Comunicación II Cátedra Mangone

Jueves 2 de Noviembre de 2000

Teórico 9 (Teórico grupal del módulo comunicación alternativa)

"El cine alternativo"
La clase comienza con la proyección del video "Argentina: 35 años de cine alternativo", editado por el Grupo de Estudios en Comunicación Alternativa dependiente de la cátedra. El video muestra fragmentos de distintos audiovisuales alternativos: La hora de los hornos (parte I) de Cine Liberación (Solanas-Getino); Los Traidores, de Cine de la Base (R. Gleyzer); Carta de un escritor a la Junta Militar, del Grupo Alavío; La voz de los pañuelos, de Cine-Ojo; Jaime de Nevares. Último viaje, de Cine-Ojo; La noche eterna, de Cine-Ojo; Agustín, del Grupo Alavío; Urubú, del Grupo Alavío; La Resistencia (Noticieros Obreros), del Grupo de Cine Insurgente; y Diablo, familia y propiedad, también del Grupo de Cine Insurgente. Luego comenzó la exposición de los panelistas, que incluyó miradas desde la investigación (Peña), la difusión alternativa (Cine Ambulante) y la realización (Cine Insurgente y Grupo Alavío).

Natalia Vinelli: Bueno. La idea del video era ver fragmentos de películas como para tener una idea de las diferentes cosas que se pueden hacer en cine alternativo. Están con nosotros Fernando Peña, autor del libro El cine arde (sobre Raymundo Gleyzer, Ediciones de la Flor); Alejandro Ester, miembro del colectivo de difusión Cine Ambulante; Fernando Krichmar, miembro del Grupo de Cine Insurgente; y  Fabián Pierucci, miembro del Grupo Alavío. Lamentablemente la gente de Cine-Ojo no pudo estar presente porque viajaban, pero si no hubiesen estado. Así que bueno, los dejo a ellos hablar y después abrimos el debate.

Fernando Peña: Así, a primera vista, medio improvisando me parece que el tema central sigue siendo ahora el mismo que ocupaban en su momento a tipos como Gleyzer, a tipos como Cedrón, como Solanas. Hay que plantear una cuestión de continuidad de lo que fue el cine militante de fines de los sesenta hasta el setenta y cinco. Y sobre lo que sería hoy el cine político, o el video o audiovisual, habría que señalar primero una paradoja, que es que si bien hoy en día no hay censura, como lo había en ese momento (en 1971, por ejemplo -te agarraban con una copia de la Hora de los Hornos o de Operación masacre y simplemente te cagaban a patadas, porque era otra la situación en la argentina) hoy a una aparente libertad en la argentina. Y digo aparente porque en realidad los materiales no circulan. Circulan en festivales, en muestras, en espacios reducidos o de alcance limitado, casi como si el sistema hubiera previsto en esa aparente libertad sus propios mecanismos de censura. 

A lo que voy es a que la necesidad de llegar con el audiovisual a la gente sigue siendo hoy la misma, o todavía más intensa que la que existía en aquel momento. Y la aparente facilidad que presenta el abaratamiento de los materiales, o sea, la democratización de los materiales (no hace falta pasar hoy por un laboratorio como en los años sesenta) no a resuelto ese problema. Porque la llegada sigue siendo la misma. Una película como Diablo, familia y propiedad llegó a estrenarse el en Cine Cosmos, por ejemplo; pero cuánta gente que uno quisiera que la viera paga los cinco pesos, los seis pesos. El problema sigue siendo exactamente el mismo: cómo llegar a la gente con ese material. 

En mi criterio tiene una pertinencia comentar la experiencia de Gleyzer, o recordarla, porque ese planteo es una de las cosas más vigentes de lo que fue su carrera. Básicamente en la década del sesenta hace una docena de cortometrajes documentales de tipo etnobiográfico, un largometraje que es un poco su primera producción explícitamente política que es México, la revolución congelada; algún corto de ficción; cine militante, un documental sobre la masacre de Trelew; una película que se llamó Me matan si no trabajo y si trabajo me matan y un largometraje de ficción, Los Traidores (1973).

El espacio en que estas películas circulaban era el que permitían las organizaciones políticas de la época. El cineasta clandestino se sumaba a la organización, había cierta –sobre todo en un período que se prolonga hasta el año ‘73– unidad en este emprendimiento, y era posible y era factible que una película no peronista como Los Traidores circulara por canales abiertos por la JP. Esto era posible, va a ser imposible meses después de Cámpora y la derecha que se abre ahí, resulta infranqueable. Pero más allá de la cuestión de la llegada, en ese momento lo que Gleyzer plantea explícitamente en un par de charlas que hubo y en algún escrito, en algunas cartas, es qué eficacia real tiene realizar un film que después va a ser visto básicamente por familiares y amigos. Esa es su experiencia con México la revolución congelada. Un comentario irónico es el de su experiencia con México... Eran reuniones de “pequebu”, donde los principales espectadores eran psicoanalistas, gente con barba y pipa, y después se comían masitas y se discutía la problemática que se acababa de ver; pero no se accionaba de ninguna forma pragmática. Entonces él decidió abrir, lo que llamó el Cine de la Base uno; que era un galpón con sillas en Avellaneda para tratar de superar esa situación, como pasó con muchos otros emprendimientos. 

También se manifiesta en el lenguaje, que es algo que uno puede ver: la profunda preocupación por que el lenguaje sea accesible, cotidiano, que no tenga ningún tipo de rebuscamiento formal. Ahí había una distancia con el planteo de La hora de los Hornos. El veía que esa era una película que funcionaba, pero para convencer a los convencidos en todo caso. O que funcionaba en un primer plano de impacto. Pero Gleyzer buscaba algo más, quería llegar a la gente que él veía que llegaba a la segunda o tercera parte de La hora... más intensamente que a la primera. La segunda y tercera parte de La hora de los Hornos es claramente testimonial, no era formalista en ese sentido, y eso a Gleyzer le interesa más. Por eso plantea Los traidores en los términos de ficción cristalina; en algún sentido narrativo es bastante clásica la película, recurriendo a un lenguaje cotidiano. Ustedes vieron la escena en que Barreda, el protagonista dirigente sindical, transa un despido. No sé si vieron completa la escena pero en un momento dice: “pero al final a mí qué me toman, por boludo”. Habla en términos absolutamente cotidianos. Estamos hablando del cine del año 1972, donde la censura oficial impedía decir la palabra boludo. No se evitan las marcas, las referencias a lo que sería la cultura cotidiana. Incluso tiró la idea de hacer una fotonovela. La fotonovela, un género bastardeado, despreciado por la cultura burguesa, resultaba ser un de los medios más consumidos por la gente popular. Si no podemos con la película, si no nos alcanza con la película, si no nos alcanzan los productores de 16 mm, hacemos fotonovela. Y en un momento, en el ’73, ‘74 se insinuaba la oportunidad de hacer cine político en video. El video es muy interesante para hacer cine político, cine militante. Porque los proyectores de cine son caros, las copias son caras, en cambio con el video, mal que mal hay un televisor en cada casa, se puede llegar a la gente a través del video, e incluso se puede borrar o guardar rápido si viene la policía. (Sí, se pensaba en esos términos). 

Pero todo el tiempo surge en el discurso el tema de la difusión, el problema de llegar. Y no llegar como una utopía deseable, sino como un problema que hay que plantearse y que hay que resolver. En ese sentido vuelvo a hoy y digo que me parece que el problema es el mismo. Es no sólo realizar el trabajo, que implica todo un esfuerzo, si no que además hay que pensar la llegada, porque es un problema que hay que resolver urgente, y accionar en consecuencia. Hasta ahora es algo que está planteado, que no se ha podido resolver. Y de vuelta, lo paradójico me parece es que no existirían aparentemente trabas de tipo político para que esto se haga, pero el hecho es que existe un sistema económico que lo impide de hecho. Que haya prácticas alternativas a esto es escaso, como el caso de Cine Ambulante, que no hay ninguna experiencia así oficial, que tenga apoyo. Esto me parece que sigue siendo un problema.

Alejandro Ester (Cine Ambulante): Nosotros empezamos esta experiencia el año pasado. Somos gente de cine y de fotografía; el denominador común sería como la UBA de Avellaneda, pero de cine. No cursábamos juntos pero nos juntábamos en festivales, nos juntábamos para ver un cine que por ahí en salas es más complicado, y coincidíamos por lo general en festivales como el de Mar del Plata. Desde Mar del plata, en un momento vamos con un micro, que es de mi tío, y como que unió dos ideas que teníamos, el cine, el viajar. Bueno, Mar del Plata es una ciudad, y tratar de llegar con ese cine que hacemos nosotros o vemos los estudiantes de cine y alguna gente más, nuestra intención era tratar de hacerlo un poco más masivo y viajar y recuperar los lugares ya que algunos somos realizadores. 

Después de ese festival empezamos a juntarnos, con esa idea que se nos ocurrió y con mucho esfuerzo, costeándonos a través de fiestas y plata que pusimos nosotros, casi sin apoyo oficial (el apoyo oficial fueron avales: “que tengan suerte”, “buen viaje”. Y ninguna empresa, salvo algunos aportes de pequeñas empresas con material fotográfico que nos ayudó). Planeamos un viaje al norte y recorrimos unas siete provincias. La idea era pasar películas en lugares chicos, que no tuvieran cine. Hubo una averiguación, nos enteramos que muchos cines habían cerrado, los últimos hace diez años, e hicimos unos veintipico de pueblos.

La mecánica era que empezamos a viajar, habíamos contactado gente en los pueblos, a las Municipalidades. Llegábamos al lugar, algunas municipalidades nos ayudaban bastante, otras no, querían que no estuviéramos, querían que la gente no viera cine, preguntaban si teníamos alguna intención política. En el fondo estaba el tema de la intención política de por qué pasar cine en un pueblo, quién nos mandaba, quién nos mueve. Y coincidió muchas veces que caíamos en elecciones nacionales o municipales. Por ejemplo, en una ciudad de Formosa que se llama Laguna Blanca, caímos justo tres días antes de una elección provincial, y teníamos tiempo justo ese día, porque después era la veda, y podíamos pasar una película. Decidimos pasar Tosco, que es una película sobre el dirigente sindical, una película bastante política. El espectro de cine que manejábamos era básicamente mucho cine nacional y latinoamericano, en español en lo posible, porque quizás la gente no está tan acostumbrada a leer el subtitulado, entonces tratábamos de llevar cine en español. Y bueno, pasamos Tosco, justo un día antes de la veda. Al otro día nosotros aparecíamos como apoyando al gobernador, se armó toda una movida como que éramos enviados sindicalistas, y si uno ve la película justamente quedan muy mal parados...

El recibimiento de la gente fue muy bueno en general. Como que se perdió en general eso de ir al cine. Pero al tercer día recién empezaba a aparecer la gente y a interesarse. Si bien al principio se acercaba, la gente se empezaba a acercar a los tres, cuatro días, y lamentablemente por un problema de inexperiencia nos manejábamos cuatro días por pueblo. Eso fue un error, recién en el cuarto día estábamos llegando a la gente. Después, cuando estaban viendo las películas, tuvimos una experiencia muy interesante con una película de Cine Liberación. Teníamos una copia de una película de Gerardo Vallejo, El camino hacia la muerte del viejo Reales, que es una película muy importante de esa época, muy buena, y decidimos cambiar el recorrido para poder pasar por Angelari, que fue donde se realizó la película. Como nosotros también estábamos registrando, nos interesaba ver qué pasaba treinta años después con esa gente. Es una película donde básicamente no hay actores sino que es un documental ficcionado, donde actúa la gente del pueblo. Y la película es la historia de una familia con la que Vallejo estuvo conviviendo durante tres años. Bueno, cuando llegamos al pueblo supimos que la película había sido pasada una sola vez. Fue prohibida y la copia secuestrada. Después de la democracia hubo un intento de pasarla, pero habían quedado versiones extrañas de qué había pasado con la película, una cosa extraña que se forma la gente; el viejo Reales muere después de la película, incluso se dijo que Vallejo lo había matado... un delirio que habían inventado. Pero la gente igual estaba muy interesada en ver la película, aparecen tres HIJOS y contactamos a los HIJOS. Hicimos el primer día una función solamente para la familia en el lugar mismo donde se filmó la película, que como experiencia fue muy fuerte, ver a esta gente que en la película tenía tres, cuatro años, ahora de treinta y pico. Fue como una experiencia muy fuerte, y después cuando la pasamos en el pueblo, se llenó. El lugar estaba capacitado para 150 personas y fueron 400, nos quedamos un día más, hicimos una función más o menos al día siguiente y ahí, y fue muy bueno, la gente reconocía el lugar, se veía hace treinta años, nunca se había visto. Pero también era extraño que nunca nadie se hubiera preocupado por conseguirla, una película que es un poco complicada pero que se puede conseguir una copia y se puede ver. Hasta que llegamos y la pasamos... ahí la gente se abrió y empezó a contar, y nos empezó a contar historias del ingenio que cierran en la película, y las huelgas, y ahí la gente nos empezó a contar lo que pasaba; recién después de eso, después de ver cine, simplemente, conectarnos a la gente. Un poco pasar cine como excusa para conectarnos con la gente.

Bueno, nuestra experiencia es de difusión y de distribución de una manera alternativa, gratuita, tratando de llegar a los lugares donde no llega el cine, si bien en todos los pueblos hay cable y ven los 65 canales que vemos acá. En el cable tampoco van a tener, salvo raras excepciones, una película así. Entonces es muy extraño, porque ven casi los mismos estrenos que nosotros, pero una película como Diablo Familia y Propiedad, por ejemplo, no la conocían o no tenían idea de que existía esa película. Después de la función la gente se quedó charlando como dos horas de la película, donde la gente estaba muy movilizada.

La idea es seguir, hacer un viaje más el año que viene, al sur, tratando de mejorar la autofinanciación, que es lo más complicado de esto. Estamos tratando de no tener que ir al gobierno de turno otra vez a presentarle el proyecto, al INCAA. Estamos buscando una manera de autogestión sostenida, para que podamos seguir yendo a otros lugares y volver a los lugares que ya fuimos. A su vez estamos produciendo un documental en este momento, estamos en la postproducción. Hay mucho material, son más de sesenta horas de video y bueno, es costoso. Tratar de mantener esto, y hay que trabajar y hacer un montón de cosas para hacer esto, y viajar tres meses y en esos nueve meses que uno no viaja en el año tratar de sostener la asociación civil y tratar de proyectar también en Capital y el Gran Buenos Aires, que extrañamente es más difícil tratar de proyectar en Capital y en el Gran Buenos Aires que ir aun público donde te reciben de otra manera. Intentamos, varias veces, pero encontramos tantos "peros" de la gente para que pasemos cine gratis, salvo en las fiestas, o en algún lugar, salones. O para intentar hacer un ciclo, es muy complicado. Y es extraño que estando acá en Capital sea más complicado hacer un ciclo de cine que en un pueblito donde resulta más simple llegar a la gente. 

Fernando Krichmar (Grupo de Cine Insurgente): El otro día estaba leyendo un material de Rodolfo Walsh que hablaba del conflicto árabe israelí, que ahora está nuevamente en los medios, si bien siempre estuvo, y dice una cosa muy interesante (es el trabajo ese de García Lupo, seguramente muchos de ustedes lo habrán leído), él comenta ahí sin conocer demasiado sobre el tema y dice bueno, Israel es occidente y en occidente la mentira es la verdad y en tanto pueda ser sostenida con la fuerza de las armas. Por supuesto esto sigue siendo así, la mentira es la verdad en los medios de comunicación; me imagino que de todas esas cosas, ustedes que se están formando en el tema, reflexionaran probablemente a diario. Viendo los materiales del video que pasaron recién, se ve en los fragmentos del principio -en una manera tal vez formalmente de los setenta, en La Hora de los hornos- la idea de que lo que te dijeron de pequeño es falso. No sé si la película usa la palabra falso, pero que es mentira o algo así, que es incorrecto. No me acuerdo exactamente la frase porque la vi una vez sola y no pude retener, pero algo así, tenía que ver con la falsedad o la mentira que sí es cita textual en Walsh.

Me parece que ésta es una de las claves como para entender a la gente que hizo cine alternativo y la que lo hace ahora. Hay una frase de Gleyzer que bueno, voy a citar textualmente, que dice: “Vale más en mi opinión transmitirle a veinte personas ideas claras que ideas confusas a millares”. Esto en un punto se ha perdido. Creo que en el ambiente de formación de los estudiantes de cine, o de (me imagino) los comunicadores, viendo sobre todo los resultados y me hago cargo de lo que dijo Fernando Peña acerca de que hoy es mucho más fácil hacer todo esto supuestamente, lo que hacen ellos, lo que hacemos nosotros. Diablo, familia y propiedad, además de en el Cosmos, se dió en un montón de universidades, sindicatos, en otros pueblos de Salta. Siempre hay alguno que estuvo en los cañaverales y de ahí viene la gente a Buenos Aires, y siempre hay alguno que dice “yo trabajé en Ledesma" o “yo trabajé en San Pedro“. Se moviliza mucho la gente, pero me parece que la clave es esta: qué es lo verdadero y qué es lo falso. Hoy van a prender el noticiero a las veinte y van a ver matar a un chico en algún un intento de robo, tal vez ese chico agarró a alguien y le puso una pistola en lo boca o antes se limpió a veinte, tiene veinte años y ya mató a un montón de gente y bueno, muy probablemente digamos “uy que violencia, cuánta violencia hay en la sociedad”. El tema es quién nos cuenta la historia de ese pibe. Hay una cuestión como ética ahí y es contrainformativa y va contra el sistema. Cuando ustedes ven ahí el fragmento de Bazan informando: “La gendarmería se retiró, etc....” (se refiere a la retirada de la gendarmería después de tres días de enfrentamientos con los piqueteros y sin poder controlar la situación, en Libertador General San martín, Jujuy), le costó una sanción a Bazan, dejaron de mandarlo por varios meses a cubrir temas que tuvieran que ver con conflicto social. Recién ahora está apareciendo informando cosas, no tan conflictivas, que no tengan tanto que ver con la impugnación del modelo económico. Y bueno, pensando en el intento del grupo de Fabián (Pierucci) de contar la historia de este pibe de revista barrial; pero yo también quiero ver la historia de ese pibe que lo van a matar hoy seguramente en un enfrentamiento, quiero ver la historia de cómo fue que llegó ahí. El otro día estaba escuchando un informativo de radio que daba estadísticas dadas por el gobierno, por la Secretaría de Juventud del Gobierno nacional, una cosa que no sé de qué ministerio; y el tipo que dirige dice, bueno hicimos una encuesta, porque nunca nadie se preocupó por los jóvenes, tenemos mucho de mortalidad infantil y de no sé qué, pero no tenemos mucho de la juventud. Hicimos la encuesta y dio que cuatro de cada diez chicos que viven en el gran Buenos Aires, de entre quince y veintinueve años, no labura ni estudia. Cuatro de cada diez. Entonces nosotros estamos en un micro-mundo de ciertos privilegios. Es extraño pensar que estudiar en esta Universidad del Estado es un privilegio, pero bueno de hecho lo es, el pibe que seguramente van a matar esta noche no está acá, en ese sentido digo privilegio, no lo tomen a mal. Seguramente es difícil sentirse privilegiado si las Universidades siguen siendo lo mismo que cuando estudiábamos nosotros.

Bueno, esta cuestión de la verdad y la falsedad es la clave, qué es lo que queremos transmitir. Y si vamos a forzar o no esas estructuras que hacen que la mentira sea la verdad. Que nosotros estemos hablando de la violencia de ese pibe y no que estemos hablando de qué fue lo que los llevó por ese camino, qué tipo de sociedad. Y a mí me parece que en los setenta lo que había era eso, un proyecto de cambiar la sociedad: lo que te muestran es mentira etc. En el caso de Solanas buscó el camino más fácil, dijo bueno, voy a ser del partido del que son los pobres y eso me va a permitir llegar más. Tal vez lo de Gleyzer fue más difícil porque traía “ideas foráneas” o ajenas al “ser nacional”, o más ligadas con el marxismo y la izquierda. En ese sentido me parece que políticamente es más interesante, aunque lo de Solanas, sobre todo en La hora de los hornos, sobre todo formalmente, es muy interesante. Me parece que las dos cosas van de alguna manera de la mano. Hay que hacer una búsqueda, pero también hay que ver concretamente cómo funciona ese pueblo. Acá lo dice claramente Gleyzer, “en suma -cuando dice esto es de los psiconalistas- en suma, nos dimos cuenta que con quien había que tomar contacto es con el pueblo, ese pueblo que estaba combatiendo en la calle..."

(Se interrumpe la grabación por cambio de cassette)

... de esos cuatro pibes de cada diez, o vamos a ver como los insertamos en el sistema, laboral, socialmente, para que tengan una familia como nuestra clase social indica etc. Me parece que no, que hay que ir por el lado este, primero generar una cosa social, o cómo intervenir, digamos, en la agenda en la que estamos. Incluir que esto no es así como lo muestran, que esto no es así y que está muy mal y hay que cambiarlo, darlo vuelta y hacer otra cosa. Y hacernos cargo de eso. A mí me parece una actitud muy canallesca eso de estar contando historias que tengan que ver con la posibilidad de meternos en este tipo de medios ligados al poder económico. Como dijo Fernando, hay un supuesto estado de libertad, pero no hay un estado de libertad. Los tipos que están en el gobierno, siguen representando los mismo intereses que representaba el gobierno de la década del setenta, por más que en ese momento había mucho más peligro. 

Cierro con una cosa, esto es para abrir el debate, me parece que hay que ver qué preguntan ustedes. Dice Gleyzer: “En mi país es absolutamente imposible hacer un film al interior del sistema, porque existe una censura que actúa no sólo sobre los fines políticos, sino sobre todo lo que toca las relaciones humanas, por eso preferimos hacer films por fuera del sistema y mostramos a pequeños grupos de gente, que sean pequeños no tiene importancia”. A mí me parece que esa es la clave, generar uno, dos, 100 cines ambulantes, una red contrainformativa que esté ligada a esa gente que ahora seguramente está tirando piedras en La Matanza, para mí eso es lo que nos puede insertar en un país para vivir más interesante que este. Si no, tenemos que empezar a ver que trabajo conseguimos en la tele, para poner mesas en nuestras casas y que los pobres (... no se entiende la grabación) en el jardín. Bueno esto es lo que quería decir, hay otras cosas que anoté viendo estos materiales pero me gustaría ver que opinión tienen ustedes.

 Fabián Pierucci (Grupo Alavío): Hay un montón de cosas para charlar, se abrieron una cantidad de temas que ponen en el debate lo que es más interesante pensar, que es quién ve estos materiales. Uno tiene en la cabeza la convicción de que tiene que contar una historia, pero se encuentra con la dificultad de bueno, quién la va a ver, a quién está dirigida, qué tecnología usamos. Bueno, yo eso lo dejaría para el final.

Me gustaría decir dos o tres palabras sobre cómo se hicieron concretamente las producciones que forman parte de los fragmentos que vieron en el video de la cátedra. Y por ahí estos temas van a estar incluidos. Agustín es una película del año ‘96 que se hizo de alguna forma porque compartíamos una cantidad de cuestiones, tanto como con Agustín Ramírez que lo matan en el año ‘88, como con los compañeros que siguieron la militancia en Solano, que había formado Agustín, que es un militante que en la última etapa de la dictadura, en el ’81, ‘82, participa de toda una movida de toma de tierras para tener casas o que la gente pueda tener acceso a un terreno y hacer su casa, que de otra manera no hubiera tenido acceso. Participa en cinco o seis tomas, a partir de ahí empiezan a surgir otras necesidades como por ejemplo quién contiene a los jóvenes, que son permanentemente desde hace años carne de cañón de la represión, del reviente. Organiza una cantidad de grupos de jóvenes, ahí surge la necesidad de la comunicación, entonces organiza una revista barrial. Le toca, por la edad, hacer el servicio militar, entonces dice “yo con esos hijos de puta no quiero saber nada” y  se contacta con gente que estaba en toda una movida que es el Frente de organización contra el servicio militar obligatorio, y se hace objetor de conciencia. Y bueno, de conjunto sale la idea de contar quién había sido, ya que lo mata la policía en un ajuste de cuentas. Un ajuste de cuentas específicamente por su militancia social, su militancia barrial, por su militancia fundamentalmente política.

Cuando decidimos contar esta historia, surge la discusión de cómo contarla. Y ahí de alguna forma quien continúa la lucha de Agustín, además de sus compañeros, es la madre, pero de una forma muy específica que es por el reclamo del esclarecimiento. Entonces la madre tenía la idea de que a partir de la película se hablara de la causa judicial. Entonces nos pusimos a pensar que esta idea es muy elogiable desde el punto de vista de la militancia que asume la madre a partir de la muerte del hijo; pero bueno, nosotros no queríamos, en realidad lo que nosotros queríamos era intentar rescatar, en una sociedad donde estaba tan devaluada, la decisión de poner el cuerpo para la transformación, empezar a ver las cosas ideológicas que tienen que ver con el consumo, con la resignación, con aceptar el tipo de relación social que se intenta imponer en el sistema capitalista, donde un grupo de gente que es la dueña de los medios de producción decide qué se hace, cómo se hace y se queda con la mayor parte de lo que se produce. Y la gran mayoría que son los que producen se quedan con poquito, con las cosas elementales que se necesitan para subsistir. Y a partir de los noventa, muchos ni siquiera eso,  por ejemplo los chicos que hoy estaban tirándole piedras a la Policía en Fuerte Apache. Entonces trabajamos eso fundamentalmente. Para contar la historia empezamos a ver a la gente que había conocido a Agustín, y a los militantes, a la gente del barrio. Y eso es fundamentalmente la historia, el recuerdo de la gente que había estado cerca de Agustín. Y una de las cosas en que se pone más énfasis es en su decisión por defender las cosas que lograron.

El pedacito que vieron es muy interesante porque es un intento -esta película está hecha en formato Super VHS, que es desde hace unos años lo más económico- de hacer la reconstrucción del asesinato, hecha por la misma gente que había estado con él en la misma noche de la muerte, de los últimos momentos. Se pasa la música y una parte de Tiburón porque es de alguna forma la metáfora de la muerte de Agustín, y de que después ninguno de los vecinos haya escuchado nada. Hubo una balacera y todo el mundo, por miedo, se negaba a contar qué había pasado. La música de Tiburón está porque es la película que estaban pasando en ese momento en un canal de aire. Nosotros pensamos que en el último recorrido por las calles, mientras lo estaban siguiendo -ya la policía tenía la decisión de fusilarlo- la música de Tiburón era lo que se escuchaba mientras Agustín caminaba por la calle, que salía de adentro de las casas, y lo que la gente aduce, es que estaba viendo esa película, para después no comprometerse con el esclarecimiento. Entonces participa la misma gente que participó esa noche. Es la misma música y es la misma calle por donde había transitado Agustín. Eso lo sabemos nosotros que hicimos la película, pero también lo sabe la gente que lo vio. Nosotros, cuando la estábamos realizando, teníamos en la cabeza que fundamentalmente nos interesaba participar en lo que significa la historia de Agustín pero no desde afuera, como los técnicos que hacen una tarea, el médico o el sociólogo que viene a estudiar, sino desde el compromiso político que compartíamos hasta generacionalmente con Agustín.

Con respecto a quién lo ve realmente, tuvimos satisfacciones muy grandes. En el año ‘97, se realiza una toma en Quilmes, muy grande, quince años después del ‘81  y nueve años después del asesinato de Agustín, y se propone, dentro de la gente más activa de ese asentamiento, llamarlo Agustín Ramírez. La gente que había participado en el asentamiento no sabía quién era Agustín. Entonces, en el medio del cerco policial, con un cable que había tirado un vecino desde enfrente y en forma absolutamente precaria (porque lo único que habían construido eran casitas de plástico, que construían de día y la policía tiraba de noche), se logró pasar a través del cerco una cassettera y un televisor, y por sectores la película se vio en medio del asentamiento. Esa fue una de las apropiaciones del material para discutir quién era Agustín, discutir la militancia, discutir de alguna forma o ayudar a discutir los cursos de acción a tomar en el medio del cerco policial.

El material sobre Walsh lo hicimos pensado en una pantalla gigante que se hizo en el acto de Madres de Plaza de Payo, en la plaza, en el acto que se hizo por los veinte años del golpe en el ’96, y es una especie de reconstrucción de lo que es el último viaje de Walsh, desde San Vicente a Capital, para entregar la carta. Lo secuestran y lo matan, el 25 de marzo de 1977. Las cosas que le pasarían por la cabeza, pensando, intentando, como un ejercicio de reconstruir la subjetividad de Walsh, al escribir la carta o al escribir y viajar para entregar la carta, mezclado con la violencia estructural en Argentina, entonces se mezclan imágenes de la década del cincuenta hasta hoy, como un clip, donde uno ve la represión como en Quilmes, o ve la represión esta mañana en Fuerte Apache, y no es probablemente diferente a la represión en la década del sesenta o a la represión de José León Suárez en el año ’56. Aparte de eso los símbolos más fuertes que de alguna forma representaban a Walsh: la máquina de escribir y el papel en blanco llenándose de aquellas cosas que planteaba. 

El tercer fragmento que se pasó es Urubú. Urubú es un compañero que muere en un enfrentamiento con la policía en el año ‘96. Y es muy interesante porque casi ese material no es una película en los términos de pensar un guión, establecer ciertos lineamientos, una estructura y contar una historia; lo hicimos a los dos meses de la muerte del Urubú porque había un encuentro de homenaje en Uruguay, en Colonia, y queríamos hacer algo para mostrar. Y bueno, la película se hizo en dos o tres días, con materiales que conocíamos mucho de haber trabajado, y donde de alguna forma se reconstruía parte de la historia. Las imágenes que vimos son de una pelea en Parque Rivadavia con un grupo de nazis (skinheads), había imágenes de un escrache, de una actividad que se hizo en contra de Bergez. Parte de la movilización va a la comisaría, había sido un campo clandestino de detención y se queman algunas cosas...

Y bueno, tengo otras cosa para contar, pero quiero remarcar el tema de la posibilidad de apropiación tecnológica; lo que con Fernando (Krichmar) compartimos es que si bien nuestra formación puede haber pasado por el cine, nuestra producción tiene que ver fundamentalmente con lo más económico, con lo más accesible, que en este momento es el video, con la apropiación que de alguna forma puede realizar la gente después de la realización y usarla de las más diversas maneras; de alguna forma, concretar el ideal que tiene uno cuando está realizando, que uno pierda el control, no tener que andar con la película llevándola a todos lados, sino que la gente haga copias y copias de copias y que la pase y que haga lo que necesite, que la regale, que la difunda.

Natalia: Queda abierto el debate, así que los que tengan alguna inquietud... 

Alumno: ¿No hay riesgo de volverse panfletario?

Fernando Krichmar: Primero, ¿qué sería?. A mí me importa un carajo. Me parece que el panfleto es un arte que tiene grandes cultores a través de la historia, hay panfletos hermosísimos. Hay una tendencia, sobre todo en los estudiantes de cine, no sé si se repetirá acá, que dicen "ah, yo tengo una búsqueda más estética" o "tirale una estética" o "lo mío es más estético, no tan político". Si escuchara esto Hegel que se mandó siete tomos sobre la estética se pondría nervioso. No hay para mí una contradicción entre una cosa y otra, hay cosas que salen panfletarias, incluso hay gente hablando en una tribuna y es imposible mostrar de otra manera eso, a veces sí, a veces no, y en general lo que hago es como para combatir eso, tratar justamente de no partir, como decía Gleyzer -si bien hoy me enteré que lo decía tan puntualmente– de decir bueno, esto es una búsqueda interior. Trato de no hablarle a gente que ya sabe la cosa, sino trato de bueno, hay algo que hay que demostrar. Por ejemplo, en Diablo... es claro que el eje es la lucha de clases. O sea, hay una mina que vive en tantas hectáreas y unos chabones que trabajan ahí, que compran una máquina y los echan, cortan la ruta porque no tienen para darle de morfar a los pibes. Es la lucha de clases. La idea era no dar por supuesto que todo el mundo ve eso transparentemente. Después si había un cacho de video, un pedazo de cine, un cacho de película boliviana que por casualidad la grabamos de la TV boliviana, no me importa en lo más mínimo. En Diablo... fue para mí acertado, se la regalamos a Zabalsa, un dirigente Tupamaro (estamos haciendo un laburo sobre ese movimiento guerrillero en Uruguay muy importante, en la misma época de los movimientos guerrilleros acá), y el tipo no tiene videocassettera, vive en una villa, todo mal. Por más que es una figura nacional, es distinto de lo que son las figuras de los setenta acá. Porque en Uruguay tienen otro conocimiento, otro acuerdo, y el tipo va a lo de la madre a verla, y justo caen unas tías del campo, entonces dice "la puta, no la voy a poder ver porque la voy a poner y las tías van a empezar a romper la bolas". Y dice que las tías, que no tienen nada que ver con al política, se quedaron “así” (hace un gesto de sorpresa) y después se pusieron a hablar.

Bueno ese dato, y otras cosas que nos pasaron en lugares donde la vio gente totalmente despolitizada nos fue digamos..., dijimos, por acá estamos apuntando correctamente. Me acuerdo de un amigo mío, rocker, que tiene mucha guita pero lo social para él no existe, parece más de la generación actual que de la que él es; jamás se le ocurre realizar algo por la implicancia social que tiene, y la termina de ver y dice “che es buena, a esta gente hay que darle una mano”. Y bueno, eso era lo que queríamos lograr, y si íbamos por el camino del panfleto, como que es subir y bajar las emociones; de última contar algo es: yo tengo una información muy grande y te la voy contando en pedacitos, el tema es mantener el interés y generar una reflexión.

Voy a decir algo con respecto a lo que dijo él (por Fabián Pierucci), con respecto a que la gente se apropie. La (película) que hicimos de La Matanza, los tipos también, les dimos seis o siete copias y se juntaban para verla y ver cómo iban a  hacer el próximo corte, qué había pasado con la cana, por qué habían corrido o no. Bueno, ese tipo de discusiones, y bueno, si termina con Hebe de Bonafini  gritando a mí me parece bárbaro, yo quiero que la escuchen todos dos o tres veces por día como escuchan a Mauro Viale. Porque también es muy importante este recurso de estamos viendo con la tele, problematicemos la tele como dispositivo, pongamos canales truchos, forcemos, aprovechemos esto. Eso es otra cosa que decía Gleyzer, yo hago esto en la clandestinidad porque hasta acá... o como bien dice este libro de Natalia (Vinelli), es muy interesante en Walsh, como él utilizó al máximo las posibilidades; cuando se dio cuenta que lo que tenía que hacer era eso, a nivel literario, tratar de generar toda la cuestión contrainformativa. Porque él se da vuelta, al principio está a favor de la de la revolución “libertadora”, después con Operación masacre entra toda la cosa, como que cuando conocés algo tenés que encontrarle la vuelta para transmitirlo. Cuando hubo espacio escribió en el diario legal de los "monto", ese pequeño período en que hubo cierta democracia, y sacaron un diario que se vendía en todos lados, y a lo último él iba y metía las cartas, y una de las cartas decía algo así: bueno, esto que llega a ustedes traten de hacerlo conocer a la gente que su voluntad les dicte. Escribía cartas y mandaba cartas. 

En una toma de tierras tiene que haber un canal, tenemos que ver como esto de esa noche se convierte en otra cosa, que la gente tenga la tele con los 65 canales y una cosa trucha, mal hecha, panfletaria qué sé yo, pero donde sabe que escuchan otra campana. Sería en lo informativo esa gota que horada la piedra, como las Madres en los derechos humanos, en los ochenta eran las locas, ahora andá a la calle y preguntá “¿qué opina usted de Astiz?” a cualquiera, al más despolitizado, y te van a decir “y, era un hijo de puta”. Eso no era tan fácil en los ochenta. En un punto en la conciencia colectiva hay un triunfo de unas tipas que fueron veinte viejas con mil tipos en los mejores momentos, haciendo algo que es casi ritual, que si vos lo ves es tan panfletario que hasta capaz que si venís de otro país te puede causar gracia, termina y cantan la misma canción que hace treinta años. Esto tiene que ver con la claridad política y la constancia, y eso que generaron, como cuando atacaban a los periodistas, como corporación el “No se olviden de Cabezas”. No se olviden de Cabezas, no nos olvidemos de los que reprimieron hoy a la mañana en Fuerte Apache, no nos olvidemos... todo eso, si se usa el panfleto se usa el panfleto, si se usa otra cosa se usa otra cosa, el tema es usar la mayor cantidad de posibilidades y ligarse a los que están haciendo algo, que son esta gente, es lo que hay, no hay un movimiento de la intelectualidad que diga hay que combatir este sistema. Es algo claro. En la práctica, no digo tal vez en lo que se dice.

Fabián Pierucci: Yo propondría pensar en por qué uno utiliza estas tecnologías. Y creo que fundamentalmente lo que es común a cualquier tipo de realizador es la necesidad. En este caso tal vez priorizan las necesidades políticas, pero puede ser una necesidad parecida a la que tiene un realizador de contar una historia de amor. Yo creo que lo que hay que desterrar es la experimentación como un objetivo en sí, en realidad la experimentación no deja de ser un medio para contar en forma distinta algo que uno quiere muy fuertemente contar. Entonces yo creo que para lo que se hace esa es la primera necesidad, y hay que dejarse llevar por eso. Hay historias que por sí solas llegarán a contarlas de una forma más tradicional y otras que por su mismas características, dinámicas, lo que sea, puede prestarse para contarla de forma distinta. De hecho La hora de los hornos es distinta, Los traidores también, y yo creo que es válido todo. Es válido reapropiarse de las imágenes de  televisión y resignificarlas, como hace Fernando (Krichmar) en Diablo..., es válido también utilizar otras películas. Yo no creo que haya que tenerle miedo a lo planfletario. Y después hay otro tipo de necesidades que tal vez son secundarias con respecto a la necesidad de contar una historia, que tienen más que ver con otras cosas más carnales, como por ejemplo con qué recursos contarla. Uno puede usar recursos más artesanales o utilizar tecnologías más recientes, tiene que ver también con la necesidad de la urgencia. Nos pasó muchas veces que se necesitaba la prueba para una presentación contra la policía por una represión y entonces editamos eso y lo sacamos de un día para el otro, donde no hay ningún tipo de consideración estética. Por ejemplo, cuando hicimos la prueba para los presos de la Tablada, cuando se llevó el juicio a la CIDH, que es un organismo de Naciones Unidas donde se llevó el caso judicial después del juicio en Argentina, había que priorizar que se vieran las violaciones a los derechos humanos en la represión. Las bombas de fósforo, el descuartizamiento de los cuerpos una vez que los habían matado, los compañeros que fueron detenidos vivos que aparecieron fusilados, los desaparecidos. Eso no tiene consideraciones estéticas, ni siquiera puede llamarse panfletario, tiene como objetivo la defensa y la libertad de los compañeros presos. Ni siquiera es un panfleto, iba mucho más allá de eso, porque tenía la intención concreta de participar de eso.

Yo iría más allá de la pregunta y plantearía si en todos los casos es ético tener la mirada de la realización, la mirada de después hacer con esa película un material, un noticiero, y eso tiene que ver también con la necesidad, del rol que cada uno de nosotros va a cumplir en una determinada acción. Yo tengo la experiencia de haberme comido las uñas para largar la cámara y tirar una piedra, como un montón de compañeros (...) entonces dijimos, no, pongámonos las pilas, uno tiene que tener la cámara. Entonces no hay miedo de tomar una postura, sino que creo que es válido y es la opción de vida de cumplir el rol que en ese momento hace falta. Cuando están tirando piedras, uno toma la cámara y otros tiran piedras...

Fernando Krichmar: Sí, además cuando tenés la cámara una vez que tomaste esa decisión..., en el corte de La Matanza teníamos el mismo dilema, tirar piedras o agarrar la cámara, y yo había ido con unos compañeros del grupo con la idea de que ellos hagan cámara, y nadie quería, entonces hice cámara yo. 

(Se interrumpe la grabación por cambio de cinta)

(... habla de Diablo...) la fuimos mostrando así. Y en función de lo que iba diciendo la gente que la veía también la fuimos modificando, esto que dice Gleyzer, tomar el contacto con la gente, o ahora que se le hizo el escrache a la Blaquier, íbamos a la Pueyrredón, se la pasábamos a los tipos que estaban tomando la escuela porque la Blaquier es la que maneja toda la historia del museo de bellas artes, entonces bueno, vean esta película, después bueno, vamos a hacerle un escrache a esta mina, por qué no hacen un paquete de azúcar gigante, no sé qué historia hicieron, la organizaron ellos y participaron del escrache. La toma en defensa de la educación y de esta escuela que la querían hacer mierda, se ligó a otro problema y la película tuvo algo que ver.

En la marcha que se hizo en Jujuy se fue hasta el ingenio, nunca se había ido hasta el ingenio. Cuando terminó, hablaron treinta y cinco tipos. ¿Sabés como fue la historia de Ledesma? Apagaron las luces, la usina están dentro de la fábrica. Fueron con las camionetas de la fábrica, personal del ejército secuestró a la gente en las camionetas de la fábrica manejadas por tipos de la fábrica y con listas que les habían dado ejecutivos de la fábrica. Y la marcha no pasaba por ahí. Terminaba en la plaza y hablaban de la CTA, pa pa pa pa, el dolor estas madres y qué sé yo, y qué dolor, y los mártires... El único tipo que dijo, -treinta y ocho eran- acá lo que pasó, pasó porque estos tipos que están acá en esa fábrica, que son los mismos, los mandaron a matar, fue el Perro Santillán. Entonces por supuesto le hicimos cerrar la película a ese discurso, que además era muy fuerte. Y después, en los pequeños círculos de izquierda, “ah, son del PCR porque lo pusieron al Perro Santillán”. Se podía poner a otro, pero dijimos esto tiene que pasar por la puerta del ingenio y ahí tiene que terminar. Y bueno, este año pasó eso, no fuimos nosotros -un pequeño grupo de cine- sino que lo hicieron los HIJOS a raíz de que vieron la película. Nos llamaron, lo organizamos juntos, fueron adelante, porque además son los que saben hacer un escrache. Nosotros siempre participamos medio de afuera, ese fue el primer escrache que filmamos. Pero tuvo eso, ahora un grupo de gente dice, bueno, vamos a hacerle un escrache a Ledesma. En los setenta estábamos hablando de otra cosa, había una idea de disputar el poder, había otro tipo de laburo, por lo menos de ideas. Lo de Gleyzer es claro, quería hacer no sé qué cantidad de cine, seguramente en el libro de Fernando (Peña) está mucho mejor explicado, cómo hacer para que la gente en lugar de ir al cine vaya a otro lado, donde la idea sea cambiar este país.

Natalia: Quería hacerte una pregunta a vos Fernando (Peña), pero lamentablemente tendríamos que ir cerrando porque hay otra clase esperando para entrar... Quisiera saber, en función de lo que ellos (Krichmar y Pierucci) decían recién acerca del rol del cineasta, de la elección de tener la cámara o de actuar, si en la investigación que vos hiciste sobre Gleyzer aparece como conflicto o tensión el problema de "filmar o hacer".

Fernando Peña: Hay una carta de Gleyzer, si no lo recuerdo mal, donde le dice a un amigo mexicano que hay que hacer las cosas en serio. Es el momento en el que él decide sumarse al PRT. Por lo que decía antes, porque el entendía que en la organizaciones políticas había una vía concreta de llegar a la gente. Que es lo que no habría hoy, se complica, ¿dónde están las organizaciones políticas? Entonces si hubo debate en el sentido que él se suma al PRT y el PRT tenía otras urgencias y no el delineamiento de una política cultural que lo contuviera. Entonces en ese sentido el peronismo tenía un trabajo más claro: lo que tuvo Cine Liberación, de apoyo por parte del peronismo, fue mucho más de lo que tuvo Gleyzer por parte del PRT. El suscribía al PRT porque no era peronista, no pudo resolver, como sí resolvieron otros intelectuales, Walsh por ejemplo, que no provenían de extracción peronista pero que en el momento se plantearon "bueno, la gente está acá, yo estoy con la gente entonces tengo que estar acá". Lo resolvieron de esa manera absolutamente pragmática. Bueno, Gleyzer no pudo, por una cuestión formativa se suma al PRT. Y en el PRT se encuentra que de pronto, como militante, se da cuenta que lo que tiene que hacer es repartir “El Combatiente” casa por casa y no filmar, porque lo que le pide el partido, porque tenía auto, es repartir la revista, y lo de filmar viene después. En ese sentido se sintió bastante frustrado, él y sus compañeros, que escribieron Los traidores y decidieron hacerla por fuera de la organización, porque vieron que dentro no había quién pudiera recibirla.

Hubo una experiencia dentro del PRT en una primera etapa, el Frente de Trabajadores de la Cultura, que fue muy cuestionada por la dirigencia y se terminó cerrando porque aparentemente las prioridades políticas descartaban la cuestión cultural, sin ver que un frente cultural era de la misma urgencia. Porque en esa época si uno ganaba la batalla de los medios -que era mucho más sencilla que hoy- al descuidarse eso quedaba solamente el discurso hegemónico y se acababa la historia. Entonces ellos hacen Los Traidores, forman Cine de la Base, pero con un aporte muy relativo en realidad del PRT. Estaba esa cosa de bueno, dónde nos ponemos. Ellos lo resolvieron diciendo "bueno, hacemos lo que sabemos hacer que es cine. Nosotros somos gente de cine". En la carta al mexicano no le dice explícitamente que se sumó al PRT, pero le dice: con el grupo de compañeros hemos decidido hacer las cosas en serio, y cita la anécdota del Che que dice soy médico, y cuando llega el momento... (Gleyzer) dice bueno, lo yo sé hacer es cine sobre lo que me preocupa.

En un momento se plantea dentro del grupo la idea de ir a filmar a Tucumán, en el momento en el que estaba esto del territorio liberado, y (...) después se dio cuenta y dice, nosotros lo planteamos un poco ingenuamente, no para ir a combatir, sino para filmar ese lugar. Y ahí hubo uno de los pocos momentos de lucidez por parte del partido, que dijo ustedes están completamente locos, no hay posibilidad, ustedes se quedan acá y filman y nada más. Fue el único momento en que ellos trataron de arrimarse a algo que no les pertenecía, el combate. Y después hay otro momento donde él le dice a una compañera que tiene interés en hacer un entrenamiento, y nunca quedó claro si él lo hizo efectivamente o si fue más como algo de no sentirse menos que la gente que se estaba jugando la vida. A parte de esto hacía cosas para vivir, porque aparte tenía que laburar en Telenoche.

Natalia: Bueno, lamentamos que tengamos que cortar ahora y que haya quedado tan poco tiempo para el debate, la próxima vez esperamos organizarlo un poco mejor. Les agradecemos que hayan venido y a los panelistas que estén acá. (Un contundente aplauso despide a los panelistas).
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