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Primer dia: los libros de cine

RAUL BECEYRO: Acabamos de ver Hitchcock/Truffaut,
el documental de Kent Jones que cuenta la relacién
de Alfred Hitchcock con FrangoisTruffaut y més preci-
samente la historia del libro E/ cine segun Hitchcock,
de Truffaut. Ese libro, cuya primera edicién sale en
1966, le lleva varios anos hacerlo a Truffaut. En ese
momento Truffaut esta haciendo largas y laboriosas
tratativas para filmar Farenheit 451, y entonces ela-
bora el libro, que, como sabemos, consiste en una
serie de entrevistas con Hitchcock, en las que ha-
blan, metédicamente, sobre cada uno de sus films.
Para preparar el libro Truffaut viajé por varios paises,
viendo en sus cinematecas los films de Hitchock
que no conocia. Luego, y también en eso ese libro
se parece a una pelicula, elabora una especie de
«guién» sobre cada una de las peliculas de Hitch-
cock, y ademas de grabar esas conversaciones con
la calidad del sonido de una pelicula, llamaron al co-
nocido fotégrafo Philippe Halsman, cuyas fotografias
ocupaban frecuentemente la tapa de la revista Life,
para que fotografiara las conversaciones de Hitch-
cock con Truffaut. Se planted la complicaciéon de la
necesaria presencia de una traductora, ya que Hitch-
cock hablaba inglés y Truffaut solamente francés, y
ahi aparecié Helen Scott, que se colocaba frente a
ellos y que traducia simultaneamente lo que cada
uno decia, al otro.

A ninguno de los dos grandes cineastas se le ocu-
rrié la peregrina idea de que podia llegar a filmarse la
conversacion que mantuvieron.

NICOLAS ZUKERFELD: Habiendo sido alumno de una
escuela de cine, y siendo ahora profesor, me pregun-
té cudles habian sido los libros de cine que me ha-
bian «marcado» en mi etapa de formacién, y cudles
los que utilizo en mis clases.

El primer libro que aparecié fue El cine segun Hitch-
cock, de Truffaut. Aqui esta la edicion que tengo, y
mas alla de las anotaciones y subrayados que tiene
(lo compré cuando era estudiante y aun lo conservo),
veo gue esta edicion es de Alianza, la traduccién de
Ramén Redondo con la colaboracién de Miguel Ru-
bio y Ricardo Artona en el Capitulo 16.

Algo que me llamd la atencién es que ninguno de los
16 capitulos tiene un titulo, y que cuando uno va a los
capitulos se encuentra con una presentacion extrana,
un poco a la manera de Vivir su vida, de Godard, o co-
mo en los cuadros de las obras teatrales. Si tomamos
el sexto capitulo vemos el nimero 6, arriba, y después:
«Titanic cae al agua reemplazado por Rebeca—Ceni-
cienta-—Jamas consegui un Oscar—Foreign Correspon-
dant-Gary Cooper se equivocd-:Qué tienen en Holan-
da?-El tulipan sangriento—¢Sabe usted qué es el Mac
Guffin-Flash-Back sobre treinta y nueve escalones—Mr.
y Mrs. Smith—-éPor qué dije: Todos los actores son co-
mo ganado?-Sospecha-El vaso de leche».

Esto es lo que aparece al comienzo de cada capitu-
lo, como una especie de pequefio resumen de los
temas que se hablaron en aquella conversacion. Uno
no puede ir al indice y ver dénde hablan de Vértigo,
no se puede hacer eso. Uno se enfrenta en el libro
con la experiencia de la entrevista, se encuentra con
la desgrabacion completa de lo que se dijo. En el do-
cumental de Kent Jones se escuchan algunos audios
y se puede leer en el libro, tal cual, lo que se dijo en
esa entrevista. Y asistimos a una exposicién de ideas,
y Hitchcock y Truffaut van y vienen, y pueden hablar
de Vértigo en el capitulo 4 y también en el capitulo
15. No hay un capitulo dedicado a Vértigo y otro de-
dicado a Psicosis y asi sucesivamente. Es un libro
lleno de ideas, ideas parecidas a las que planteaba



Truffaut, cuando decia que cuando tenia un problema
al hacer una pelicula, y no podia resolverlo, se ence-
rraba a ver films de Hitchcock, para tratar de resolver
ese bloqueo creativo. Quizd se encerraba también
para leer fragmentos de E/ cine segun Hitchcock.
¢Qué significa esto, que un cineasta se encierre en
una habitacion para ver peliculas de otro cineasta o
el volver a tener aquella conversacién con Hitchock,
porque eso significaba para él releer el libro? Esto
sefala el caracter eminentemente practico que tiene
este libro, que contiene «lecciones» de cine, pero al
mismo tiempo este libro «practico» es un libro «poé-
tico». Nunca escuché algo mas poético que el «<Mac
Guffin», ese concepto utilizado por Hitchcock para
sefalar un elemento de suspenso que hace avanzar
la trama, pero que no tiene ninguna importancia. Es
una mezcla de Hemingway con Beckett.

Y hablando de poesia, me gustaria sefalar otro libro
de cine, que me parece puede dialogar con el libro
de Truffaut: Notas sobre cinematégrafo, de Robert
Bresson. Es un libro aforistico, y parece todo lo con-
trario del libro de Truffaut: es mas bien el diario intimo
de una estética imposible. Si uno quisiera aplicar las
ideas que Bresson desarrolla en su libro, se encontra-
ria ante una tarea imposible, porque si bien encontra-
mos muchas ideas, esas ideas parecen serles Utiles
solo a Bresson. Leyendo el libro de Truffaut/Hitchcock
parece, por el contrario, que todo es posible, que nos
encontramos con ideas que a todo el mundo les sir-
ve. Cuando Hitchcock plantea la cuestién del punto de
vista, por ejemplo, uno puede pensar esa cuestion y
puede aplicar lo pensado, en una pelicula. Eso no sig-
nifica que esa pelicula salga bien, por supuesto.

Se puede pensar que algunos cineastas han si-
do «Magos». Mélies es uno de ellos, Welles es otro,

Hitchcock podria ser uno mas. Pero Hitchcock era no
solamente un mago que hacia sus trucos, sino que
te contaba cémo hacerlos, lo que se ve en el libro E/
cine segun Hitchcock. Repito que si uno quisiera ha-
cer esos trucos, al saber cémo Hitchcock los habia
hecho, no garantiza que a uno le salgan bien.
Viendo la lista de temas que encabezaban los diferen-
tes capitulos, mas que temas parecen ser el nombre
de los niUmeros de magia. Recordemos: «MacGuffin—
Sorpresa y suspenso-El hombrecillo que se arrastra—
Un punal en la espalda-El golpe de platillos», etc.
Tomo otro libro, que luego diré de quien es:

«Seria el caso de un documental sobre la presti-
digitacion. Si su finalidad es mostrarnos las ex-
traordinarias proezas de un célebre virtuoso, se-
ria esencial el procedimiento del plano Unico. Si el
film debe después explicar uno de sus numeros,
la fragmentacién de la escena se hace necesaria.»

Este fragmento pertenece al ensayo Montaje prohibi-
do de André Bazin. Aqui Bazin explica que para filmar
a un mago, y para mostrar que hace bien un truco,
no debe cortar, porque si fragmenta el film, ya no es
el mago el que hace el truco, sino el montajista. Esto
hasta los propios magos lo saben, y por eso piden
que no se los filme con varias camaras.

Este ensayo de Bazin esta en Qué es el cine, otro li-
bro con el cual me formé.

Hitchcock no es muy baziniano, lo cual es I6gico: Hit-
chock es un cineasta de fragmentos, utiliza mucho el
montaje, parece formado en la escuela soviética, pa-
ra él el montaje no esta prohibido.

Tampoco Bazin es muy hitchcockiano, y en otro parte
de su ensayo escribe:



«Yo iria mas lejos diciendo que Festin diabdli-
co (Rope) de Hitchcock, hubiera podido ser pla-
nificado de manera clésica, dejando de lado la im-
portancia artistica que se pueda dar a la decisién
de filmar en un plano Unico. Por el contrario, seria
inaceptable que la famosa escena de la caza de
la foca en Nanook no nos mostrara, en el mismo
plano, al cazador, el agujero en el hielo y la foca.»

El propio Truffaut lo dice en su libro sobre Hitchcock:

«André Bazin no era un admirador incondicional de
Hitchcock, pero le estoy agradecido por haber utili-
zado, refiriéndose a él, la palabra clave de equilibrio.»

Efectivamente Bazin decia que la base fundamental de
Hitchcock era el equilibrio pero la mayoria de los tex-
tos escritos por Bazin sobre Hitchcock no estan en el
libro Qué es el cine. En los ensayos de su libro Bazin
practicamente no menciona a Hitchcock, y lo que les
leia sobre Festin diabdlico es una de las pocas oca-
siones en que lo menciona. Pero hay un libro de Bazin,
que se llama E/ cine de la crueldad, editado por el pro-
pio Truffaut en 1975, después de la muerte de Bazin,
que muere en el 59, donde hay textos sobre diferentes
cineastas: Bufuel, Preston Sturges, y también Hitch-
cock. Aqui aparecen textos que Bazin escribié sobre
diferentes peliculas de Hitchcock, en el momento en
que se estrenaban. Hay un texto llamado «Panorami-
ca sobre Hitchcock», donde habla de varios films de
Hitchcock, pero sobre todo de Festin diabdlico.

Truffaut se pregunta en un momento: «(Fue Ba-
zin alérgico a Hitchcock? No.» Simplemente como
lo hizo siempre, Bazin sospechaba, tanto de los que
veian en los films de Hitchcock una especie de for-

malismo bello y gratuito, y nada mas, pero también
sospechaba de los admiradores mas fervorosos, que
estaban junto a él en la revista Cahiers du cinéma.
Eso no le impidié a Bazin escribir uno de los ultimos
textos que escribid en vida, un texto sobre otro libro
sobre Hitchcock, que quiza fue eclipsado por la fama
del libro de Truffaut, que es el libro Hitchcock, escrito
por Claude Chabrol y Eric Rohmer. Este libro aparece
antes del libro de Truffaut, y Bazin escribe una rese-
Aa, pero ademas Bazin escribe, en ese mismo mo-
mento, una carta a Truffaut, en la que dice:

«No estoy orgulloso (de mi propio texto). Lo me-
jor de mi resefa es que cito extensamente. El libro
es un pequefo monumento critico, una maravilla
de escritura y de composicién. Pero équién lo va
a notar? Es una causa perdida desde el comienzo.
Hitchcock es considerado como alguien menor. In-
cluso yo lo creo, pero el libro de Rohmer y Chabrol
no es nada menor. Se aproxima a lo sublime.»

Asi que Bazin siempre sospech6 de Hitchcock, pero
no asi del libro sobre él.

Mas alla de lo interesante que es el libro de Rohmer
y Chabrol, hay una diferencia radical con el libro de
Truffaut, dado que es un libro de critica, escrito por ci-
neastas—criticos de Cahiers du cinema, mientras que
el libro de Truffaut es otra cosa, ya que es un libro
también de Hitchcock.

Hitchcock fue muy generoso con Truffaut, a diferencia
de otros cineastas, como John Ford, quien ante una
pregunta que le hace Bogdanovich, autor de otro libro
en que un cineasta escribe sobre otro cineasta, contes-
ta de una manera despectiva, y recordemos el docu-
mental sobre John Ford que dirigié Bogdanovich: Di-



rected by John Ford. Cuando Bogdanovich le pregun-
ta a Ford cémo hizo una cosa u otra, en una pelicula de-
terminada, Ford le contesta «con una camara». Ford es
contemporaneo a Hitchcock, pero con un modus ope-
randi completamente diferente. Si es un mago, Ford es
un mago que oculta todos sus trucos y que no le intere-
sa hablar de ellos. Hitchcock es todo lo contrario.

Uno no se imagina a Truffaut encerrandose a ver pe-
liculas de Ford (ni tampoco de Robert Bresson) para
resolver algun problema que se le plantea en la reali-
zacion de una pelicula. De Hitchcock si.

Después de haber visto el documental de Kent Jo-
nes Hitchcock&Truffaut, me pasd por la cabeza otra
pelicula, que vi en el Festival de Mar del Plata, lla-
mada 78/52. La escena que cambié el cine, docu-
mental dirigido por Alexandre Philippe, cuyo titulo ha-
ce referencia a la cantidad de planos y a la cantidad
de cortes que tiene la célebre secuencia de la ducha
de Psicosis. Es un andlisis detallado de la secuencia
y diversos testimonios aparecen en el documental,
de una manera muy parecida a la del documental de
Kent Jones. Hablan mas bien fanaticos de Hitchcock,
y no criticos—cineastas, y uno se da cuenta, mientras
ve el film de Philippe, que para él Hitchcock es una
especie de cineasta total, que controlé absolutamen-
te todo, hasta los minimos detalles, como un cuadro
que aparece alla al fondo, o la ducha que aparece en
primer plano, cuando Marion Crane esté por banar-
se. Todo parece haber sido pensado al milimetro por
Hitchcock y en eso residiria el genio de Hitchcock.
Esa idea me parece un poco sospechosa, e incluso
negativa, para quienes quieren seguir las ideas de
Hitchcock. Parecia compartir aquella idea que manifes-
té Hitchcock, cuando dijo que le gustaria escribir una
pelicula tan perfecta que no seria necesario filmarla.

Pero eso es una boutade de Hitchcock, y no hay que
tomarlo demasiado en serio: Hitchcock iba al roda-
je y sabia qué hacer. Pero es cierto que mas alla de
la boutade hay una idea, bastante soviética, del cine,
de que el guidn y el montaje son la base de un film.
Pero el problema es que este documental de Philippe
convierte a Hitchcock en un cineasta cientifico, como
si fuese alguien que hace una pelicula solo para com-
probar que tiene razén. Las peliculas de Hitchcock, si
bien se puede hablar de perfeccién, no son peliculas
que hacen pensar que su director se limité a escribir
un guioén y a dibujar un storyboard. Uno percibe que
ahi algo se esta buscando y que se encuentra, y que
tiene que ver con el arte, con el arte cinematografi-
co. Porque si se reduce Hitchcock a un cientifico que
pensé absolutamente todo, se esta olvidando que
hay ahi un cineasta, un artista.

En el documental de Kent Jones, Hitchcock/Truffaut,
se plantea al final la pregunta de saber si Hitchcock
es un artista o un entertainer. Esta es una hipdtesis
contraria a la de Philippe (cientifico o artista), y uno
puede entender la diferencia, porque mientras Kent
Jones es un critico, Philippe es un fanatico, es un fan.
Lo que puede llamarse cinefilia estd mal entendida en
el film de Philippe, porque se piensa que un cinéfilo
es un fanatico, y eso no es cierto: un cinéfilo no es un
fanatico. Truffaut era un cinéfilo.

Ante la pregunta que se plantea Kent Jones no hay
lugar a dudas: Hitchcock es un artista, y no un hom-
bre de la industria del entretenimiento. Pero ahi hay
algo que se debe recordar: Kent Jones es norteame-
ricano, y no lo digo por la nacionalidad simplemente,
sino por una tradicién critica. Kent Jones habia tra-
ducido la politica de los autores como la politica del
autor. Y en esa posicidon encontramos a los criticos
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Libro El cine segun Hitchcock

estadounidenses como Andrew Sarris, como Pauline
Kael, como el propio Manny Farber. Mientras que los
criticos de Cahiers du cinéma no tenian reparos en
afirmar: Hitchcock es un artista y es un hombre del
espectaculo, las dos cosas al mismo tiempo (Truffaut
se arriesg6 a afirmar que Hitchcock era el cineasta
menos aburrido del mundo), zanjando asf la disyunti-
va de saber si Hitchcock era artista o entertainer.

Alfinal de la introduccion que Truffaut escribe en su libro
sobre Hitchcock, cita a Cocteau hablando sobre Proust,
para hablar de Hitchcock: «su obra continuaba vivien-
do, como los relojes pulsera de los soldados muertos».

BARBARA PELETEIRO: Mi recorrido es un poco mas per-
sonal, y como no puedo desprenderme de mi funcion
docente, es un poco mas didactico.

Leyendo el Cuaderno de cine documental N2 10 veo
que Luis Priamo dice: «Pensar en arte es una forma par-
ticular de pensar, porque estéa tefida por la emocion.»
Esa palabra, emocién, es lo que empezé a dirigir el
recorrido que quiero plantear aca.

&Qué busca uno en un libro de cine? Recordé mi pri-
mer dia de clase, como estudiante, cuando el profe-
sor de Guidon empezd a dictar una serie de nombres
de directores de cine: Kurosawa, todo, Hitchcock, todo,
Truffaut, todo. Habia que ver todo de esos directores.
Me pregunté si habia que hacer lo mismo con los libros,
el mismo recorrido, leer todo. Creo que todo no, pero
mucho si, y variado, sobre todo. El cine es algo comple-
jo, y complicado, con elementos diversos, diferentes.
¢{Cuando, de qué manera leer los libros de cine, qué
busca uno en un libro de cine? Para mi el cine es
arte, y si en el arte esta la emocion, y si unimos tres
palabras: libro, ensefianza, cine o arte, me acordé de
Bourdieu y de Kamnitzer.

Pierre Bourdieu y Heinz Kamnitzer se plantean quién va
a estudiar arte, quiénes son los que van a aprender arte.
Kamnitzer habla de «fraude» en la ensefanza del arte
y para él la ensefianza es como un filtro que permite
detectar a los «genios», los que ya tienen un bagaje,
a causa de su situacion familiar, y lo que hacen las
instituciones en las que se ensena, es establecer una
jerarquia entre las personas que salen de alli, y por
eso habla de fraude. Bourdieu dice que estos genios
vienen constituidos por el medio en el que nacierony
crecieron, que los favorece.

¢Por dénde, entonces, empezar a leer?

Por supuesto que hay distintas etapas en la lectura y



en un nivel inicial seria permitido leer manuales como
el de Rafael Sdnchez (Montaje cinematogréfico: arte de
movimiento, Ediciones Nueva Universidad/Editorial Po-
maire, 1970), que permiten entender las técnicas y las
reglas. Pero me parece que esto no alcanza para trans-
mitir la emocién, que es lo que me parece es el arte.
Después estan los libros con mayor carga tedrica,
pero para quien empieza, quiza sea demasiado as-
pero pensar que uno tiene que cumplir con todo eso.
Deberiamos dejar que las cosas fluyan mas natural-
mente, pero {como uno puede aprender a transmitir
esa emocion, como se puede convencer al especta-
dor de esas emociones que uno intenta transmitir?
Resulta dificil encontrar libros que ayuden a eso.
Recuerdo un libro que es un didlogo entre dos escrito-
res: El olor de la guayaba, de Gabriel Garcia Marquez y
Plinio Apuleyo Mendoza. No es como el libro de Hitch-
cock y Truffaut, pero se puede establecer un paralelo.
En cierto momento Mendoza le pregunta a Garcia
Marquez sobre el sufrimiento que tiene a la hora
de escribir y Garcia Marquez cuenta una anécdota:
cuando estaba escribiendo Cien anos de soledad,
y tenia que escribir la muerte de Aureliano Buendia,
postergaba escribirlo. Cuando finalmente escribi6 el
capitulo de la muerte de Aureliano Buendia, se acos-
té y lloré durante tres dias.

Eso es lo que uno tendria que tratar de buscar en
los libros de cine. No tendriamos que buscar libros
que transmitan simplemente un conocimiento, sino
que deben suministrarnos los medios para generar
esa emocion.

Me pregunto si existen los libros que ayudan a produ-
cir arte. No creo que leyendo todos los libros posibles,
eso nos vaya a ayudar a hacer una buena pelicula.
Es dificil encontrar libros que te ayuden a resolver los

problemas. Hace poco leia una entrevista a Alberto
Ponce en la que contaba que cierta vez habia asistido
al Seminario dictado por un montajista renombrado,
y al terminar, se dirigié a los asistentes y les dijo que
si buscaban saber dénde tenia que hacerse el corte
él no podia decirselo, porque ellos tenian que cortar
cuando lo sintieran «aca» y se sefald el estémago.
Eso es emocion pura, y tenés que saber que ninguna
teoria, ningun libro te lo puede senalar: lo tenés que
sentir en el estbmago.

Recuerdo lo que Walter Murch, otro montajista, decia
respecto a donde tenia que venir el corte: el 4% en la
continuidad espacial, el 5% en el eje, el 7% en la ubi-
cacioén del centro de interés, el 10% ritmicamente ade-
cuado, el 23% que haga avanzar la historia, y el 51%
restante debe obedecer a la emocién del momento,
esa era su regla de seis. Debemos buscar todo el
tiempo la emocion. Recuerdo haber leido este texto:

«Lo esencial es lo que pasa por una cuestion sen-
sorial, emotiva, artistica, y eso es una busqueda, y
esa es la busqueda de la pasién.»

MARILYN CONTARDI: Empezaré por decir que no he si-
do ni soy una lectora demasiado asidua de libros de
cine, que después de los libros cuyas lecturas eran
obligatorias para los estudios de cine, no me he sen-
tido particularmente atraida por ellos, salvo por aque-
llos cuyos autores eran los mismos realizadores que
uno mas admiraba como Bergman, Renoir, Rosselli-
ni, y algunos pocos mas.

About John Ford, de Lindsay Anderson sobre John
Ford, es uno de los pocos libros que releo.

Con Anderson, me pasa un poco aquello que decia
Renoir en una conversacién con Rivette, sobre los rea-
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lizadores que uno quiere y los que no. Renoir decia
que cuando se ama a un artista se acepta todo lo que
viene de él, o se encuentran interesantes cosas que a
otro no se le aceptarian o pasarian sin despertar inte-
rés. En el caso de Anderson, no hay nada raro, extra-
vagante que haya que pasar por alto, ya que es mas
bien lo opuesto de eso, pero siempre se encuentra al-
go interesante en lo que hace o lo que escribe.

En su caso creo que uno de los rasgos dominantes
es su honestidad intelectual, la constancia en una ac-
titud, o por qué no, una toma de posicién de su pen-
samiento que se traduciria por «ser fiel a si mismo»-
esta frase, a algunos, les traera a la memoria a otro
autor, un gran poeta, que solia repetirla: Juan L. Ortiz.
Esta persistencia en su manera de ver el mundo, esta
fidelidad a sus ideas, queda demostrada en su ad-
miracién por un artista como John Ford cuyo mundo
poético lo conmovié desde muy temprano.

Con el correr de los afios —este libro tuvo un largo
proceso de maduracion ya que entre los primeros es-
critos y la finalizacién transcurrieron mas de veinte
anos—, observando ya desde su propia madurez la
obra de Ford —que naturalmente en esos mas de 20
anos se habia ampliado considerablemente— ade-
mas de haber realizado él mismo algunos de sus
films mas importantes, Anderson ve con mayor pre-
cision la manera particular de Ford de organizar sus
films, el tratamiento que da a sus personajes, la im-
portancia que tienen los sentimientos y las emocio-
nes en el desarrollo de las historias que cuenta, la
persistencia de la confianza en los valores que sostie-
nen la particular visidon del mundo que Ford transmite
en sus mejores films.

En el centro de ese mundo poético esta el ser hu-
mano «y todo gesto hecho por él repite un modelo

divino» y «dia y noche el hombre no tiene un instante
que no emane del silencio de los origenes», y ahi es-
tan Tom Joad, Ma Joad y los otros en Vifas de ira,
Lincoln en El joven Lincoln, el capitan Brittles y el co-
ronel York en Mision de valientes (She wore a yellow
ribbon) y Rio Grande, Tom Doniphon en Un tiro en
la noche (The man who shot Liberty Valance) y la lis-
ta sigue. La cita es de Pavese, pero puede aplicarse
a lo que esta en el centro de las preocupaciones de
Ford. Su elogio —y admiracion— por lo simple: «con
un simple nombre hablaban de la nube, el bosque,
los destinos». —Pavese de nuevo—.

Welles refiriéndose a la actitud del realizador de ci-
ne cuando ejerce su arte —y la reflexion probable-
mente sea valida para cualquier tipo de artista— di-
ce que deberia ser como la del primer hombre que,
en el paraiso terrenal, nombra las cosas por primera
vez, pero, se lamenta, esa inocencia se ha perdido.
En esa, si no inocencia, en esa obstinada confianza
depositada por Ford en valores en los que realmente
cree, que significan mucho para él, —y se necesita
algo parecido al candor o a la fe para eso— como la
camaraderia, la solidaridad, la sencillez, la ternura, ve
Anderson sus rasgos mas sobresalientes y lo mejor
del espiritu de Ford. Repetidas veces vuelve de un
modo u otro sobre estos rasgos que le parecen esen-
ciales en su obra, y que le da pie ademas para ajustar
cuentas con la critica, que ha malinterpretado a Ford
dejandolos de lado o minimizando su importancia.

El origen del libro es un texto escrito muchos afnos an-
tes, para una serie de monografias sobre grandes reali-
zadores que su amigo Gavin Lambert, entonces jefe de
publicaciones del British Film Institute, le habia pedido.
Pero ya antes Anderson habia escrito para la revista Se-
quence —que él mismo, Lambert y Karel Reitz publica-



ban cuando estudiaban en Oxford— un articulo sobre
el film Fuimos los sacrificados (They were expenda-
ble, 1945) y mas tarde en el Ultimo nimero de Sequen-
ce otro articulo sobre el primer encuentro que mantu-
vo con Ford en Irlanda, en Dublin, donde se encontra-
ba Ford después de haber filmado los exteriores de El
hombre quieto (The quiet man, 1951). Con ironia, da-
do el complicado caracter de Ford que podia ser mu-
chas cosas pero nunca un hombre tranquilo o quieto,
Anderson titulé su articulo con el nombre del film.
Finalmente, la serie de monografias de grandes reali-
zadores, por problemas econémicos en el British Film
Institute, no fue publicada y el escrito de Anderson per-
manecié inédito. Muchos afios después, y al parecer
la insistencia de algunos de sus amigos para que lo hi-
ciera fue muy importante, lo retomé. Se puede agregar
que para entonces, finales de la década del 70, Ander-
son ya habia filmado El llanto del idolo, If..., A lucky
man, y era director artistico del Royal Court Theatre.
Los dardos que arroja a la critica, tanto americana co-
mo francesa, tienen que ver con el desconocimiento,
0 la poca importancia dada a ese mundo en el cual el
artista crey6. Paraddjicamente a medida que su ener-
gia creadora declinaba y que su comprension sobre
los gustos del publico disminuia, el renombre de Ford
crecia del lado de los criticos méas destacados. Como
si estos no hubieran reconocido que ya al comienzo
del cine sonoro su reputacién era inatacable y no ha-
bia hecho sino crecer, y que al comienzo de los afos
40 estaba indiscutiblemente entre los mejores realiza-
dores del cine americano. Para el realizador soviético
Mark Donskoi, Ford (en Vifas de ira) daba «muestras
de tal originalidad, profundidad y capacidad de inven-
cién como ningun otro realizador americano». Por su
parte Sergio Eisenstein pensaba que la fuente de la

magia (en Young Mr Lincoln), era «la del espiritu po-
pular y nacional del cual brotaba su unidad, su genio,
su auténtica belleza, que conformaban una armonia
entre todas sus partes realmente asombrosa.»
Anderson recuerda que en Francia, «alto sitial de la
moda cultural», como lo califica con malevolencia, Sa-
doul compara a Ford con Duvivier, un realizador neta-
mente menor y en L ‘Ecran Francais Roger Leenhardt
escribe un articulo titulado Abajo Ford, Viva Wyler, «ti-
po de idiotez inteligente», sefiala con sarcasmo An-
derson, «de la cual solo los franceses son capaces».
Y no deja de citar el comentario del joven critico
Francois Truffaut. que en su articulo Ce n ‘est qu ‘un au
revoir, estigmatizaba la técnica inexpresiva de Ford y
lo calificaba de «Saint Exupery de guarderia de nifos».
El mundo existencialista de posguerra dictaba una
neutralidad moral que era lo contrario de lo que se
encontraba en los films de Ford.

La critica «autoristica» que lo ignoré cuando estaba
en la plenitud de su talento creador, lo ensalza en mo-
mentos en que su genio comienza a declinar, pero ese
Ford es muy diferente de aquel que habia admirado
Eisenstein, —y que Anderson seguia admirando—.
Los que la critica reconoce al fin como films «de au-
tor» en Ford, son precisamente films en los que se
pone de manifiesto no lo mejor de su mundo poéti-
€O, Sino su amargura, la amargura de un poeta, para
usar la palabra que emplea Anderson, que ve apa-
garse precisamente las luces del mundo que él ama-
ba, y con ese mundo lo mejor de los seres humanos,
su generosidad, su confianza, sus relaciones sim-
ples, sencillas, francas.

Lo mas logrado en la obra de Ford esta, segun An-
derson, en los films en los que su poética logra des-
plegarse a través de un estilo propio, sostenido en
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una realizacién que maneja admirablemente todos
los elementos que entran en la composicion del film
y son los afnos de Young Mister Lincoln, Tobacco
Road, Vinas de ira, la trilogia de la caballeria, etc.
Cuando, mas tarde, una lenta —y tal vez impercep-
tible al comienzo— declinacién comienza, aparecen
todavia resplandores bellos, como Liberty Valan-
ce gue aun alcanzada por el sentimiento de pérdida
irremediable del mundo en el cual Ford siempre cre-
y6 e imbuida de nostalgia, exhibe todavia alguna her-
mosa reaparicién del pasado, como la flor de cactus
en la casa abandonada y en ruinas.

En este film «terriblemente nostalgico», como lo ca-
lifica Anderson, cuando vemos el tren que se aleja
en un paisaje dominado ya por el hombre, el Ultimo
destello de un mundo todavia no cosificado, pero ya
irremediablemente condenado, el Ultimo héroe des-
conocido yace en un atatd de madera ordinaria, y su
fidelisimo ayudante dejado a la buena de dios, mien-
tras lo que sigue existiendo es la cascara vacia de
la dignidad, la prosperidad, lo socialmente y politica-
mente aceptado, correcto.

Siguiendo con esta linea, Mas corazon que odio,
por ejemplo, uno de los films mas ensalzados por
los criticos, muestra para Anderson el costado mas
oscuro, menos propicio al desarrollo de sus mejores
atributos, aunque se encuentren en él momentos que
demuestran el extraordinario manejo de los recursos
cinematogréficos por parte Ford.

About John Ford es un libro escrito por un realizador
de varios films memorables, sobre otro gran autor,
duefno de una obra vastisima, uno «de los que se sen-
taron a los pies de Giriffith», que crecié y se molded
entre dos épocas y vivio la experiencia envidiable de
aprender de ambas, del cine mudo y del cine sonoro,

y al final recoge las impresiones y reflexiones de acto-
res y guionistas que trabajaron junto a Ford. Termino
con el elogioso comentario de Sergio Eisenstein:

«Si un hada me hubiera dicho que por un golpe de va-
rita mégica podia convertirme en realizador de la pe-
licula americana que yo mas admirara, hubiera dicho
sin vacilar El joven Mister Lincoln de John Ford».

R. BECEYRO: El pobre Peter Bogdanovich tuvo que
lidiar con el cerril John Ford, y también con Orson
Welles, que en las entrevistas que constituyen el li-
bro This is Orson Welles, no sigue el juego, como si
lo hizo Hitchcock con Truffaut, y se resiste a hablar
de El ciudadano, por ejemplo, cada vez que Bogda-
novich le plantea preguntas precisas.

En su trabajo sobre Ford y sobre Welles, Bogdanovich
seguramente tiene, como referencia inalcanzable, el li-
bro de Truffaut sobre Hitchcock, y debia pensar, des-
consolado, en laimposibilidad de contar con ese com-
plice generoso que fue Hitchcock para Truffaut.

Por otra parte uno tiene cierta debilidad por los libros es-
critos por cineastas sobre otros cineastas, sobre el cine
0 sobre ellos mismos. Es por eso que si uno tiene que
hacer una lista de los libros de cine que deben ser lei-
dos por aspirantes a cineastas, seguro que estan About
John Ford de Anderson, El cine segun Hitchcock de
Truffaut, el libro de Andrei Tarkovski, donde Tarkovski
habla de cada una de sus peliculas. Es cierto que en
esa lista debe estar Qué es el cine, del critico André Ba-
zin, y quiza otros libros que cada uno puede anadir.

Lo que es sorprendente es la existencia de About John
Ford, el libro de Anderson sobre Ford. Que Anderson,
que ha hecho ciertos films, ha asumido ciertas posi-
ciones politicas, consagre un libro a John Ford, cuyo



cine se sitlia en las antipodas del cine de Anderson, es
algo inexplicable, pero que tiene su explicacion.
Anderson escribe este libro en su etapa de madurez,
pero es fiel a lo que fue, a ese joven que descubrid
deslumbrado el cine de Ford. Conserva aquella mira-
da de cuando era joven.

El libro reline materiales escritos hace tiempo, pero
retomados ahora, y concluye con el conmovedor Ulti-
mo encuentro con Ford cuando Anderson esté en los
Estados Unidos promoviendo Oh, Lucky Man y Ford
estd muy enfermo (va a morir pocas semanas des-
pués). De esa manera Anderson conserva en su libro
una especie de entusiasmo juvenil. Y después hay en
el libro una frase que explica el por qué de este libro:

«Ningun director se negé tan obstinadamente co-
mo Ford, a deponer sus armas, a rendirse.

Decir que un artista se niega a rendirse puede signi-
ficar muchas cosas. Puedo significar una insistencia
en un estilo personal, aunque fuese incomprensible
para sus contemporaneos. Puede significar recha-
zo a la autoridad en una época de conformismo o
lealtad a la tradicién en una época de revolucion.»

Anderson equipara al revolucionario en épocas de
conformismo (es decir él) con el hombre fiel a la tra-
dicién en épocas tumultuosas, es decir John Ford.
Es una explicacion un poco paraddjica, pero tanto
Anderson, el revolucionario perdido en una época de
conformismo, como Ford, el apegado a la tradicién
en una época de revueltas, son, ambos, contrarios al
aire de la época. Como todos sabemos, el aire de la
época es irrespirable.

Segundo dia: el libro Santa Fe ciu-
cad Set, las revistas Revista de cine
y Cuadernos de cine documental

JUAN NOVAK: Aqui estan los responsables de que el li-
bro Santa Fe ciudad set exista, los integrantes de Gru-
po de Cine: Mario Cuello, Julio Hiver, Diego Soffici.
En la Feria del libro lo presenté, y entonces me di
cuenta de que en el libro se plantean cosas que son
las que tienen que ver con las dificultades, los pro-
blemas, las cuestiones que se plantean cuando uno
hace cine. Aqui son los propios cineastas de Santa
Fe quienes hablan de esas cuestiones.
Entrevistados por Sergio Peralta esos cineastas
cuentan las disyuntivas que fueron enfrentando, y ca-
da uno de los cineastas, de los grupos que hacen ci-
ne, trazan el mapa no solo del cine de Santa Fe, sino
del cine a secas.

En segundo lugar hay que destacar el rigor que tie-
ne el libro cuando, al tomar el periodo que va del 85
al 2015, enumera todos los grupos que en un mo-
mento u otro hacen, o hicieron cine, y estan todas
las peliculas que se hicieron. Este es un trabajo que
seguramente llevd anos y que es una referencia in-
soslayable para toda persona interesada en el cine
de Santa Fe.

La tercera cuestién que quisiera plantear en relacion
a Santa Fe ciudad set y que constituye una originali-
dad del libro: la inclusién de la critica en este panora-
ma del cine de Santa Fe. Aqui tenemos a Roberto La-
palma, a Laura Osti hablando justamente de la rela-
cion de la critica con el cine que se hace en Santa Fe.
Se observa algo curioso: normalmente los criticos lo-
cales no hacen critica de las peliculas santafesinas.
Este punto es algo que aparece planteado en el libro,
y que nunca he visto mencionado en otra parte.
Quisiera sefalar otra originalidad, de este Encuentro
de cine, que es hablar de los libros de cine. Los ci-
néfilos solemos ser también ratas de biblioteca, afi-
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cionados a los libros, a la lectura, y este encuentro
de los libros y del cine me parecié interesante y algo
poco frecuente.

RODRIGO MORENO: Revista de cine es un proyecto que
ya lleva 4 afios y que nacié en una sobremesa, de
esas que soliamos tener, y que seguimos teniendo,
un grupo de amigos, o de conocidos, nucleados alre-
dedor del director de Revista de cine, Rafael Filippelli.
Rafael es un cineasta que en cierto momento se vol-
co a la ensenanza del cine, y junto con Juan Villegas
soy uno de sus primeros alumnos y los dos estamos
en la revista. Al proyecto se sumaron Mariano Llinds,
David Oubifa, Alejo Moguillansky, Nicolas Zukerfeld,
Malena Solarz.

En aquellas reuniones con Filippelli se discutian
cuestiones muy concretas relacionadas con el len-
guaje del cine y como estan hechas las peliculas y
un dia Rafael nos propuso, a Wolf, a Villegas y a mi,
hacer una revista. Inmediatamente dijimos que si.
Rafael tenia esa idea desde hacia tiempo, y es cierto
que hay algo de endogamico en este grupo de ci-
neastas, amigos, docentes de la FUC, alrededor de
una mesa, que deciden hacer una revista.

La revista es un poco la condensacion de esas con-
versaciones, pero les da una forma preparando el en-
cuentro con otro, que es el lector. Pero ademas de
ese otro, hay otros, y nos parecié pertinente invitar en
cada numero a otros cineastas, que no pertenecen a
ese nucleo, para que participen en la revista.

En este nimero 4 de Revista de cine creo que se pro-
duce algo novedoso: de todos los nimeros es el mas
homogéneo. La revista parte de un principio: cada
uno de nosotros escribe sobre lo que quiere. Se dis-
cute un poco sobre lo que cada uno va a escribir,

pero no hay mayor intervencion sobre las ideas que
cada uno de nosotros va a desarrollar. Actualmente
tengo la impresién de que la revista sirve un poco de
excusa para seguir encontrandonos.

Pero este numero 4 tiene como 3 unidades, y esta
idea que se dio por Unica vez y de manera un poco
casual, nacidé en una de esas reuniones en las que
solemos encontrarnos, cuando nos preguntamos co-
mo a nosotros los cineastas, nos afectan los nuevos
procedimientos técnicos.

Decir nuevos deberia avergonzarnos, ya que algunos
llevan ya como 15 afos, pero fundamentalmente se
trata de los procedimientos de la tecnologia digital.
A partir de ahi todos comenzamos a escribir, aunque
finalmente no publicamos todo lo que escribimos,
pero la mayoria de nosotros lo hizo. Ademas invita-
mos a otros cineastas a que se unieran a nosotros,
y asi Alejo Moguillansky escribe sobre montaje, Ro-
drigo Sanchez Marifio escribe sobre sonido y 3 fo-
tégrafos dialogan con Mariano Llins. Estos 3 foto-
grafos son muy cercanos y varios han trabajado con
varios de nosotros: Inés Duacastella, Lucio Bonelli y
Fernando Lockett.

Hay otro nucleo, que gira en torno a un guién inédito
de André Bazin, sobre las Iglesias romanicas, y unos
textos sobre ese guion, de Nicolas Zukerfeld, David
Oubina, Beatriz Sarlo.

El tercer nlcleo es Stan Brakhage, que utiliza la téc-
nica del cine para crear una nueva forma, o al menos
qué hubiera pasado si el cine iba por otro camino, y no
el de la narracién, que fue el camino que finalmente to-
mé. Claudio Caldini, conocido cineasta experimental,
escribié un texto y Pablo Marin otro sobre Brakhage.
En la revista hay otros 2 textos, que estan en conso-
nancia con estos 3 nlcleos, que son los de Laura Spin-



ner y de Malena Solarz, que intenta un didlogo entre
el cineasta austriaco Peter Tscherkassky y John Ford.
Ademas hay un texto de Pablo Chernov, que esconde
a un colaborador oculto, que es Martin Rejtman.

Me parece que este nimero 4 de Revista de cine es
un numero programatico. Hay algo que me sucede,
como integrante de la revista pero también como lec-
tor de la revista, como lector obligado, dado que to-
dos leemos los textos y los corregimos antes de entrar
aimprenta, y es que a veces aparecen conexiones en-
tre los textos que no habian sido pensadas, conexio-
nes impensadas. Supongo que eso tiene que ver no
con el hecho de que todos pensemos lo mismo, por-
que este es un grupo mucho més heterogéneo de lo
que se cree, Sin0 que esas conexiones que aparecen
y que un lector avezado de la revista podria facilmen-
te percibir, son el resultado de esa especie de diélo-
go que entablamos los que hacemos la revista, desde
hace mucho tiempo. Incluso quienes participan en la
revista sin ser miembros de ese grupo original, tam-
bién dialogan con otros textos, y esto pertenece al or-
den de lo misterioso, y esta bien que sea asi.

El abordaje que hace la revista de los problemas del
cine no es el que suele utilizar la critica para hablar
de cine. Por eso sentimos que era necesario escribir,
desde un lugar que no era académico, ni técnico, ni
economicista (recuerdo varias entrevistas a directo-
res que no hablan de otra cosa que no sea dinero).
Plantear los problemas del cine desde la materialidad
del cine, y por eso plantear la evolucion de la tecnolo-
gia tiene que ver con esa materialidad.

MALENA SOLARZ: No pertenezco al Staff de Revista de
cine, solo he colaborado con los numeros 3 y 4. Pien-
so que leyendo la revista, uno se entera de muchas

REVISTA
DE CINE

VA DE NO AGOTAR UN LUGA

UN CINE IMPERFECTO
| AUSTERIDAD SIN RESIGNACION

TRES FOTOGRAFDS (
it FLL

CALIBRAR EL

| EL VIENTO | RAPADO: UN DIARIO

| LAS IGLESIAS ROMANICAS DE SAINTONGE

M | LA CABEZA DE BAIIN | BAZIN CINEASTA

ARD A

Revista de Cine N2 4

{2 | ENTREEL RITO Y LA CIENCIA

15



16

cosas, aun cuando no se participe en las reuniones
y sobremesas. En primer lugar que quienes escriben
son cineastas, con filmografias mas o menos exten-
sas, pero todos alguna vez han trabajado un guién,
todos han mirado por una cdmara, todos se han pre-
guntado doénde cortar un plano. Lo otro que tienen
en comun todos los miembros del Staff es que son
docentes. Docentes en la Universidad del Cine o en
otros lugares, y dentro de las dos patas fuertes de
la docencia cinematografica: la direccién y el guién.
El haber sido alumnos de Rafael, el haber frecuentado
esas sobremesas, han dejado marcas: respecto a la
direccioén, que el rol del director se juega fuertemente
en el momento del rodaje. El rodaje es, para todos no-
sotros, la instancia fundamental, el momento en que
se ve, en un director, su modo de pensar el cine.

En cuanto al guién lo que mas se ve, leyendo la revis-
ta, es la busqueda de un lenguaje, el escrito, el ver-
bal, que se relaciona con otro lenguaje, el del cine,
mucho mas dificil de poner en palabras. Y ahi esté la
tensién principal: como describir, escribir una escena
que todavia no existe, qué palabras elegir para que
quien las lea tenga en su cabeza la idea de cémo po-
dré ser la pelicula.

Es algo que se plantea diametralmente opuesto a lo
que hace el critico. El critico se plantea como, con pa-
labras, dar una idea de una pelicula que ya esta hecha.
De esta diferencia nace la busqueda de un vocabula-
rio, de un modo de expresion verbal especifico del ci-
ne, que no sea deudor solamente de la técnica, o de
la teoria o la filosofia, sino que encuentre una relacion
entre las palabras y la imagen y el sonido y el corte
y las duraciones. Ese es el problema central cuando
uno escribe en el cine o sobre el cine.

Ayer habldbamos de los libros de cine y de lo atrac-

tivo que resultaban los libros escritos por cineastas
sobre otros cineastas. El modelo es, por supuesto E/
cine segun Hitchcock, esa entrevista con ese director
tan predispuesto, tan didactico hablando de su pro-
pio cine, pero ese atractivo se presenta también en
Revista de cine, cuando leemos a cineastas hablan-
do de otros cineastas.

Cuando un cineasta habla sobre una pelicula no pue-
de tener, en el texto, la «cita», es decir el fragmento de
film al que se refiere. Cuando alguien escribe sobre
literatura, sf puede tener el otro texto ahi, mediante la
cita. En el caso del cine se recurre a la descripcion,
lo mas minuciosa posible, del fragmento de film del
que se habla, pero no es lo mismo. Es cierto que se
puede intentar que la descripcién no sea simple enu-
meracién de planos, sino que se intente describir el
tono, el caracter de lo que se menciona.

A la Revista de cine siempre se le cuestion6é que no
hablaban de peliculas argentinas, y de peliculas ac-
tuales, contemporaneas. Era un poco injusto, porque
siempre se mencioné alguna pelicula argentina, y al-
guna pelicula actual, pero es cierto que en este nu-
mero 4, al plantearse cuestiones como el sonido o el
montaje, se habla del cine estrictamente actual.

Esas cuestiones tecnoldgicas actuales permiten que
se relativice la importancia de la etapa de filmacién.
Después del rodaje se pueden hacer ahora muchas
cosas que, antes, se planteaban en la filmacion.

J. NOVAK: {Eso se va a seguir llamando cine?

M. SOLARZ: Hay una pelicula que aparece citada varias
veces, que es Adids al lenguaje, de Godard. En el
Dossier sobre la técnica, hay perspectivas pesimistas
respecto al futuro del cine, tal como lo concebimos, y



hay otros que son més optimistas. Entonces quiza ha-
ya que decir adios al lenguaje del cine tal como lo co-
nocemos, pero quiza lo que venga no sea algo terrible.

J. NOVAK: {Como asumen esos cambios como cineas-
tas, porque ustedes los sufren en primera persona,
los viven?

R. MORENO: Los estamos viviendo. Hacemos cine y
hoy el cine se hace con otra tecnologia. No digo con
otra «técnica». Es conveniente pensar la idea de la
técnica en cine, como el modo de utilizar los recursos
cinematogréficos, no es la marca del micréfono. Eso
es la tecnologia.

La técnica, entendida de esa manera, en un punto, si-
gue siendo la misma. Como dijo Malena, la relacién
con laimagen y la alteracién que la imagen sufre, pone
en cuestion la verdad de esa imagen. A partir del mo-
mento en que podés intervenir digitalmente la imagen,
surge la pregunta: écual es la verdad de esa imagen?
Hay que ver cuénta verdad hay en esa imagen, y quiza
haya que plantearse la busqueda de la verdad en ese
cineasta, o la verdad en el cine. El sentido de la existen-
cia de un cineasta no responde a un solo parametro.
Los articulos en este nimero de Revista de cine ha-
blan con bastante especificidad de cuestiones técni-
cas y tecnoldgicas.

Estableciendo esa diferencia entre técnica y tecnologia
se puede pensar que el cine sigue siendo el mismo.

J. NOVAK: {Hay alguna época en que se pueden perci-
bir transformaciones parecidas a las actuales?

R. MORENO: El paso del mudo al sonoro, por ejemplo,
mucho mas que el del blanco y negro al color.

J. NOVAK: Eso obligd a pensar todo de nuevo.

M. SOLARZ: Obligé a replantearse todas las cuestiones
del lenguaje. Incluso hay una nueva situacién del es-
pectador.

J. NOVAK: Habria entonces que ver qué pasa con el es-
pectador. Hasta ahora veiamos lo que pasa de un lado
de la camara. Habria que ver del lado del espectador.

R. MORENO: Estan cambiando las formas de ver cine.
Una cosa es la revolucién que produjo la aparicion
del digital y otra es lo que el digital, hoy, esta consti-
tuyendo, a partir de las plataformas de Video on de-
mand, Netflix, etc. Se producen cambios evidentes:
hoy la palabra video es mas utilizada que la palabra
cine. Se esta constituyendo un nuevo paradigma de
la imagen: hoy hay una imagen nueva. No estoy ha-
blando del cineasta, sino del espectador. Tiene frente
a él una imagen confiable, o bella. Hablaria més bien
de confianza, porque el espectador de las series es
un espectador que necesita confianza. La imagen de
las series es igual a laimagen de las peliculas, que es
igual a la de las series.

A causa de las modificaciones en los habitos del es-
pectador de cine, se dice que cada afio hay mas es-
pectadores de cine...

M. SOLARZ: ...quiza porque hay mas gente en el mundo.
R. MORENO: Quiza. Antes habia por un lado el televi-
dente y por otro el espectador de cine, y ahora es un

poco lo mismo, ahora se consume cine en la casa.

J. NOVAK: {Pero para ver qué?
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R. MORENO: Ese es el problema de la distribucién, pe-
ro siempre fue asi.

M. SOLARZ: Debo confesar que no tengo la menor
idea de lo que quiere, o busca el espectador. No sé
si uno, al hacer una pelicula, se va a poner a pensar
en eso. Ya bastante dificil es poder hacer lo que uno
quiere, y si vamos a sumar lo que quiere el especta-
dor, es demasiado.

AGUSTIN FALCO: Es muy llamativo el planteo de la re-
vista y resulta vigente la discusién que despliega, que
no es estrictamente nueva, porque algo parecido se
planted con la aparicién y difusion de la television.

Y la pregunta que uno entonces podria hacerse es si
hay algo en el cine, lo que se podria llamar esencia, o
cinematograficidad, que la aparicién de nuevos me-
dios, como la television o el video, y hoy streaming,
internet, etc. cambia de lugar. Si alguien que ve una
pelicula y luego una serie en Netflix, esta viendo lo
mismo, o esta buscando lo mismo.

Acabo de ver tu pelicula, Rodrigo, y es cine. (Una
ciudad de provincia).

Supongo que ha sido filmada en digital, y es cine,
mientras que hay series de Netflix que se filman en
filmico, y no son cine. Me pregunto entonces si hay
en el sustrato tecnoldgico algo que haga que sea ci-
ne o no lo sea.

R. MORENO: Godard tiene una gran parte de su obra
realizada con un soporte vaya uno a saber cual, si
Secam, o no sé qué. Peor que el VHS, y nadie cues-
tiona esas peliculas en razén de su soporte. Y Su-
perman Il fue filmada en 35 mm. en 1980 y nadie se
pregunta nada.

A. FALCO: Y poca gente la vuelve a ver.

R. MORENO: Las series hoy en dia son una especie de
Cine light, hacen de cuenta que son cine. Pero ese
no es el problema: el verdadero problema es que el
cine se parece demasiado a las series. Si uno pensa-
ra en el cine argentino de los Ultimos 5 afos, la pro-
duccién del cine argentino, fuera de las peliculas que
nos gustan, es eso, el universo de las series: films de
terror, por ejemplo.

Los films de terror argentinos recientes no se hacen
pensando en Carpenter, por mencionar un muy buen
cineasta del género: estan pensando en las series de
terror que se dan en Netflix.

Cuando el cine mira la televisién, cuando ves que las
peliculas de Hollywood son principalmente de Super
héroes (algunas pueden ser muy buenas), cuando el
cine no tiene otro lugar al que acudir, ahi tenemos
un problema, se esta contribuyendo a que todo sea
muy malo.

J. NOVAK: Cuando se dice que una serie se parece al
cine, es un elogio, eso le da cierto prestigio.

R. MORENO: Pasa con todo, con la decoracién que as-
pira a ser arte, con la casa de las abuelas que quiere
ser un palacio francés.

M. SOLARZ: Cuando el cine va a buscar cosas en las
series, hay que ver qué series va a buscar, porque
hay buenas y hay malas. Pero el problema es que
el mercado vy cierta critica tienden a equiparar todo,
a calificar a uno con las palabras del otro para darle
prestigio: esta serie es tan buena que parece cine.

No sé si es bueno que la serie se parezca a una pe-



licula, no sé si la serie es mala y el cine bueno, pero
el problema es cuando la critica se vuelve ciega a,
digamos, la especificidad de cada uno, con qué esta
hecho el cine y con qué esta hecha la serie: planos,
cortes, duraciones, el fuera de campo, el movimiento
de los actores, los dialogos. Cuando veo una serie
también me fijo en eso.

J. NOVAK: éNo le estas dando demasiado poder a la
critica?

M. SOLARZ: No hablo del poder de la critica en relacién
al publico, sino que me pregunto por qué no piensan
también en esas cosas. Cuando uno lee una resefia de
Clarin, por ejemplo, se entera de lo que costo, los pre-
mios que sacd, cuantas estrellitas merece, pero épor
gué no hablan de como esta hecha la pelicula? No im-
porta que lo hagan mas o menos, equivocandose en
el diagnéstico, pero hablando de la pelicula y de sus
materiales. Lo mismo se podria decir de las series: si
solo se habla que la Temporada 3 va a salir el ano que
viene, no se habla de lo que diferencia a una pelicula
de otra o a una serie de otra. Es como si en una critica
a un libro se hablara solamente de cuantos ejemplares
vendio, en lugar de hablar del uso del lenguaje.

R. MORENO: Lo que siempre me pasé con la critica, y
no pienso en Bazin, sino en las criticas que uno lee
normalmente, en los blogs, en los diarios, desde que
empecé a estudiar cine, es que cuando hablaban de
la pelicula, yo sentia que no estaban hablando real-
mente de la pelicula, sino de los temas, o cuestiones
de las cuales yo, estudiante de cine en ese momento,
me sentia totalmente alejado. No me interesaba que
un critico hablara sobre el tema: los sufrimientos de

los negros en el sur de los Estados Unidos, o cual-
quier otra cosa.

Cuando surgié la idea de Revista de cine, la mayoria,
salvo el caso de Sergio Wolf o Juan Villegas, que ya
escribia en El Amante, no habiamos escrito casi nun-
ca, no digo escrito, pero no habiamos publicado casi
nunca, y entonces se presentaba la oportunidad de
escribir eso que no lefa en ningun lado. Quiero leer
sobre cine, o méas bien sobre las peliculas, porque
el ejercicio critico esta relacionado con las peliculas
concretas, mas que con el cine. El cine esta, pero el
puntapié inicial se da con las peliculas.

Se trata de poner en palabras las impresiones y las
ideas que algunos cineastas solemos tener.

J. NOVAK: {Qué reaccién han tenido de la critica, hacia
Revista de cine, y como circula?

R. MORENO: Ninguna, no la leen. La revista tiene una
tirada de 700 ejemplares y el nimero 1 esté agotado.
La distribucion es bastante cadtica.

Los criticos se enojaron mucho con una conversacion
mantenida para el nimero 1 donde se hablaba justa-
mente de la critica y a partir de ahi dijeron équé viene
a hacer ustedes aca? y no se dignan mencionarnos.
Lo que sucede es que son experiencias totalmente
distintas. Los criticos cubren festivales, estan en otras
cuestiones, es otro trabajo.

En cuanto a los trabajos académicos, no los consu-
mo, asi que no sé qué reaccion pueden tener.

A. FALCO: Hablando de Una ciudad de provincia, qui-
siera preguntarte cual es tu experiencia en relacion
con la utilizacion de diferentes soportes: filmico, digi-
tal. ¢Hay en Una ciudad de provincia algo que fue
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posible hacer con el digital y que no hubiera sido po-
sible con otro soporte?

R. MORENO: Inicialmente yo queria hacer la pelicula en
filmico, por la siguiente razén: cuando pensé en la
pelicula tuve la idea, un poco trasnochada, o un poco
ambiciosa, que sigo teniendo, de que esta pelicula
va a tener sentido dentro de 50 afos; una especie de
capsula del tiempo. Registrar el presente especifico
de una ciudad como Coldn, de 30.000 habitantes, a
la orilla del Rio Uruguay, ciudad turistica pero filmada
fuera de la temporada alta.

Trata de contar, de manera muy caprichosa, cierta in-
timidad de la ciudad.

Para ese proyecto de capsula Carl Sagan, habia que
filmar en filmico, porque es el Unico soporte que es-
td comprobado que dura mas de 50 anos; el digital
no sabemos.

Lo que pasé es que el filmico esta efectivamente en
extincion, y yo hice pruebas en 16 mm., ya que con-
taba con el laboratorio de la Universidad del Cine,
que es el Unico laboratorio en funcionamiento en to-
da la Argentina, pero no contaba con el material vir-
gen: Kodak habia cerrado y el distribuidor de Fuji me
dijo que tenia 30 latas. Me di cuenta de que si filmaba
en filmico iba a tener poco material, y para este tipo
de pelicula podia ser un riesgo, pero al mismo tiempo
me entusiasmaba esa idea: la de tener poco material
para filmar. Hicimos pruebas: las latas estaban ligera-
mente vencidas. Eso no importaba, pero el dinero no
nos alcanzaba.

Se siguen haciendo peliculas en 35mm. pero son co-
mo caprichos de millonario. Jauja (de Lisandro Alon-
s0), por ejemplo, se filma en 35 mm. pero tiene un
montén de plata atras y se puede dar el lujo de filmar

en 35 mm. Incluso Rubinstein, el distribuidor de Fuiji,
me dijo que lo que me podia dejar a buen precio, y te-
nia mucho, era 35mm. Pero no tenia donde revelarlo,
tenia que mandarlo afuera, ya era un delirio.

A causa de todo esto filmé en digital, pero tratando
de no abusar de esa disponibilidad que se tiene con
la memoria y todo eso.

Es una disponibilidad aparente, porque también hay
que ir llenando discos y eso plantea otros problemas.
Nunca me ha gustado filmar mucho y en este docu-
mental, salvo algunas escenas deliberadamente ficti-
cias, no he filmado mucho.

Pero el mayor problema no es en filmacion, sino en la
posproduccién. El problema es con los técnicos, que
ya estan reseteados con otros parametros, que son pu-
ramente industriales, y que se pretende aplicar en pe-
liculas como esta. Son procedimientos que no se co-
rresponden a las caracteristicas de la pelicula, que se
pretende aplicar en la correccién de color, por ejemplo.
No hablo del montaje, sino la intervencién en los en-
cuadres que se pretende aplicar casi de manera au-
tomatica.

Hoy en dia los Jefes de Posproduccion, que es un rol
que abunda mucho en esta época, casi sin consul-
tarte estan reencuadrando con el mouse, y uno tiene
que decirle: «Para, qué estas haciendo».

M. SOLARZ: Recuerdo que en algunos ejercicios de los
alumnos en el laboratorio sonido de la FUC se esta-
blecia un nivel de las voces y al dia siguiente las vo-
ces habian subido, para que «se escucharan bien».

R. MORENO: La idea de perfeccién técnica nace con
el Dolby. A mediados de los 70, cuando los ingleses
imponen el Dolby, la licencia Dolby y esa idea del so-



nido perfecto, y el perfeccionamiento de la tecnologia
digital acompafa ese comportamiento de los soni-
distas, que son los principales «perfeccionistas». Ha-
blo del horror perfeccionista.

M. SOLARZ: El horror es que no se pueda decidir. Se
pierde decision.

R. MORENO: En la época del filmico también se pro-
ducia algo parecido, con la dosificacion de color,
donde el técnico también hacia cosas apresuradas
e inconsultas.

El cine siempre lidié con la técnica y el cineasta esta
en permanente tensién con la técnica, pero tengo la
impresién de que lo que hoy existe es el control. La
quimica no es controlable, pero el digital si. La idea
del control y la aspiracién al control por parte de los
técnicos es el principal problema que enfrenta un ci-
neasta en el proceso de hacer su pelicula.

El director de fotografia a veces impone el criterio de
filmar con la imagen neutra, para después trabajar el
color. ¢El montaje se hara con la imagen neutra? En
Una ciudad de provincia le pedi al montajista que
pusiera color a esa imagen neutra, y entonces me
mando una especie de imagen a lo Andy Warhol.

A. FALCO: Como si el corte no dependiera de la infor-
macioén cromatica. Hay algunas camaras que obligan
a tener una dosificacion del color después. La ima-
gen que te da es una especie de imagen en blanco y
negro, y la informacién de color estd, pero no se sabe
doénde. Esta, pero no la ves.

Salvo en filmaciones donde se tenga un aparato que
esté calibrado y entonces te dicen: «asi va a quedar»,
lo que es una promesa, y hay que confiar en ella.

R. MORENO: Hay también otra cosa, que se advierte
cuando uno habla con los alumnos, que ya estan ha-
ciendo sus peliculas. Las patronales técnicas siem-
pre existieron pero el problema mayor es no pensar
en la pantalla grande. El cine ya es un link de video,
y eso cambia mucho la cabeza del director, que no
puede pensar que su plano general se va a ver en
una pantalla, que existen cada vez menos.

La cabeza de los directores se va adecuando a es-
tos nuevos pardmetros. Habria que ver cuantos pla-
nos generales se hacen en las peliculas de los proxi-
mos anos.

J.NOVAK: Personas como Agustin se formaron de una
cierta manera y es posible que quienes se estan for-
mando ahora lo hagan de otra manera.

R. MORENO: Es posible. La inestabilidad tecnolégica
es muy grande y lo que hoy consideramos consoli-
dado no lo esta de ninguna manera.

Muchas cosas que pensamos que hoy en dia funcio-
nan, en realidad no funcionan nada, pero eso es par-
te de la inestabilidad de la tecnologia.
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