buen modo de aproximarse al pro-
blema. Es posible que los documentales nazcan de
una voluntad de ficcién. Si filmamos durante 4 anos y
queremos hacer creer que todo esta pasando al mis-
mo tiempo, estamos ficcionalizando la situacion, re-
creando una situacién falsa como si fuera real. Como
te dije, estas cosas las pienso ahora, pero no las pen-
saba filmando; cuando filmo no es un tema para mi
el limite entre documental y ficcion. Hice Ciudad de
Maria aprendiendo a hacer una pelicula, porque no
sabia hacer una pelicula. Recuerdo que hace tiem-
po, y tenia més fresca Ciudad de Maria, me propu-
sieron que muestre cosas que habian quedado fuera
de la pelicula. Entonces revisé los Umatic que usaba-
mos, y me di cuenta no que habian quedado afuera
cosas interesantes, sino que habian quedado afuera
cosas muy feas. Entonces di una charla con el titu-
lo “Aprendiendo a hacer una pelicula”, porque pude
revisar mi recorrido, pude ver cémo habia fracasado
en muchos de mis primeros intentos, y también que
habiendo hecho algunas cosas muy mal, tuve la Uni-
ca virtud de volver a hacerlas hasta que salieran bien.
Habia gastado mucho dinero, tiempo y esfuerzo ha-
ciéndolas mal, e insisti en hacerlas bien, de nuevo,



quiza un afno después, con una idea mas clara. Y pu-
de hacerlo. Me dio un poco de verglenza dar esa
charla, pero fue Util. No sabia hacer una pelicula, y
aprendi a hacerla.

M. CAMORINO: Hablaste de la filmacion durante cuatro
anos, y dijiste que querias hacer creer que sucedia de
una vez. Es una especie de manipulacién para hacer
creer al espectador que todo sucede durante una pro-
cesion. La cuestién es cual es el costo de esa mani-
pulacién, tanto para el espectador como para el reali-
zador, en cuanto a la credibilidad o verosimilitud.

E. BELLANDE: Ciudad de Maria cuenta lo que sucede
la semana previa al 25 de septiembre de cada afo,
que es la fecha aniversario de la supuesta aparicion
de la virgen, fecha en la que llegan 400.000 personas
a San Nicolas. Todos los 25 de septiembre sucede lo
mismo. Dada la cantidad de situaciones que se dan
ese dia, es imposible registrar todo en ese mismo
dia, harian falta varias unidades de rodaje, y ya era
muy dificil pagar el material que usdbamos con una
sola camara; nos faltaba todo. Por otro lado, ademas
de los obvios problemas de produccién, siempre que
especulé con esa idea, aun como fantasia, pensé
que en documental eso es muy delicado, porque el
acercamiento es muy personal, no sé si es muy sen-
cillo transmitirle tu mirada a una segunda unidad. A
la vez me parecié que narrativamente no tenia ningiin
sentido mostrar cuatro eventos similares (por ejem-
plo, el del 1997, el de 1998, etc.), y entonces construi
la narracién desde un inicio hasta que llega este 25
de septiembre, mirando lo que pasa esa semana pre-
via, donde cada dia tiene una actividad diferente: por
ejemplo, el 20 van los nifios de las escuelas primarias

al Santuario, el 21 van los chicos de las escuelas se-
cundarias, el 23 llegan los peregrinos que vienen en
bicicleta, el 24 llegan los que van caminando desde
Buenos Aires, se va dando un crescendo que culmi-
na el 25. Y esta semana la construi registrando esos
eventos, los 4 anos; unifiqué todo en una sola se-
mana imaginaria, en los eventos del dia 25; incluso
unifiqué en continuidad los planos, por ejemplo, en
la Salida de la Virgen un afo hice los planos abier-
tos, otro afo hice los planos cerrados, otro afo hice
los planos de abajo, y realmente son en continuidad
total, como si hubiéramos hecho uno a continuacién
del otro, o como si hubiéramos tenido cuatro cama-
ras. En eso nos ayudé que algunos sucesos se re-
petian exactamente afo tras afo, casi calcados: la
procesién, la multitud vivando, el lanzamiento de pé-
talos, etcétera.

De todos modos, y yendo especificamente a tu pre-
gunta, no tengo ningun problema con la manipula-
cién, ni en ficcionalizar algunas cosas, ni intervenir
en otras, siempre y cuando funcionen en el relato;
creo que en eso (si funcionan o no) veremos si hay
un costo para el espectador o el realizador. En Ciu-
dad de Maria, por ejemplo, intervine en la realidad
con algo totalmente guionado, lo meti en ese contex-
to real. La primera vez que filmé en el Campito vi a
varios “hombres estatua” trabajando, y observé que
causaban fascinacioén entre los peregrinos. Estaban
disfrazados de lo usual, todos pintados de blanco,
emulando alguna estatua mas o menos conocida de
otros tiempos, tipo “La piedad”. Meses mas tarde se
me ocurrié que podria poner a una mujer estatua dis-
frazada de la Virgen. Me parecia una provocacién y, a
la vez, algo perfectamente verosimil en ese entorno.
Contacté en la calle a una mujer que trabajaba de es-
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to, le hicimos un traje a medida, réplica exacta de la
Virgen del Rosario, y la llevamos ahi. Y funcion6 en
las dos direcciones, como elemento verosimil y co-
mo elemento irritante, porque mucha gente se acer-
c6 fascinada a ver la virgen estatua, y a sacarse fotos
con ellay rezar a su lado (lo que era verdaderamente
increible), y a la vez ese dia terminé preso por esto
mismo, porque se armd un pequeno escandalo con
alguien que se ofendid. Y esta irritacién creo que se
extiende a la pelicula también. A mi me parece una
de las cosas mas lindas de la pelicula. Me olvido de
lo que es real y no lo es, y prefiero ver qué es verda-
dero dentro del mundo que propone la pelicula.

R. BECEYRO: Cuando se plantea la cuestion de la mani-
pulacion, en relaciéon con esa filmacién durante cuatro
anos, me parece que estamos ante la materialidad del
cine: es un plan de filmacion organizado teniendo en
cuenta las caracteristicas de los materiales. Es el mis-
mo problema que se plantea durante las seis sema-
nas de un filme de ficcion, y en consecuencia no hay
ahi problema alguno. El hecho de que sea un docu-
mental aparece en la manera en que se manejan los
materiales: por ejemplo, organizando la filmacién en
cuatro 25 de septiembre consecutivos. En eso apare-
ce el documental, cuando se ve uno obligado a utili-
zar determinadas técnicas, en el caso flagrante de un
acontecimiento que se produce una vez por ano (a to-
dos nos ha pasado), y hemos filmado el mismo acon-
tecimiento dos veces, en dos afos consecutivos.
Como espectador, cuando en Ciudad de Maria lo
veo a Diaz Bancalari, hay ahi un dato “histérico” pre-
ciso, que sitlia histéricamente tu pelicula.

E. BELLANDE: Siempre que sale este tema (el filmar
plano y contraplano en dos ocasiones diferentes) me
acuerdo de comentarios de Welles sobre sus Ultimas
peliculas: hablaba de un plano filmado en Venecia,
digamos, en 1968, y el contraplano en Los Angeles
en 1971, y las personas estaban, supuestamente,
dialogando entre si. Me gustan esos relatos, me pa-
rece que son cosas muy propias del cine.

R. FILIPPELLI: Uno puede decir que, en la ficcién, uno
elige muchos 25 de septiembre, al ir a filmar, tres dias
después, en el mismo horario, una secuencia que ne-
cesita el mismo tipo de luz. Si se tiene dinero.

Me parece que aparecen poco precisas las diferen-
cias entre las formas de registrar el documental y for-
mas de registrar la ficcién. Sobre todo ahora, en que
el documental ha pasado a tener una presencia, la del
narrador, o simplemente la del director, genera una si-
tuacion nueva, donde la voz del realizador ocupa un
lugar, lo que dificulta aln mas la diferenciacion.

La presencia del narrador es un fenémeno clave de la
modernidad, que se manifiesta de distintas maneras:
apareciendo en el cuadro, o porque el narrador habla
en primera persona.

Finalmente, hay formas de relacion con lo real tanto
en el documental como en ficcién, si bien en algunos
casos se pueden generar diferenciaciones, como la
de la cdmara excéntrica.

Y a mi me paso6 lo de la cdmara excéntrica. Hay un
momento del documental que hice con Gerardo Gan-
dini, en que daba indicaciones a unos musicos, y el ca-
meraman tratd de ubicarse de manera frontal, pero ha-
ciéndolo se interpuso entre Gandini y los musicos; y en
camara Gandini hace un gesto, para hacerlo a un lado.
Ese lugar, central, estaba prohibido por la situacién.



E. BELLANDE: Esta diferenciacién no siempre es clara.
En Ciudad de Maria es cierto que una gran mayoria
de lo que sucede hubiera pasado de todos modos,
pero hay mil detalles que uno recrea: entradas, sali-
das, didlogos que se ficcionalizan, pedidos a prota-
gonistas para que toquen determinados temas, pe-
quefos movimientos para que se generen determi-
nadas escenas. De algin modo uno dirige esa reali-
dad. Yo siempre abordé asi el documental, no como
un purista para quien todo tiene que haber sucedido
y yo s6lo soy un testigo de lo que esta pasando, sino
que tengo una idea en mente de lo que tiene que ser
la pelicula al final, y eso es lo que persigo, no persi-
go simplemente “captar la realidad”. Yo quiero ha-
cer una pelicula en particular y apelo a herramientas
muy variadas para llegar a ese fin, aunque transito
ese camino siempre abierto a lo que la vida y el azar
vayan proponiendo, creo que eso les transmite a las
peliculas una sensacion de “descubrimiento” muy in-
teresante y, sobre todo, contagiosa. No tengo miedo
a manipulaciones o artificios porque el cine es basi-
camente manipulacion y artificio.

Hoy hablabamos de distintos tipos de documentales,
y pienso en las Historia(s) del cine de Godard, que
vendrian a ser filmes ensayos, donde Godard mani-
pula todos esos fragmentos de archivo, con otras fil-
maciones suyas, les suma textos, sonidos... Un do-
cumental también puede ser un collage.

Hay grados de manipulacién, de artificio, y hasta es
bueno que a veces aparezcan, pero hay que ser deli-
cado viendo en qué puntos aparecen. Por ejemplo, en
Pulqui..., flme de Fernandez Moujan, se sigue a un
artista (Santoro) que trabaja la iconografia justicialista
y se propone reconstruir un avidon que se construyo
durante la primera época de Perdn. Pero luego, en la

pelicula queda claro que la propuesta de reconstruir
el avion e intentar que vuele no es de Santoro ni de
Fernandez Moujan, sino del productor, y que todo es
una especie de excusa para hacer una pelicula, y eso
si lo siento como una falta de verdad, lo veo como un
capricho. Pierdo interés en el protagonista y en el di-
rector. Lo mismo pasa en muchos documentales, via-
jes que proponen los directores, y que fuerzan a sus
protagonistas a hacer algo que no hubieran hecho de
otro modo. Hay algunos buenos documentales he-
chos asi, pero por lo general me plantean una inco-
modidad. Creo que si las manipulaciones aparecen
en la motivacién central del filme, entonces se abre
un interrogante serio. Lo que pierde verdad ya no es
s6lo una escena, sino el propio filme.

G. CHENA: No he visto la pelicula, pero me pregunto
por qué fuiste esos cuatro anos. éTenias una idea de
la pelicula, que la primera vez no pudiste concretar, y
necesitaste retomas, o si tenias pensado una pelicula,
pero la ibas cambiando con lo que filmabas, y solo
llegaste a cerrarla la cuarta vez que fuiste?

E. BELLANDE: Tenia una idea general, conocia esa his-
toria muy bien, yo soy de San Nicolas, y la pelicula
propone una especie de historia vecinal, una historia
de barrio, que se va transmitiendo por sefnoras que
van colgando la ropa, una le va diciendo a la otra:
“ayer se me aparecio la virgen”. Recuerdo, porque yo
tenia 12 anos, que la gente se juntaba y hablaba de
eso. Tenia clara la historia, a grandes rasgos, y tenia
claro qué era lo que me interesaba de esa historia: el
cambio de la ciudad y el fenémeno masivo, alrede-
dor de esa figura ausente de la sefiora que supuesta-
mente habia visto a la virgen. San Nicolas habia sido
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la ciudad del acero, y en las paredes de la ciudad
siempre decia “Bienvenidos a La ciudad del acero”,
y después, al privatizarse Somisa, ya no fue mas la
ciudad del acero. Ahora es la ciudad de Maria. Donde
habia una villa miseria ahora hay un gigantesco san-
tuario. Tenia direcciones, tenia algunas ideas claras,
pero a la vez era la primera vez que iba a esa zona un
dia festivo, realmente fui descubriendo el fenbmeno
a medida que filmaba.

Varias veces le conté la historia a un amigo, y una vez
que se acercaba ese 25 de septiembre, me dijo: “Te-
nés que ir a filmar, yo te presto unas latas”.
Consegui prestada una cdmara y fuimos sin ninguna
idea en particular; no sabia si iba a hacer un corto, un
largo, un medio, nada de nada.

Tenia pocas latas, eso fue el afo 1. Edité un poco
ese material, me gusté y fue como un empujon. En
1998, después de juntar dinero durante todo un afo,
filmé muchas mas cosas, y hubo ahi algunas que no
me gustaron como quedaron y senti que habia que
hacerlo de nuevo, pero también empecé a sumar ma-
terial muy interesante, mas abierto. Después de eso
fui haciendo algunas cosas chiquitas, y sobre todo
juntando dinero para el afo 3 repetir lo que habia sa-
lido mal. El ano 4 hice cosas que me faltaban, ya con
un armado del material, algunos planos sueltos, esas
cosas. Eso pasa con el documental: muchas veces
necesitdbamos hacer un plano mas para cerrar de-
terminada situacion, cosas que no habiamos podido
hacer porque no llegamos a tiempo, porque estaba-
mos en la otra punta, y no teniamos dos camaras,
etc. Eso también tiene que ver con el modo de pro-
duccion de la pelicula, que se fue haciendo sin di-
nero, con el dinero que yo iba ahorrando, y el Unico
modo era ir de a poquito. Trabajé con muy poca gen-

te, con dos o tres personas amigas, es una pelicula
muy casera.

La pelicula fue mutando; al comienzo tenia clara la
historia, la estructura, pero tenia una aproximacién
un poco mas banal, mas ajena, mas irénica de lo que
fue la pelicula. Sigue teniendo un filo irénico, pero es
mas matizada, porque a medida que iba trabajando
me di cuenta de que no todo era absurdo, que den-
tro del absurdo que yo veia habia también muchas
cosas conmovedoras, que quiza no dejaban de ser
absurdas, pero que tenian otro peso.

R. BECEYRO: Habias hablado de aquellos filmes que
son simples ilustraciones de unaidea, como los de So-
lanas, y pensé que ibas a decir lo mismo de Pulqui...

E. BELLANDE: Podria hacerlo.

R. BECEYRO: ... pero tu objecién mayor era que el pro-
pio filme funcionaba como una especie de ficcién,
era ficticio, y por eso no tenia la fuerza suficiente. Re-
cuerdo lo que dijo Quintin el viernes: al documental
siempre le falta algo y a la ficciéon también. La ficcion
abusa de sus prerrogativas, de eso imaginativo que
se espera de ella, y el documental se enflaquece con
la pobre relacién con lo superficialmente real, y de
alguna manera las grandes peliculas, por caminos
distintos, utilizando materiales distintos, tratan de te-
ner todo, esa especie de consistencia que da lo real,
materia del documental, al mismo tiempo que todo lo
que pueda llegar a imaginarse.

En general esos acontecimientos, que suceden inde-
pendientemente de que se haga una pelicula o no,
es lo caracteristico del documental, mientras que lo
caracteristico del filme de ficcién es que esos acon-



tecimientos existan para la filmacién. Todos sabemos
que el documentalista utiliza todo lo que puede: re-
peticiones, manipulaciones. Nadie va a ser principis-
ta y decir no voy a tocar algo, pudiendo tocarlo.

Es cierto que a veces esos materiales no pueden ser
tocados, pero cuando uno puede, los toca.

Y queda una especie de justificacion global de todo
lo que hace un cineasta, en la propia pelicula.

E. BELLANDE: Si esa pelicula tiene verdad propia. El
caso mas evidente de estas manipulaciones es el lla-
mado “padre del documental”, Robert Flaherty, cu-
yas peliculas, a la luz de lo que uno sabe sobre como
se filman las peliculas, son claras ficciones. Hay ahi
guiones escritos y puestos en escena, y a la vez, de
algun modo no dejan de ser documentales. Sélo que
el modo especifico en el que se filmd lo acerca mas
a las ficciones. Si en Pulqui... pierde consistencia la
trama, es porque las manipulaciones que se dejan
ver debilitan las motivaciones del artista, las hacen
mas endebles, y pasa lo mismo con las del director,
gue también aparece en el filme. No digo que Pul-
qui... sea una pelicula totalmente falsa, pero hay al-
go que no termina de cuajar. Es un problema de tra-
ma, por llamarlo de algin modo: las manipulaciones
afectan a la trama misma del filme, y no en su favor.

0. MEYER: Bellande ha dicho que los filmes que le
gustan son los que tienen un misterio. Eso no es ca-
racteristico del documental, sino del arte en general.
Luego hablaste de la experiencia particular de Ciu-
dad de Maria, y dijiste que habias filmado en cua-
tro afios sucesivos, porque practicamente sucedia
lo mismo. Creo que eso es falso: no hay dos cosas
iguales en el mundo. Pero, por otro lado, sabemos

que es cierto: hay una rutina, una serie de pasos ri-
tuales, un dia van los chicos del primario, otro los del
secundario, etc. Es como si fuera una misa; uno en
una misa, si no puede filmar todo en una misa, va el
domingo siguiente y filma lo que le quedd colgado.
Por lo menos el cura debe ser el mismo.

Hay cierto tipo de acontecimientos que se desarro-
llan segun una ldgica que no es la del filme, docu-
mental o de ficcion. La I6gica de la realidad es la que
tiene que respetar el realizador. En ciertos casos, el
problema de la camara excéntrica puede ser en par-
te resuelto cuando el acontecimiento filmado corres-
ponde a cierta ritualizacion.

Pero otras veces, si no querés perder lo que pasa
tenés que filmar con la cdmara excéntrica y con el
montaje discontinuo, o no filmar. También tiene que
admitirse que uno trata de evitar esas falencias, da-
do que trata de colocar la camara en el mejor lugar y
conseguir el montaje lo mas continuo posible.
Recordaba lo que decia Rohmer, cuando afirmaba
que él no podia llegar a filmar un suefo. Lo mas que
él podria hacer es que un personaje cuente un sue-
fo. El suefo aparece como el extremo de lo imagina-
do, como el extremo de la ficcién. éLe esta permitido
a un documentalista filmar un suefio?

VARIAS VOCES: Todo le esta permitido.

M. CONTARDI: Bergman filma un suefio.

0. MEYER: Si, pero otro cineasta puede no hacerlo.
VARIAS VOCES: Que cada uno haga lo que quiera.

0. MEYER: Quisiera ver qué relacién tiene la l6gica de
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lo real y la I6gica del suefio. Y entramos ahi en cues-
tiones ontoldgicas, metafisicas, filosdficas.

E. BELLANDE: Me gusta mezclar materiales. Se trata
de que la pelicula tenga coherencia y vida propias.
Eso es todo.

0. MEYER: Hay ahi dos tipos de verdades que se ponen
en juego: la de la propia pelicula y la del hecho real.
Hay algo parecido en lo que concierne a la ética del
realizador de documentales. Se trata de no traicionar
ni el proyecto de pelicula como objeto estético, y tam-
poco la verdad del acontecimiento en el que trabaja.

E. BELLANDE: Estoy de acuerdo. Cuando se utilizan
palabras como verdad, realidad, artificio, manipula-
cién, trato de mantenerme un poco al margen, y so-
lo pienso en qué pelicula tengo en la cabeza y darle
vida a eso.

R. FILIPPELLI: En realidad la polémica Pasolini-Roh-
mer no existié nunca. Pasolini dio una conferencia en
el festival de Pesaro del 68, y luego, un tiempo des-
pués, se le pregunté a Rohmer lo que pensaba de lo
gue habia dicho Pasolini, y Rohmer se explayé sobre
eso. En mi opinién lo que Rohmer dice no es que no
va a mostrar la representacion de un sueno, sino que
va a mostrar a alguien durmiendo y en un relato en
off lo que esta sonando, es decir que “filma” un sue-
fo. Lo que no filma es la representacion de un suefio,
pero el suefo esta filmado.

Con relacion a lo que dijo Bellande sobre Nanook, y
que Bazin ya habia explicado, es la “espera” lo que
esta en juego ahi. El cine se empecina en jugar con
esas cuestiones, no con lo real o lo no real. Lo que

hay que ver es si se cuenta cdmo se caza la foca, o
cdémo se espera la foca. Es lo mismo que dice Roh-
mer. {Cual es el procedimiento con el cual el suefio
va a entrar en la pelicula? Alguien filma este suefio
diciendo “esto es lo que suefa ese sefor”, o bien
muestra a una persona dormida, y en un relato en off
explica lo que esta sofando.

El cine es imagen, pero también son palabras, y si
bien es cierto, como dice mucha gente, que una ima-
gen vale mas que mil palabras, también es cierto que
una palabra vale mas que mil imagenes. El cine, des-
de los treinta, es sonoro...

E. BELLANDE: ....en el cine mudo también habia pala-
bras en los intertitulos, tenian intenciones muy preci-
sas, y después vienen los carteles, por ejemplo Go-
dard utiliza palabras de ese modo.

Me parece que no esta mal filmar la espera, ni filmar
la caza. Ni tampoco filmar a un hombre dormido y po-
ner unas palabras, o filmar un hipotético suefio. Am-
bas cosas son vélidas.

M. CONTARDI: Hablaste varias veces del “misterio”
que flota alrededor del hecho real. Con respecto a
eso, ¢como interviene tu acercamiento al fenbmeno
en Ciudad de Maria?

E. BELLANDE: Por un lado pensé la pelicula como un
entrecruzamiento de géneros que rozan el misterio:
primero darle algun sentido policial, la historia de es-
ta mujer de la que nada se sabe y la presencia del in-
vestigador, que es un periodista, una especie de Co-
lumbo, yendo y viniendo por toda la ciudad, entrevis-
tando gente, buscando versiones, buscando develar
el misterio de Gladys Motta, del que poco se llega



a revelar. También hay algo costumbrista, como de
“comedia italiana”, cosas ridiculas y locas que pasan
en este mundo pero a la vez mostrado con un tono
un poco neutro, seco, como si fuera un documen-
tal de la National Geographic, en el que retratamos a
una tribu completamente ajena a nosotros, gente que
es para hosotros un misterio. Aunque en este caso se
trata de nuestros vecinos, estoy en un lugar en el que
vivi veinte afos.

Finalmente, hay algo més puntual aun que el aborda-
je, digamos, “estilistico” y tiene que ver con la prota-
gonista de la pelicula y la semilla de todo este feno-
meno. Muchas veces me preguntaron (y me lo pre-
gunté yo): ées verdad que se le aparece la virgen?
Me pareci6é que no tenia sentido responder esa pre-
gunta, o tener una teoria sobre el hecho: de verdad
no sé si se le aparece, o por qué cree que se le apa-
rece, si esta loca, o tiene visiones. Me pareci6 que lo
mas pertinente era dejar la situacién en el misterio en
el que yo me aproximé. Aun los mas creyentes, des-
de el instante en que enarbolan la palabra “fe”, plan-
tean algo sobre lo cual no hay evidencias y permane-
ce en el misterio. No tengo elementos para sostener
que esa senora estaba mintiendo, no la conozco. Yo
no soy religioso, pero también me gusto filmar la pe-
licula pensando: “podria ser, podria ser que la virgen
se le haya aparecido a esta mujer”. {Por qué descar-
tarlo? Ese misterio le daba mas profundidad a la peli-
cula, una perspectiva mas interesante.

P. COLL: Te he escuchado mas de una docena de
veces referirte a la verdad. Y después dijiste que la
verdad no te habia interesado en la realizacion de la
pelicula. Todos sabemos que la realidad es opacay
no se confiesa.

¢Cual es el concepto de verdad que autentificaria
un documental, eso a lo cual la ficcion no tendria
acceso?

E. BELLANDE: Es cierto que hay algo de confusién en
las palabras que he utilizado. Me referia a la verdad
de la pelicula, y pensaba en eso que también se lla-
ma verosimil, o coherencia interna, vida interna, etc.
Son modos de hablar con la misma palabra de cosas
distintas. Verdad es una palabra amplia, pero en esta
ocasion la estuvimos usando en dos direcciones: co-
mo el verosimil interno que la pelicula tenga, por un
lado, y con respecto a la relaciéon de lo que se filma
con lo que de hecho sucede, esas dos cosas tienen
su conexién con la palabra “verdad”. Por lo general
me estuve refiriendo especificamente a la primera de
las lecturas de esa palabra, y es un tipo de verdad
que también trabaja en las ficciones. Muchas veces
se dice de un actor, por ejemplo, que “tiene verdad” o
no la tiene, o lo mismo de una escena cualquiera. De
algun modo, se trata de ver si “funcionan” o no.

M. CONTARDI: Cuando se habla de lo real, uno se re-
fiere a veces al hecho que esta ocurriendo, ese he-
cho que esta ahi, se lo filme o no, como se dijo otras
veces. Pero es muy dificil decidir la verdad de un he-
cho que esta ocurriendo, no porque sea dificil tomar
distancia, sino que los criterios de verdad seran dife-
rentes para personas diferentes. Cada uno detecta
una verdad diferente.

Me acordaba de Lavelli, el documental de Rafael Fi-
lippelli, en donde hay situaciones con un sefior real,
Lavelli, pero puestas en escena. Si nadie lo hubiera
filmado, la situaciéon no se habria producido: Lavelli
no se hubiera puesto a hablar frente a un espejo.
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En la secuencia con Juana Hidalgo, son dos perso-
nas reales, un director teatral y una actriz, pero en
una situacién organizada para el film.

ESPECTADOR: ¢ Como influyd en vos esa escena de Ocho y
medio de /a aparicién de la virgen en el drbol?

E. BELLANDE: No sé qué decirte, no tengo idea de “co6-
mo influy6”. Te puedo decir que Ocho y medio me
gusta mucho, y que me encanta Fellini. Y claro que lo
que sucede en San Nicolas es una situacién que pue-
de considerarse “fellinesca”; cuando hablaba de la
“comedia a la italiana”, o de equivocos, pensaba en
eso. De todos modos nunca tuve presente la esce-
na que mencionas mientras hice la pelicula, creo que
nunca se me cruzé por la cabeza esa imagen.

ESPECTADOR: Yo tenia informacién de lo que sucedia en
San Nicolas y asociaba esa escena de Fellini con lo que
pasaba en San Nicolds, y cuando vi tu pelicula, y ahora
cuando te oigo decir que no sos creyente, y que hay cues-
tiones de una mafia alrededor del fenémeno de la Virgen
de San Nicolés, entonces me cierra un poco todo. No te
acuso de nada.

E. BELLANDE: A veces yo mismo me decia: “esto es de
Fellini”. Cuando veo que traen una imagen de cartén,
con unos globos gigantescos, y los dejan remontar
vuelo, gritando que la imagen de Jesus y la Virgen
se van al cielo, yo no podia creer lo que estaba su-
cediendo. Ahi si me acordé de La Dolce Vita, en el
comienzo hay una situaciéon parecida y esa es una
coincidencia no buscada.

En cuanto a la alusién a la mafia, siempre todo el
mundo buscaba algo de denuncia, pero tenia claro

que no era eso lo que mas me interesaba de todo
eso. Lo menos interesante de todo el acontecimiento
era saber si alguien se estaba quedando con un dine-
ro que no le correspondia. Eso iba a desembocar ine-
vitablemente en una cuestién de denuncia, y jamas
haria una pelicula para denunciar algo asi. Para mi,
las denuncias se hacen en la comisaria, y yo por las
dudas prefiero no pisar una. Lo que hace Telenoche
investiga o ese tipo de programas no me interesa pa-
ra nada, me parece horrendo. Preferi trabajar sobre
un material que tenia mas matices y concernia a “lo
humano”, para decirlo de algin modo.

No me interesaba poner una cdmara oculta para des-
chavar nada. La propia palabra deschavar no me gus-
ta. En Ciudad de Maria se sefala que hay ciertos in-
tereses econdmicos, que hay una manipulacién po-
sible del evento, pero es algo que se esboza y no se
profundiza, es un elemento que completa un collage.

R. BECEYRO: Al comienzo te referias a los estilos vi-
suales, y los comentarios en off, como lo que diferen-
ciaba lo cinematografico de lo televisivo, y me pare-
cié que el comentario en off es un procedimiento que
no te gusta. ¢Es cierto?

E. BELLANDE: Ese procedimiento no esta, digamos,
dentro de mi campo de accién. Pero me gustan mu-
chos documentales con voz en off, me gustaria en
algin momento probar hacer algo asi. De todos mo-
dos, yo me referia al uso rutinario del comentario en
off en los documentales televisivos.

R. BECEYRO: La otra cuestion es en cuanto a tu activi-
dad actual, tus proyectos, documentales o no.



E. BELLANDE: Estoy trabajando en un proyecto do-
cumental, que me esta costando mucho, ya que se
propone registrar algo que nunca termina de suce-
der. El proyecto se llama La fortaleza. Voy a regis-
trar la construccién de una cércel, desde que se licita
(ya filmé la apertura de los sobres) hasta que entran
los primeros presos. Pero es sélo la construccion de
la carcel: como se construye un lugar para encerrar
gente que ha infringido la ley. Como se concibe, co-
mo se va armando, con los arquitectos, los albaniles
y las personas que trabajan en los alambres, las re-
jas, las camaras de seguridad...Yo ya estoy listo, sélo
estoy esperando un pequeno detalle: que se empie-
ce a construir la carcel.

R. FILIPPELLI: Sos un cineasta que forma parte del
Nuevo Joven Cine Argentino. Hubo un conjunto de
cineastas (desde Pizza, birra y faso y Mundo Grua
hasta las Ultimas peliculas) que lo forman. Algunos
criticos hablan de cierto estancamiento de ese cine,
otros dicen que derivo hacia otra cosa, y otros dicen
que hay un normal desarrollo de la actividad.

Este cine alguna vez fue muy bien definido como un
cine que unia forma de produccién y postura estéti-
ca. Recordemos que en los '60, por ejemplo, habia
una nueva estética con el mismo sistema de produc-
cién. Las peliculas de Kuhn, Kohon, Antin, tenian un
mismo sistema de produccién. En este Nuevo Joven
Cine Argentino la situacion es diferente. ¢{Cémo ves
la situacién hoy y qué opinién tenés?

E. BELLANDE: Lo que hubo fue una coincidencia cro-
nolégica, o generacional, pero no un movimiento.
Creo que la idea de “nuevo cine argentino” fue un
malentendido, o una exageracién, y creo que fue to-

talmente danino para lo que siguié. Pensando en las
segundas peliculas de realizadores que hicieron pri-
meras peliculas que me interesaron, noto la influen-
cia de esas exageraciones alrededor de un supuesto
movimiento; me parece que hay un estancamiento
en directores que considero que son muy buenos, y
lo veo como el producto de una complacencia bas-
tante generalizada.

La segunda pelicula de Lucrecia Martel, La nifa san-
ta, me parecié un ejemplo claro de esto. Para mi es
una pelicula con muchas cosas admirables, con mu-
chas virtudes pero a la vez la vivi como algo inexpli-
cable, como una especie de fracaso maravillosamen-
te bien hecho. Y creo que gran parte de eso tiene que
ver con la enorme autoconciencia con la que debe
haber trabajado Lucrecia en esa pelicula, todas las
expectativas. En este caso esa confusion le paso a
una gran directora (que hizo una pelicula fallida), y
también le pasé a directores que son menos capa-
ces que ella.

R. FILIPPELLI: Me parece que Lucrecia Martel no for-
ma parte de esos cineastas que trabajaban una nue-
va estética con una nueva produccion.

E. BELLANDE: A mi si me parece que trabaja una nue-
va estética, o al menos, una estética personal que me
interesa mucho, aunque entiendo lo que mencionas
respecto de la produccion. Pero creo que la produc-
cién esta sobrevalorada como punto de andlisis, un
esquema de produccién no es la pelicula, hay bue-
nas peliculas hechas por grandes estudios y otras
igualmente buenas hechas con palos y piedras. Sé
que cambiaron varias cosas, cambiaron los directo-
res en su manera de acercarse al segundo proyecto,
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diciéndose: “no voy a hacer una segunda pelicula de
la manera en que hice la primera”. Es comprensible:
es bastante agotador tratar de juntar el dinero para
hacer la primera pelicula, hacerlo de ese modo tan
lento y dificil, porque a muchos el dinero no les alcan-
za para vivir, menos para producir peliculas. Yo tuve
que trabajar varios anos como sonidista para ahorrar
dinero para hacer Ciudad de Maria, y después tuve
que endeudarme con un monton de gente y me llevo
muchos anos hacerlo. No digo esto embanderando-
me en ningun gesto heroico, menciono simplemente
un hecho puntual que alude a lo complejo y costoso
que resulta hacer una pelicula, aun una de muy ba-
jo presupuesto como Ciudad de Maria. Nadie elige
hacer asi una pelicula pudiendo hacerla de manera
mas desahogada, y me parece légico que algunos
directores hayan querido, en la segunda pelicula, es-
quivar esa situacion.

Si me parece que se cayé en una especie de depen-
dencia de medios externos (apoyo de fundaciones,
fondos, institutos, etc.), y que eso apagé una llama
de determinacion amateur que hubo. El tema de los
fondos de ayuda es interesante: Mundo grda no hu-
biera existido sin la Hubert Bals. Pablo Trapero, en su
momento, presenté un demo de 4 minutos, y recibié
15.000 délares, con los cuales hizo buena parte de la
pelicula. Pero si Trapero ahora presenta un proyec-
to, ya no utiliza lo que da la Hubert Bals para hacer
la pelicula, sino que se considera ese dinero apenas
como el comienzo: tengo un poquito de esto, ahora
tengo que buscar otro poquito de Francia, otro po-
quito por alla. Se ha armado un sistema en que so-
lo se filma si se consiguen las coproducciones, se
ha burocratizado todo, los directores han recurrido a
productores que a veces son influencias andémalas,

pero que inciden en esa “normalizaciéon”: necesita-
mos esto, paguemos aquello.

Asf cada pelicula tarda afos en hacerse, y si bien en
el caso de Ciudad de Maria demoré muchos afnos y
sobrevivié la pelicula, creo que en ese periodo mu-
chas veces las peliculas se gastan, especialmente las
peliculas de ficcion; “se gastan” en la mente o en el
espiritu del director, sobre todo porque se hace un
proceso muy estatico. El documental se salva un po-
co porque se filma de a intervalos, hace falta menos
dinero, y siempre hay cierta novedad cuando se fil-
ma. Pero sé que hay gente que tiene un guién, el mis-
mo guién, con leves variaciones, durante tres, cuatro
anos, esperando por el dinero, y... eso se desvane-
ci6, se gasto, llegaron sin ese impulso vital a la hora
de hacer las peliculas, y eso se nota en las peliculas,
se extrafa cierta inmediatez, o espontaneidad.
También hubo cambios externos; las instituciones
que se fueron burocratizando cada vez mas y van
moldeando los proyectos desde su nacimiento, los
van uniformizando. El Instituto, por ejemplo, comen-
z6 a juzgar los proyectos, y no las peliculas como pa-
saba antes. Ahora se juzga el proyecto de antemano.
Entonces nadie puede apostar todo y pensar que las
cosas, al final, podran salir, como se hizo en un pri-
mer momento. Ahora primero hay que presentar los
proyectos y ese filtro ya genera un enfriamiento.
Ademas sé que hoy en dia es mucho mas dificil juntar
la plata que junté para hacer la pelicula. La devalua-
cion también complicd las cosas. Yo hice mi pelicula
con 25.000 ddlares, que eran 25.000 pesos, y de al-
gun modo los pude conseguir. Conseguir hoy 75.000
pesos, esos mismos 25.000 ddlares, no sé cémo ha-
ria. Digo, en el medio de todo esto pasé un huracan.
Son muchos factores; las dudas, las confusiones, pa-
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sos desafortunados, complicaciones estructurales, el
agotamiento de lo que dejé de ser una novedad; es-
tamos menos receptivos, somos menos jovenes.

No son las mismas peliculas que las que hubo ha-
ce unos anos, es cierto. Pero tampoco me parece
dramatico. Creo que van a venir buenas peliculas de
muchos de estos directores, creo que son etapas de
nuestra educacion.

D. PRATTO: Desearia preguntarte las razones por las
cuales elegiste para que veamos en este Encuentro
Copacabana, de Martin Rejtman.

Every day except Christmas (1957)

E. BELLANDE: Me pareci6 que para esta ocasion no era
adecuado elegir un clasico para que veamos juntos,
como Nannook o algo asi; que era bueno elegir una
pelicula nueva. En este caso se trata ademas de una
pelicula nueva que disfruté muchisimo, un documen-
tal bastante unico en el cine argentino, que me dio una
experiencia y una sensacién maravillosa en el cine. Me
parecié una sorpresa, conociendo las peliculas ante-
riores de Martin, que haya abordado el documental, y
el modo en que lo hizo fue igualmente sorpresivo.

Y me parecié oportuno mostrarla aca, porque creo
que va a ser dificil que se vea esta pelicula en Santa
Fe. Espero que la disfruten.




Films proyectados
en el Encuentro Nacional
de Cine Documental (2007)

Documentales de Lindsay Anderson
0. DREAMLAND
1953, 16 mm., 12 minutos
WAKEFIELD EXPRESS
1952, 16 mm., 30 minutos
MARCH OF ALDERMASTON
1959, 16 mm., 33 minutos
EVERY DAY EXCEPT CHRISTMAS
1957, 35 mm., 39 minutos

LAVELLI, de Rafael Filippelli
Argentina, 1996, 60 minutos

Guién: Graciela Speranza y Fernando Arca

Fotografia y camara: Ramiro Aisenson
Productor ejecutivo: Carlos Essmann

MUSICA NOCTURNA, de Rafael Filippelli

Argentina, 35 mm., 82 minutos

Con: Enrique Pifeyro, Silvia Arazi, Horacio Acosta

Fotografia: Fernando Locket
Musica: Adrian laies

1974, UNE PARTIE DE CAMPAGNE,
de Raymond Depardon
Francia, 1974/2002, 102 minutos

EL VIENTO, de Eduardo Mignogna
Direccién: Eduardo Mignogna

Guién: Eduardo Mignogna y Graciela Maglie
Fotografia y camara: Marcelo Camorino

Direccién de arte: Margarita Musid
Musica: Juan Ponce de Ledn

Sonido: Daniel Goldstein

Intérpretes: Federico Luppi, Antonella Costa, Pablo
Cedroén, Mariana Briski, Estaban Meloni, Hernan
Jiménez, Florencia Sierra, Ricardo Diaz Mourelle
Argentina/Espana, 2005, 16 mm., 92 minutos

ELEGIA DE MOSCU (MOSKOVSKAYA ELEGIYA),
de Alexander Sokurov
URSS, 1988, 87 minutos

UN CULPABLE IDEAL (UN COUPABLE IDEAL),
de Jean-Xavier de Lestrade
Produccién: Denis Poncet
Fotografia: Isabelle Razavet
Montaje: Pascal Vernier y Ragnar Van Leyden
Musica: Helene Blazy
Francia, 2001, 111 minutos

CIUDAD DE MARIA, de Enrique Bellande
Direccién, guién y produccion: Enrique Bellande
Fotografia: Florencia Blanco y Guillermo Nieto
Edicion: Alejandro Brodersohn
Sonido: Martin Grignaschi
Musica: Vincent van Warmerdam y Juanjo Dominguez
Argentina, 2002, 85 minutos

COPACABANA, de Martin Rejtman
Direccién y produccién: Martin Rejtman
Fotografia: Diego Poleri
Sonido: Jésica Suérez
Produccién ejecutiva: Rosa Martinez Rivero 41
Argentina, 2006, HD, 56 minutos



