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Prélogo

Durante los afios 2020, 2021 y 2022,en el marco de nuestras clases de Guion IV de la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata, realizamos ocho entrevistas a
guionistas, que a su vez fueron directoras de sus peliculas: Sol Berruezo, Mama mama mama
(2020), Sabrina Blanco, La botera (2019), Agustina Comedi, E/ silencio es un cuerpo que cae
(2017), Natalia Garayalde, Esquirlas (2020), Paula Hernandez, Los sonambulos (2019), Tatiana
Mazu, Rio Turbio (2022), Lorena Mufioz, Gilda (2016) y Brenda Taubin, Telma, el cine y el
soldado (2022). Las autoras fueron elegidas porque sus peliculas nos interpelaban de una
manera singular y porque sabiamos de la riqueza y la pasidn con la que piensan el cine.

El libro que presentamos hoy implica un largo trabajo que llevd adelante el equipo de
catedra, con la direccion de Laura Chiabrando, y la colaboracién de un conjunto de alumnxs
que se sumaron generosamente a la tarea. Una primera edicién de las entrevistas fue realizada
por Ixs integrantes de la catedra y cada una de nuestras invitadas accedié a realizar una
correccion final de los textos. Por su enorme predisposicion, nuestro agradecimiento.

Todxs Ixs que trabajamos en la realizacion de este libro estamos muy felices de que alcance
su estado publico y queremos decir algo de manera muy enfatica: esta tarea, que llevd varios
afos, fue realizada de manera integra en nuestra querida Universidad Nacional de La Plata,

universidad publica, de la que nos sentimos muy orgullosxs.
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Introduccion

Centrandonos en las peliculas mencionadas, conversamos extensamente con las autoras
sobre el acto de creacion, las decisiones que se toman durante la escritura, los motivos, las
acciones y las dudas implicitos en todas las etapas del trabajo. A partir de las preguntas de Ixs
alumnxs accedimos a la intimidad de estos procesos, intentando saber de eso que esta
invisibilizado al momento de ver una pelicula: lo que acontece en los distintos momentos de su
concepcion, las distintas formas de llevar adelante el camino. Si bien el objetivo central estuvo
dirigido a la escritura del guion, necesariamente se indagd también sobre instancias de
realizacion, es decir sobre la continuidad de lo escrito, las relaciones, las tensiones, entre el
guion y su realizacion.

Las peliculas elegidas dan respuestas diversas a distintos problemas que son parte de
nuestro programa de estudio, como el de la estructura, la construccion y desarrollo de
personajes, el punto de vista, la intervencion de lo real en la escritura, la relaciéon del guion y la
puesta en escena, escritura y reescritura, por ejemplo. El arco que despliegan en conjunto las
entrevistas -los contrastes, las diferencias de criterios y de puntos de partida, las distintas
maneras de concebir y llevar adelante la escritura conducen a pensar invariablemente en la
necesidad de evitar las respuestas dogméticas frente al acto de creacion. Escribir es
necesariamente tomar posicién, en cada momento, ante cada detalle. Y no hay una unica

solucién para cada problema.
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CAPITULO 1
Gilda, no me arrepiento de este amor

Entrevista a Lorena Munoz

Julian Porro, Santiago Diorio, Mariana Paillacar y Renato
Simonini, Ana Laura Casal, Francisco Castro, Ramiro Romero,
Juliana Acelas, Gustavo Fontan

Lorena Mufoz (1972). Estudid direccion en el Centro de Investigacion en Video y Cine
(CIEVYC), en Buenos Aires, y en 2000 realiz6 un posgrado de guion cinematografico en la
Escuela Internacional de Cine y Television de San Antonio de los Bafnos, Cuba. Es guionista y
directora de Yo no sé qué me han hecho tus ojos (2003, en codireccion con Sergio Wolf); Los
proximos pasados (2006); Gilda, no me arrepiento de este amor (2016); El potro, lo mejor del
amor (2018) y La hija de Dios: Dalma Maradona (2023, Miniserie)

Sinopsis: En Gilda, no me arrepiento de este amor (2016) Lorena Mufioz nos narra la historia
de Myriam Bianchi, una joven maestra jardinera que transforma su tranquila vida para
convertirse en una exitosa cantante de cumbia. La directora nos invita a ahondar los deseos de
Myriam: la intimidad con su familia, su vinculo con la musica y el recuerdo de su padre son los
motivos que la hacen avanzar por aquel camino desconocido y sinuoso.

Tras una larga investigacion, Lorena se nutre de lo real para escribir este retrato, construir el
personaje de Gilda y narrar la historia ya que, como ella misma comenta: “Gildas hay muchas,

esta es la nuestra. Ahora ya no, es de mucha gente, pero es nuestra version de Gilda.”

Julian Porro: ;Cémo surge la idea de hacer la peli de Gilda? ¢;se te ocurrié a vos o fue

algo que te propuso algun productor o productora?

Lorena Muioz: En general uno tiene la sensacién, sobre todo yo cuando estudia, de que
siempre estas escribiendo y al mismo tiempo produciendo lo que escribis, porque estamos muy
acostumbrados a eso, hacemos un poco de todo. En el caso de Gilda lo que sucedié es un
poco eso, yo venia de hacer dos documentales, haciendo produccién, sin actores, sin direccién
de arte, mucho mas reducido el equipo. En el documental me gusta trabajar con equipo
reducido, siento que estas conteniendo un poco mas todo, pudiéndolo manejar y controlar un

poco mas vos. En la ficciéon es un poco distinto.
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En el caso de Gilda fue una idea mia, se me ocurrié a partir de escuchar un tema de ella.
Me gusta mucho el tango, la musica clasica, el rock, pero la cumbia no era un género que
hubiese escuchado, no sabia mucho tampoco. Escuchando un dia un tema de ella, empecé a
pensar en lo genial que era la letra. La lei y me di cuenta que la cumbia tiene algo casi como un
mantra. Un mantra de repeticion, por lo ritmico y que de alguna manera las letras de ella, son
letras que pueden adaptarse a cualquier otro género. Podria haber sido tango también, en
muchos casos son melodramas.

Ahi entendi, leyendo su historia, que ella tiene una formacion ligada a la musica clasica ya
la musica lirica. La madre era concertista de piano, daba clases en su casa. De chica su padre
tocaba la guitarra criolla, a ella le gustaba Charly Garcia, viene de otro lugar con otra
formacién, con otras inquietudes, otros gustos. Esa fusion es lo que la hace especial.
Investigando un poco descubri que ella era la autora de esta musica, de esta letra y me parecio
super interesante teniendo en cuenta sobre todo que se trata de una mujer a comienzos de los
90’, intentando meterse en el mundo de la cumbia, un mundo machista, sobre todo en esa
época. Ahi yo tomo cartas en el asunto en cuanto a la produccion, pero también porque yo soy
productora. Entonces si bien no es algo que elijo hacer, fui productora 20 afios, produje
muchas cosas, documentales, algunas ficciones, la idea de producir es algo cercano, no es que
tengo una idea y busco un productor.

En este momento se lo comente a mis socios y me dijeron: dale, buenisimo. Me bancaron
en ese proceso y ahi empez6 todo el derrotero que fue conseguir los derechos. Fui a la casa
del hijo en tres oportunidades hasta que finalmente me dio sus derechos, confio en mi.
Pasaron 20 afios con un montdn de gente que pas6é por ahi tratando de conseguir

esos derechos y no lo lograban.

i i : ¢CO u itu u jo qu uv
Mariana Paillacar: ;Cémo fue el proceso de escritura en cuanto al trabajo que se tuvo
que hacer? ;En cuanto a la investigacion —al tratarse de un personaje tan iconico de la

cultura popular—como en la busqueda de la mujer que esta detras de “Gilda”, Myriam?

Lorena Muroz: Para nosotras, digo nosotras porque somos dos guionistas, las dos fuimos
alumnas de Gustavo. Mi amiga se llama Tamara Vifies, estudiamos juntas y desde ese
momento siempre trabajamos juntas. El proceso fue primero una investigacion. Como vengo
del documental para mi la investigacidon es una etapa fundamental, para mi no hay director/a,
guionista que pueda escribir algo sin haber investigado antes sobre lo que va a escribir. Escribir
sobre lo que uno desconoce no me parece que sea una opcidn, no me parece serio. Mas en
este caso que no era una ficcidn que yo estaba inventando, estabamos escribiendo una ficcion
basada en una historia real. Habia también cierto rigor histérico que queriamos cuidar.

Si bien tuvimos un montén de licencias poéticas, porque siempre lo que digo es que una
cosa es el relato verbal, el relato escrito en un libro de literatura y otra cosa es el relato
cinematografico. Son lenguajes diferentes, siempre hay que hacer una adaptacién a esos

lenguajes y dentro de esa adaptacién pasa muchas veces que hay que tomar decisiones y
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licencias para que se vuelva mas entretenido también. Ahi hay un dilema interesante para mi
de explorar, que se viene charlando hace tiempo que tiene que ver con la representacion y lo
representado y cuanto se parece y cuanto deberia ser fiel a eso. Hay todo un estudio que tiene
muchos afios y que también viene en relacion con la pintura y con otras artes, no solo con la
fotografia, no solo con el cine.

Por suerte contamos con el apoyo de su familia, la de su hijo que es su Unico heredero y
también de Toti Giménez que fue el coautor y es duefio del 50% de derechos. De todos los
derechos musicales y de letra, hago esta distincién porque son derechos diferentes. Pudimos
en realidad acceder a todas esas entrevistas, hicimos muchisimas entrevistas ademas porque
tuvimos mas de un afo para escribir el guion. Tiempo de escritura y el tiempo de descanso que
necesita el guion. No solamente el tiempo de trabajo sino también el tiempo de no trabajar y
poder tomar distancia, poder observarlo y después volver, para también tener otro punto de
vista, mas objetividad sobre lo que uno esta escribiendo.

Empezamos a entrevistar a personas que habian formado parte de la vida de Gilda.
Grababamos las entrevistas para volver sobre ellas en la investigacion y también poder
hacerles escuchar a los actores como habla tal personaje, si les interesa, si les viene bien. Hay
actores o actrices que por ahi no quieren tener ese referente de lo real, pero a veces es
interesante y algunos actores o actrices aceptan esto, lo ven como una herramienta méas para
componer. También nos servia como ayuda memoria para poder volver a situaciones o a cosas
que les hayan dicho. Porque cuando entrevistas a 20 personas en poco tiempo te olvidas de
algun dato que te dijo en algun momento algunos de los entrevistados, entonces pediamos
siempre permiso para grabar los audios. No solo es un archivo en cuanto a eso, sino que
legalmente te cubre un poco que también. Es algo a lo que los y las guionistas estamos cada
vez mas expuestos. Que tiene que ver con las responsabilidades en cuanto a lo que contamos,
hay muchos ejemplos de juicios que se estan sucediendo en cuanto a las biografias. Casi
todas las series biograficas tienen algun juicio iniciado, incluso hay algunas series en las que
ya forma parte dentro del presupuesto el item de juicio. En series muy grandes, de mucha plata
donde pueden hacer esos célculos, pero bueno esa fue nuestra instancia de investigacion.

Hace poco un profesor, Eduardo Raspo quien da clases en la Enerc, nos pidi6 si teniamos
algun material intimo del trabajo de guién. En acuerdo con Tamara, le sacamos fotos a la
escaleta y se la mandamos. Habiamos hecho como una especie de linea de tiempo
cronoloégica de la historia de Gilda, desde que nace hasta que muere y después de toda esa
cronologia donde necesitabamos no solamente saber qué habia pasado en su vida privada en
cada afio, como hechos importantes y los momentos claves de su carrera artistica.

Fuimos haciendo una linea de tiempo donde cruzabamos las distintas lineas, para saber
cuando nacié el hijo pasé tal cosa, ibamos en esa linea, eso terminé siendo un par de
cartulinas unidas que ocupan unos 3 metros. Ahora se va destifiendo, ya esta en un estado
tremendo porque son herramientas de trabajo que después pierden valor. Como el guién, se
escriben con otro fin, con el fin de que se filmen. En la escaleta ya decidimos qué parte de toda

esa historia queriamos contar. Para mi es un desafio en cuanto a las biografias, porque uno
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tiene la sensacion de que si no cuenta algo estas dejando informacion afuera. Entonces es
importante tratar de darle prioridad a los hechos y entender qué es lo mas relevante, lo mas
interesante para un guién o para una pelicula en este caso. Trabajamos mucho con escaleta
nosotras, nos es muy claro, nos ayuda sobre todo al manejo de tanta informacién, cuando son

peliculas tan grandes o series.

Santiago Diorio: ;Cémo fueron Ilas negociaciones con los familiares? ;Las

negociaciones influyeron en la escritura del guién?

Lorena Munoz: La verdad es que no afectaron en este caso puntual, en otras peliculas si, te
hacen firmar un contrato estableciendo cosas de las que no se puede hablar, por ejemplo. En
este caso puntual no pasé eso porque la verdad Fabricio confi6 muchisimo en mi, desde el
primer momento.

Yo tenia mucha responsabilidad y me angustiaba mucho. Me acuerdo incluso hasta el final,
editando con Alejandro el montajista - Los montajistas son como nuestros alter egos, nos
acompafan- Me acuerdo de estar con él y que me diga: “Lore vos tenés un dilema moral con
esto”. Y era asi, yo tenia mucho miedo de lastimar al hijo con algo que pudiera contar y que
pudiera angustiarlo. Estaba trabajando con la vida de la gente, con las emociones de otras
personas ademas de la mia. Para mi es Gilda, pero para él es su mama, es su hermanay es su
abuela, toda una generacion de mujeres murieron. De su familia y no solo eso, él también
viajaba en el micro, y no muri6 de casualidad total, porque la madre lo acosté para que duerma,
una tragedia tremenda. Para mi el problema mas grande del guion, era que yo sentia miedo y
responsabilidad con él hasta un dia que logré superar esa traba.

Siempre es mas facil criticar lo que hace el otro, que la accion de hacer, entonces yo dije
bueno me voy a encomendar a Gilda, tenia grandes charlas con ella, para intentar que me tire
alguna senal. Ahora me rio, pero en verdad era muy angustiante, como también soy madre,
pensaba qué es lo que a ella mas le preocupa y las dos coincidimos en que era cuidar a su
hijo, que es lo que a nosotras nos pasaria. Cémo cuidarlo, qué hacer, qué no, por donde ir. Y a
la vez, no quedarnos tibios con el espectador por tanto cuidado. Yo siento que los relatos
tienen su propia légica. Uno viene de alguna manera a tratar de sentir que algo hace en eso,
que le da cierto sentido, yo creo mas que eso esta ahi y es al revés, que el relato te acomoda a
vos, mas que vos a él. Lo que siento que pasaba con este relato, es que lo que no le tocaba, lo
que no le correspondia de manera natural, casi como un orden como las estrellas, algo del
destino, prefijado, se fue solo. O porque no resulté buena la escena, porque pudimos prescindir
de eso, etc. No fue un trabajo nuestro, fue un trabajo mas de que el propio relato encontré esa
I6gica y nos dijo, “no esto no, es por aca.” Para mi hay que saber escuchar eso cuando pasa.
Aceptar que no podés manejar todo, y entender que hay una vida propia en lo que escribiste,

que no depende 100% de vos y confiar, es casi como hacer la plancha en el rio.
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Julian Porro: Sobre la construccion del personaje de Gilda ;desde dénde te paraste vos
como realizadora para pensarla a ella y construir su historia? ;Cual fue tu postura

politica ideoldgica de como pensaste el personaje?

Lorena Munoz: En realidad lo que tenia seguro era que no iba a ser representada como una
santa. Fue el Unico comentario que me hizo Fabricio, que fue algo escrito, de charlas cuando
nos encontrabamos en mi casa. Charlamos de la pelicula que yo queria hacer, qué era lo que
pensabamos. A él le gusto mucho lo que le propusimos y dentro de esa propuesta ya estaba
esto de que no queriamos que fuera una santa, mostrarla como una santa. Porque era una
pelicula posible también, Gildas hay muchas, ésta es la nuestra. Ahora ya no, es de mucha
gente, pero es nuestra version de Gilda.

Es una interpretacion de lo que conocemos, no tratamos de copiarla. Hicimos una
representacion de eso, y era la idea, no queriamos imitar, queriamos construir, construir un
relato, un personaje. Eso era algo importante. Ella dio unas entrevistas que me gustaron mucho
y que nos vinieron muy bien. Después vimos todo el archivo que hay, que tampoco es
muchisimo porque ella murié a los 34 y tuvo 4 afos de carrera musical, entonces no hay tanto
registro. También era una época donde recién empezaba a haber celulares. Ahora hay registro
de todo, hay testigos, todo se mediatiza, en esa época no era asi. Sin embargo, hay una
entrevista muy buena donde ella habla un poco de todo. Habla de la muerte, algo muy loco. Por
eso se le atribuye tantos poderes, con 34 afios decia “el dia que me muera me gustaria...” es
raro eso, siendo joven, estando saludable, en la plenitud. Cuenta lo que le gustaria que diga el
epitafio cuando muera, que le gustaria morir arriba de un escenario, 0 como los viejitos de
PAMI en un micro y termina muriendo en un micro, eso es increible.

Dentro de esa entrevista ella cuenta que en un momento se le acercé una sefiora que le
pidié que por favor le tocara la cabeza asi la curaba de la diabetes y que ella le dijo: “no sefiora
yo no soy curandera, lo que curan son los médicos”. La sefora le dijo tdcame igual, ella la tocbé.
Lo cuenta incluso riéndose un poco de la locura que creyeran que podia curar. Porque también
tenia esta cosa tan amorosa, de tanta calidez y de tanta empatia con la gente. Creo que eso es
algo que los seguidores perciben rapido, esa autenticidad que tiene que la vuelve Unica y
espontanea, adorable. Entonces cuando ella hace ese comentario y se aleja de la posible idea,
en vida incluso, de plantarse como una santa, yo dije: esto es un mensaje para nosotras
también, ella no quiere que la perciban como una santa. La escena igualmente la pusimos
porque nos parecia muy lindo que la gente le atribuyera eso, pero desde el punto de vista
ideoldgico nuestro, no le atribuimos esa caracteristica.

Después no me interesaba mucho que fuera una mujer normal, me interesa muchisimo
sobre toda esa transformaciéon de mujer maravilla de ser Myriam a Gilda porque me parece que
para ella era mucho mas cémodo quedarse siendo Myriam que convertirse en Gilda. Un
camino muy sinuoso, lleno de espinas. Es como la heroina romantica perfecta, el camino del
héroe. Ella estaba muy cémoda siendo Myriam, tenia la profesién que habia elegido, no es que

tenia un trabajo que odiaba, era maestra jardinera. Incluso ese trabajo era en el jardin de la
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mama, era un emprendimiento familiar, suyo. Tenia dos hijos que amaba, siempre habia
querido ser mama, estaba casada con el hombre que amaba, hasta ese momento. Habia
logrado comprarse su casita, tenia un progreso, un auto. Pensando un poco en los canones
que estamos acostumbrados todos a seguir como camino de la felicidad, del éxito. Y para ella
cambiar todo eso por esta otra forma de vida que es tan diferente, que es tan sacrificada, que
hasta incluso ha llegado a tener ampollas en los pies, cosas que habiamos escrito y después
las corrimos de ahi, para corrernos un poco de la cristiandad. Ese fue el camino que tomamos,
lo que teniamos muy en claro siempre, que para mi es el terror de todos los guiones es no
estereotipar, eso si era ideoldgico. Que el malo no sea malo, que el bueno no sea buenisimo,
que la santa y demas. Esta cosa de que el marido es machista y entonces era una basura,
queremos corrernos de ahi y tratar de ponernos un poco en la piel de cada uno de los
personajes y entender sus motivos. Es un trabajo que hago siempre en todo, incluso en
personajes que decis, no, es horrible, pero igual tratar de entender. Ponerse en esos zapatos y
tratar de comprenderlo justamente para que haya grises. A mi no me interesan las historias en

las que no hay esos matices.

Renato Simonini: ;Cual fue tu estrategia para pensar la estructura respecto al tiempo
real del relato? ;Como pensaste la puesta en escena en cuanto al transcurrir del

tiempo?

Lorena Munoz: En relacion al tiempo, originalmente teniamos una estructura que era muy
repartida que copiaba un poco, como modelo y como referentes de lo que nos gustaba. Una
pelicula mexicana que se llama “Frida es naturaleza viva” (1983), de Paul Leduc un gran
director. Pasa el tiempo y es super moderna para mi. La misma productora produjo otra
pelicula que también era una referencia, “Violeta se fue a los cielos” (2011), sobre Violeta
Parra, de Andrés Wood. Son estructuras de rompimiento en cuanto a lo temporal y para mi era
muy interesante. En algun momento no eran flashbacks, era una pelicula en dos tiempos,
habia mucho de la infancia y mucho del presente. Del 90’ al 94’, que es cuando ella va al
casting y se produce esta transformacion, hasta que muere.

Empezé a ganarle mas el presente, incluso hubo casi una semana o 10 dias de rodaje que
no usamos lo que filmamos. Habia toda una secuencia temporal donde ella entraba a la casa,
caminaba por la casa, llegaba hasta una habitacién y lo que veia era el pasado de esa misma
casa, dentro de las habitaciones. Veia al padre que ya habia muerto, iba caminando por el
pasillo, iba viendo y dentro de las habitaciones estaba el pasado de ella. Lo filmamos, era
hermoso y después en el montaje no funcioné. Retrasaba la ida al casting que era algo que nos
insistian bastante los productores, que no pasara tanto tiempo hasta el casting, hasta que
canta- Era una preocupacion de produccion, para mi era como “4qué importa?”, aca lo que
importa es que funcione el guién, que funcione el relato, ya va a cantar. De hecho, tiene
muchos temas la pelicula, son 16, es muchisimo sobre todo para una pelicula que no es un

musical, sino que los temas estan al servicio de la trama.
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En cuanto a la puesta en escena, las transiciones que habia al pasado, lo que buscabamos
es que fueran transiciones temporales, que si ella se desmayaba fuéramos al pasado y la
viéramos a ella desmayada en una posicién parecida. Cuando estan esos cruces de tiempo, te
permiten ciertas elipsis. Eso nos ayudaba a avanzar en la trama y por otro lado no era tan
importante para nosotras que se notara que eran 4 anos. Lo que eran 4 afos es un dato muy

cronoldgico de la historia real, pero podria haber sido 1 afio también.

Ana Laura Casal: ;Cémo decidiste la escena final? ;Estaba planteada esa escena como

ultima en el guién? ¢Cual es la imagen de Gilda que querias dejarnos?

Lorena Munoz: Me parece que la imagen de una mujer comun y corriente que de golpe un dia
decide que por mas comoda que sea su vida como esta, y a pesar de los mandatos familiares,
paternos, de la sociedad misma, ella decide ir en contra. Decide luchar para lograr un deseo
que tiene, un suefo que tiene como dormido y que no quiere dejar pasar. Eso es un poco lo
que quisimos mostrar de ella. Y también que, en su vida real, en los recitales, tenia un mensaje
muy de predicadora amorosa, con sus fans, con la gente. Era muy de darle animo a la gente,
estaba muy atenta a la gente que estaba sola, de acompafarla con un mensaje, con una
palabra de aliento. Ahi también estaba la empatia con ella, era muy cercana a la gente y
siempre tenia un mensaje para los que estaban solos. Les decia: “ya va a llegar el amor
verdadero”, sobre el trabajo también. Les daba el teléfono personal a los fans y la llamaban, les
preguntaba los cumpleafios a las mamas, o sobre la operacién de algun familiar. Estaba muy
atenta a eso. Nosotras teniamos esa informacién que por ahi no la desarrollamos tanto porque
no podiamos abarcar todo. Son 34 afios de vida y escribimos un relato de una hora y media,
era dificil, pero si eso nos acompanaba junto a la construccién de personaje y personalidad.
También esto de averiguar de qué signo era, donde estaba la luna cuando nacio, esas
cuestiones que ibamos tomando. Todo lo que te digan es valioso, después hay una seleccion
natural también, la légica que deciamos del relato. En cuanto a lo que contas, lo que se
escapa, lo que crees que por ahi no le prestaste atencién o lo dejaste pasar, pero por algo lo
dejaste pasar o no lo prestaste atencion.

Yo siempre tuve muy en claro que queria empezar por la muerte, para liberarme de la
muerte. Eso para mi era fundamental. Si los fans y toda la gente la recuerdan tan viva y
nosotros estamos todo el tiempo haciendo un ejercicio para revivirla de alguna manera, con la
pelicula, con volver a poner en escena su vida, con darle cuerpo, lo mejor que nos puede pasar
es sacarnos de encima la muerte. Si todo el mundo sabe que se murié, empecemos con la
muerte. Me parece interesante esa propuesta, esa posibilidad. Contra todos los productores
diciendo que no podiamos empezar la pelicula con un funeral que dure 10 minutos, nos decian
que teniamos que ponerle cumbia. Yo le decia: hay cumbia durante 16 temas, no lo voy a
poner en el funeral, es un momento triste. Eran discusiones que teniamos y que por suerte

funcionaron.
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La intuicion del autor/autora es importante porque trabajamos con las sensibilidades.
Cuando estas escribiendo, estas atento a robar un didlogo de un colectivo, algo que dijo la
vecina, cosas que vas robandote de todos lados, material que es vital para nosotros para
escribir, para reciclar, para darle otra forma, para usar de metafora en algo que se dice y que
nosotros podemos reformular. Estamos atentos, estamos escuchando, mirando. Hay un
ejercicio interesante que es ir a un bar, sentarse, e imaginar por ejemplo la historia del mozo
que te trae el café. Imaginar de donde viene, qué le pasd, que hace después del trabajo, es un
ejercicio bueno y te mantiene la imaginacion trabajando.

En cuanto al final, aunque al comienzo hablamos de que muri6é, habia que dar una
informaciéon minima, basica y fundamental que tiene que ver con qué dia, cuantos eran, un
accidente de transito, lo que pasé un poco. Eso si nos liberaba del final y yo lo que queria era
devolverle al espectador un poco de algo que nunca existio. Hice una licencia poética enorme
que es que ella nunca cantd el tema No es mi despedida, si lo compuso, pero lo grabo en un
cassette. Cuando no escribis musica, la musica que compones la tenés que grabar, para
mostrarla, y después te lo transcriben. Ella lo que hacia, que era un método tipico en esa
época, se grababa cantando la melodia y la letra también. A veces le escribia a la letra. Con
ese tema paso eso, lo Unico que ella dejo es un cassette con el tema cantado y ese tema
cuando murid, la discografica lo limpid, le hicieron un trabajo increible y le pusieron musica. Lo
editaron, se empez6 a comercializar y a hacerse conocido asi, pero es una maqueta de tema,
ella no llegdé nunca a cantarlo en publico. Eso me parecia interesante, es muy premonitorio que
hubiera escrito ese tema, casi como una Evita, “volveré y seré millones”. Se va, pero va a
volver con sus fans. Me parecia que era hermoso como mensaje y dije bueno que termine
como con ese tema que es un tema que no existi6 grabado originalmente. Tampoco me

interesaba mostrar el micro despedazado, la gente muerta, me parecia que era otra pelicula

Francisco Castro: ¢;Decidir no mostrar el accidente también tiene que ver con como se
muestra el personaje a lo largo de toda la pelicula? ;Asi como en la pelicula de Rodrigo

todo es caos y esa légica también esta en la estructura?

Lorena Munoz: Si, es exactamente asi, también porque son dos personajes totalmente
diferentes. En el caso de Rodrigo no solo por la manera en la que vivieron sino también porque
Rodrigo manejaba su camioneta y el accidente que tuvo, lo tuvo manejando él, que para mi eso
era muy diferente. Porque ella iba en un micro que chocd, ella no manejaba. Los chocé un
camioén que venia de frente que no los vio y se pasé de carril, una muerte estipida totalmente.
Es la ruta a Entre Rios, es algo tan evitable que no se puede creer. Me parecia que era
diferente, Rodrigo me parece que vivia al palo, y que de alguna manera encuentra la muerte él,
a ella la sorprende la muerte. Esos son distintos relatos, distintos personajes. En el caso de ella
para nosotros era muy importante que la muerte no fuera sorpresiva en cuanto al guién. Si bien
siempre es algo sorpresivo, mas siendo tan joven y viajando con tu familia, queriamos que,

para el espectador, para el relato no fuera sorpresiva la muerte de ella.
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Ramiro Romero: ;Cémo fue la eleccion de la protagonista? ;Cémo fue ese trabajo de
mesa con Natalia Oreiro en la construccion del personaje y la composicion? tanto en los

ensayos como en el rodaje.

Lorena Murnoz: Con Nati nos conociamos, yo fui productora de una pelicula anterior que ella
protagonizd, Infancia Clandestina que es una coproduccion con Puenzo. Nos conocimos ahi y
pegamos onda inmediatamente. Es una actriz muy inteligente, tiene una capacidad enorme
para darse cuenta cuales son sus puntos fuertes y cuales no, y potenciarlos. Eso es algo muy
valioso en una actriz. El trabajo con ella fue muy intenso, porque antes de filmar la pelicula
tuvimos que grabar un disco, estuvimos 3/4 meses por fuera de lo que habitualmente es un
rodaje, y tuvimos 2 meses y medio de pre produccion. Era una época en la que se filmaba 8
semanas de rodaje. El guién daba 10 semanas de rodaje y tuvimos que reducirlo.

Con Nati primero grabamos el disco, estuvimos trabajando casi 6 meses desde que
empezamos con las grabaciones de los temas. Ella hizo un entrenamiento de voz. Es una
persona super obsesiva, pero bien, es muy necesario para una directora trabajar con actrices
asi. Me acuerdo que ella por ahi me llamaba a la 1 am y me decia: Lore viene la persona que
me va a depilar las cejas redonditas como Gilda, entonces yo iba a su casa. Pasaban esas
cosas, ella es muy trabajadora, se metia en todo, pero en el buen sentido. Siempre respetando
muchisimo mi lugar. Participaba un montén del vestuario, ella tenia ropa espectacular, a mi me
encantaban sus propuestas. Es una gran admiradora de Gilda, tenia muy en claro los
vestuarios de cada recital, qué le habian puesto, qué pollerita, qué tela, todo.

Las amigas de Gilda nos habian dado para que Natalia usara en rodaje, aritos, pulseras, un
rush que le regalaron y Natalia lo llevaba para todos lados. ibamos al rack donde ves los
monitores de lo que se esta filmando y tenia colgado una estampita de Gilda, una crucecita, un
collar, el rush. Era muy intenso también porque habia muchos elementos del documental en la
pelicula. Por ejemplo, los musicos, que eran los musicos originales de Gilda, una de las
personas de seguridad también y ademas habia estado en el micro. El ingeniero de sonido,
habia participacion de muchos fans que habian sido amigos de ella. Todo eso le daba no solo
una verdad a lo que filmamos, sino que también le daba un clima en el rodaje que era increible.
Todo el mundo llorando, habia mucha energia muy concentrada, mas los nervios de que todo
salga bien, contar bien, que el hijo no se ofenda, habia muchas ondas alrededor de mucha
gente.

Con Natalia trabajamos bastante la voz. ibamos a filmar en 2015 pero a Nati justo le
propusieron protagonizar la serie entonces nos pidié si podiamos correrlo. Tuvimos un afio
para trabajar el guién y para trabajar con algunos actores que ya habia elegido en casting,
podia irles pasando material. etc. Tenia carpetitas, que es algo que, recomiendo bastante,
donde tenia todas las referencias, desde un cuadro, una foto, una flor, lo que fuere para los

distintos departamentos, fotografia, maquillaje, arte, etc. Tenia muchas referencias y también
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tuve mucho tiempo de preproducciéon que le vino re bien al proyecto, pero a la vez estuvimos

un ano con toda esa adrenalina.

Francisco Castro: ; Qué fortalezas te dio trabajar un relato de ficcidon para representar un

personaje muy popular de la vida real?

Lorena Munoz: Habia gente que nos decia: te vas a meter con una santa, tené cuidado.
Meterse con un idolo popular siempre tiene su riesgo. Sobre todo, cuando hay tantos fans, y al
materializar a esa persona estas, de alguna manera, quitandole el ideal. Porque pasa a ser un
ser fisico, algo que existe. Entonces siempre hay riesgo de que no se cumpla con las
expectativas de los espectadores, teniamos bastante temor en cuanto a esto.

En 2014 hicimos una serie de documentales que se llama “Soy del pueblo” sobre idolos
populares. Hicimos treinta mas o menos, sobre Tita Merello, Sandrini, Olmedo, Pepe Biondi,
sobre cantantes, musicos y entre ellos estaba Gilda.

Esa primera investigacion nos permitié de alguna manera indagar un poco mas y que me
reuniera con alguno de los musicos y con algunos de los fans. Esa primera aproximacion hizo
que me diera cuenta que la pelicula se iba a potenciar si habia una fusién con algunos
elementos. Lo que intentamos hacer es tomar lo mejor de ambos mundos, lo mejor del
documental y lo mejor de la ficcidon. En cuanto al documental, creo que tiene que ver con esto,
de los musicos verdaderos, de todo esto que contaba de la pasiéon que ponen los fans en la
pelicula, es algo que es real vos lo ves. Yo lloraba detras de la camara. La emocién que me
producia verlos emocionarse, ahi era real no estaban actuando. Eso hubiese sido para mi
imposible con un grupo de extras y agradezco que ellos fueron tan insistentes conmigo en todo
lo que tenian para darme, para mostrarme. Ahi se me ocurrio incluirlos porque ellos me dieron
esa posibilidad, se presentaron y de alguna manera me forzaron, en el buen sentido, a que los
incluyera y estuvo buenisimo. Es un elemento que vuelve muy verdadero el relato.

Hay algo con la verdad que para mi no se puede falsear y que es lo maravilloso del
documental. Me ha tocado estar en jurado donde hay algun documental y ficciones que
compiten. Cuando el documental es bueno, mata la ficcion, hay algo con la verdad que es muy
fuerte, lo que pasa con lo verdadero. En cuanto a la ficcion hubo varios elementos que
incluimos o que modificamos de la historia real. Por ejemplo, el padre de Gilda murié cuando
ella tenia 22 afos y nosotros hicimos que muera cuando tiene 15 afos, porque para el
espectador no era un cambio sustancial y para nosotros era importante que fuera el momento
en que esta nifia se convierte en mujer y queda como ligada al padre que es de alguna manera
su maestro iniciador. Nos parecia importante. Esas son licencias que nos tomamos en pos de

un relato mas interesante.
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Julian Porro: Entendiendo que venis de la realizacién de peliculas documentales ;Hay

herramientas del documental que tomaste para hacer esta pelicula?

Lorena Munoz: Yo siento que lo que me sirvid es el entrenamiento del documental, que para
mi tiene que ver con esto de que cualquier director/directora primero tendria que hacer
documental y después ficcion. Porque hay un entrenamiento que te da el documental que tiene
que ver con resolver aqui y ahora, con lo que hay. Esto es algo que le viene muy bien después
a cualquier trabajo de ficcion, porque todo el tiempo después estas teniendo que negociar con
esto de correrse del ideal. Del ideal de lo que escribiste, del ideal de la historia verdadera o no,
en este caso era una historia anterior a nosotros. Del ideal de lo escrito, del ideal del rodaje, del
ideal del montaje, te vas quedando con una pelicula que al final pones un 30% de lo que
imaginaste en algun momento. Se va modificando, es como un ser vivo que se va encontrando
todo el tiempo con la realidad, no con lo que vos querés. A veces por restricciones econémicas,
a veces por restricciones creativas también o porque no se te ocurrié en el momento y no
supiste como resolverlo. Porque salié mal, porque lo pensaste de una manera y al final no
termind siendo tan Interesante como creias, por un montén de cuestiones. Va mutando.

En otras experiencias fue a la inversa, inici€ como un proyecto de ficciéon y la propia realidad
hizo que decidiera cambiar a trabajar en documental. El caso de “Yo no sé qué me han hecho
tus ojos” (2003) es emblemético para mi. Cambié mi decisién de relato cuando me enteré que

Ada Falcén aun vivia y tenia 97 afios. Ahi decidi hacer un documental.

Juliana Acelas: Ya que empezaste a hablar de “Yo no sé qué me han hecho tus ojos”
ZCcOmo es que se empezo a gestar la idea de realizar un documental a Falcén? ¢;Cual fue
el punto inicial de investigacién y cuadl fue el resultado de todo lo trabajado? ;Cémo se

logré ese espacio de intimidad, de confianza con Ada?

Lorena Munoz: Es muy importante, sobre todo lo de la ética a la hora de mostrar y qué
mostrar. Es un poco lo que deciamos antes cuando les contaba que para mi el dilema mas
importante fue en cuanto al hijo. La ética no solamente le corresponde al guién o al cine, sino a
todos, los profesionales, a la gente en general, pero me parece que cuando se trata de alguien
que va a darle visibilidad a una historia que esta dentro de lo que llamamos la intimidad de las
personas, hacerlo visible, lo pone de manifiesto y hay modificaciones importantes en la vida de
la gente a la hora de mostrar algo o no mostrarlo. En cuanto a Ada Falcén, un poco lo que
contaba de los inicios. Yo estudiaba cine, estaba en segundo afio, era alumna de Gustavo.
Estabamos con Sergio investigando sobre Ada porque nos interesaba su historia. Nos parecia
una mezzo soprano increible, a mi no me gustaban las cantantes de tango porque era una
ignorante total, no tenia ni idea. Cuando empecé a investigar me di cuenta que habia
muchisimas, que eran excelentes y ella realmente era mi preferida. Su historia era una historia
de ficcidn. Era una historia increible, salida de las novelas de cuando yo era chica. Empezamos

a investigar, a escribir ese guion que les cuento y ahi fue donde nos enteramos que vivia. Lo
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primero que hicimos fue filmarla a ella, después construimos todo el relato policial. El cine es
eso, la construccién de un relato, de algo magico. Primero la filmamos y después empezamos
a pensar qué pelicula ibamos a contar con ese material que teniamos, fue muy interesante
darnos cuenta que la pelicula estaba en todo lo que ya habiamos hecho, pero no habiamos
filmado. La pelicula era todo el proceso de investigacidn, nos pasaba que deciamos: es que no
tenemos nada, qué vamos a contar. No estan las matrices de los discos, no esta la pelicula de
su periodo mudo, estan quemados, desaparecieron, de la Unica pelicula de ella quedan
pedacitos nada mas y la copia esta en Uruguay. No esta la casa donde vivian o no nos dejan
entrar, no esta, no habia nada y de golpe dijimos: es que la pelicula es eso, es que no hay
nada. Fue interesante y a veces te das cuenta banandote a las dos de la mafana. Te das una
ducha y lo ves y a veces te das cuenta cuatro afos después, cuando ya hiciste la pelicula. Ese
clic es el momento en que la ves y decis: ay, es aca.

En documental para mi es muy a la inversa de la ficcion. En ficcion si no lo tenés, no lo
filmaste, no esta. Ya esta, todo lo que no previste no va a estar, pero en documental es un
efecto un poco asi, se van cosiendo los hilos. Hay algo de patchwork, partes que se van
uniendo y que vas armando. Medio un Frankenstein y en algin momento todo eso encuentra
como una forma, una ldgica y un estilo también. Eso fue lo que pasé con la pelicula.
Empezamos a filmar todo lo que no estaba y a darnos cuenta que era interesante mostrar que
no habiamos encontrado nada. Empezamos a firmar eso. Yo soy obsesiva de las peliculas
argentinas de los 30’ y 40’. Empezamos a mirarlas y a decir: qué bueno seria tener algunos
fragmentos donde no se llegue a ver exactamente, a identificar a una persona como un actor,
pero si que podamos usarlo como si fuera archivo y empezamos a incluirlos.

El otro dia encontré algo atras de la ultima hoja de un guién, una anotaciéon que decia “La
muerte camina la lluvia” que es una pelicula argentina que yo amo, de Christensen y abajo
decia el timecode, pero del VHS de donde la habia sacado. Ese trabaijito lo hicimos con 40
minutos de pelicula. Tengo todo el detalle de esta pelicula, después iba con el VHS a la
montajista y le decia el timecode, entonces ella también lo ponia en cero y me iba tomando sus

archivos.

Gustavo Fontan: lo ultimo que queremos preguntarte es en qué estas, ;estds pensando

algun proyecto nuevo, estds trabajando en algo?

Lorena Mufoz: Estoy trabajando un montén porque con la cuarentena pasé eso, que las
productoras como no podian salir a filmar empezaron a invertir en el desarrollo de proyectos.
De golpe tuve mucho trabajo que no tenia antes, ahora en cuarentena tengo tres proyectos
distintos, se da justo esa situacion super particular que creo que de las pocas personas que
trabajan bastante en este momento son los guionistas. Yo hablo con otros guionistas y estan
también con mucho trabajo.

Estoy con una serie de cuatro capitulos para KYC, estoy escribiendo otra para Pampa que

es otra productora y estoy también como supervisora de una serie de ocho capitulos para
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TELEFE. Todo esto en algun momento voy a dirigirlo. Por lo general me contratan de manera
integral, como saben que soy guionista y también dirijo, me contratan para que haga las dos
cosas. Estoy también con un documental que es un proyecto muy personal, sobre mi bisabuela
en Espafia. Es una historia bastante tragica, un femicidio. Un documental que estoy hace unas
cuantas décadas viendo por dénde lo encaro, porque cuando se trata de proyectos tan

personales y dolorosos es muy dificil, pero es necesario también asi que estoy contenta.
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CAPITULO 2
Los sonambulos

Entrevista a Paula Hernandez

Gustavo Fontan, Julian Porro, Ana Laura Casal, Francisco
Castro, Ramiro Romero, Santiago Diorio, Candela Ducid, Laura
Chiabrando

Paula Hernandez (1969) es directora, guionista y productora. Egresada de la Universidad del
Cine de Buenos Aires, fue becaria del Berlinale Talent Campus. Su primer largometraje,
Herencia (2001) obtuvo el Premio Opera Prima en el Concurso Nacional de Operas Primas del
Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales de Argentina (INCAA). “Lluvia” (2008) gand el
Premio Especial del Jurado y el Premio a la Mejor Actriz en el Festival de Cine Iberoamericano
de Huelva y Mejor Pelicula en Mannheim Film Festival. “Los sonambulos” (2019) tuvo su
premiere mundial en TIFF (Platform Competition), y fue seleccionada entre otros para el
Festival de Cine de San Sebastian (HL), AFl Fest, Chicago International Film Festival, y
Festival del Nuevo Cine Latinoamericano de La Habana, en donde recibi6 el Premio Coral a la
Mejor Pelicula, Mejor Guién y Mejor Actriz. En 2020 estren6 “Las Siamesas”, una adaptacién
del cuento homoénimo de Guillermo Saccomano. En el festival de cine de Mar del Plata del 2023

tendra su estreno nacional su Ultima pelicula “El viento que arrasa”

Sinopsis: Los sonambulos (2019), escrita y dirigida por Paula Hernandez, explora las
tensiones de un vinculo familiar cuyas fisuras se profundizan lentamente hasta el estallido. El
calor sofocante del verano, inunda los amplios espacios entre los personajes y los restringe
silenciosamente. Durante la vispera de un nuevo afio, en la vieja casona familiar, una madre y
su hija sonambula de catorce afos, se ven sumergidas en la densidad casi silente de las

violencias domésticas y un magnetismo que las une y repele con misma intensidad.

Gustavo Fontan: Nosotros pensamos en la escritura, pensamos en los problemas de la
escritura. Y una de las peliculas que vimos, discutimos y conversamos, fue “Los
Sonambulos”, a raiz de esas charlas los alumnos y las alumnas tienen un conjunto de

preguntas que quieren hacerte.
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Julian Porro: ;Cémo fue el proceso de génesis de la obra? ;Cémo la pensaste? ;De

dénde surgieron las ideas?

Paula Hernandez: Es una pregunta muy dificil la que me haces, porque para mi siempre es
muy complejo precisar donde empieza una pelicula, creo que en mi caso empieza a partir de
cosas muy aisladas, que en algin momento van encontrando su forma. Si podria decir que los
primeros disparadores tuvieron que ver con situaciones personales en relacion al crecimiento
de mi hija y de la hija de mi marido. Muchas situaciones que tienen que ver con el registro de
lo que ocurria familiarmente, de lo que me ocurria a mi como mama viendo el crecimiento de
ellas y basicamente con el nacimiento de mi hija que me hizo pensar mucho ese vinculo tan
intimo, tan profundo y tan Unico que se tiene con un hijo o una hija. Eso abre un universo hacia
todo el resto de la familia, ;Cuanto hay de mandatos? ;Cuanto hay de lo que uno elige para
esta nueva familia que se empieza a conformar? Esas fueron cosas que yo iba anotando y
escribiendo, pequefias anécdotas del cotidiano y a partir de ahi se fue armando.

Primero aparecieron los personajes, yo empecé a escribir esta pelicula a principios del 2015 y
terminamos filmando en octubre del 2018. Todos esos afios en los que la pelicula iba demorando
en hacerse y buscando financiacién, fueron afios muy utiles en relacién a la escritura, a partir del
primer afio podria decir que aparecié una primera version del guién. En muchos momentos uno
padece esos tiempos, pero también tenés la posibilidad de profundizar y de ir abordando el guién
de diferentes maneras. Cuando llegamos a la instancia de filmar habia un guién consolidado. “Los
sondmbulos” fue una pelicula que requiri6 de mucho ensayo, de muchos encuentros con los
actores y con las acftrices, a partir de eso fui trabajando algunas cuestiones. Algo interesante es
que, inclusive hasta la preproduccion, existia una escena final en la que se daba un retorno de los
personajes, de las dos mujeres y el festejo de afio nuevo solas en la ciudad, pero un par de
semanas antes de salir a filmar decidi que no, que la pelicula se quedaba en ese camino y que eso
era mas fiel a lo que estaba contando. Eso es algo que surgié de los ensayos y fue la Unica
decision radical que tomé ya con la pelicula andando.

En cuanto al proceso de escritura sucedieron muchas cosas, hubo momentos en que leia el
guion desde la perspectiva de un personaje, entonces intentaba seguir esa linea de tiempo y
asi fui haciendo con cada uno. Algo que a mi me interesa hacer es construir el mundo, aunque
no se esté viendo, aunque no se esté contando, hay algo de ese universo que tiene que ver
con el lugar de donde vienen los personajes, qué bagaje hay detras y cdmo estos vinculos se
hacen visibles, tienen un trasfondo. Hice mucho trabajo de biografia de los personajes, el
personaje que hace Erica Rivas y el que hace Daniel Hendler, por ejemplo, hay toda una
historia escrita que nunca se ve en la pelicula, pero hay algo que se intuye, para mi eso era
suficiente. No soy una persona que se pone a escribir un guién con un orden, con una escaleta
como a veces se nos ensefia que hay que escribir. Soy un poco cadtica al inicio y después

entro ya en un lugar de organizacién, pero después de que esta un poco todo desordenado.
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Gustavo Fontan: Me interesa particularmente esto que rompe la ilusion de que la
escritura es cronoldégica. Dijiste que el proceso es cadtico, pero si podés reconstruir por
lo menos el de Los Sonambulos, ;Como fue y como trabajas normalmente en ese

sentido?

Paula Hernandez: Si, soy caotica en el sentido de que no escribo una sinopsis, un tratamiento,
una escaleta, sino que empiezo a escribir escenas. Tomo la decisién de sentarme a escribir,
aunque no sepa qué voy a escribir. Mas que nada me parecen importantes las primeras
versiones, se larga ahi lo que va saliendo, intento que la historia vaya hacia algun lugar,
después voy avanzando. Mi primera versién de guién debe ser de, no sé, 180 paginas, muy
deforme en el sentido de que hay momentos en que corre bien y, en general es en el segundo
acto en donde uno se encuentra los grandes problemas.

Me parece importante tener esos primeros dos meses, en mi caso mas 0 menos es ese
tiempo de largar todo y después de ir trabajando y re-ajustando algunas cuestiones. El guion
de “Los sonambulos” en un momento se lo di a leer a alguien y hubo una devolucién que fue
buena, me dijo “No esta bueno que esto no ocurra...”, habia un dia menos en la historia,
entonces todo estaba mas comprimido, y ahi empecé a pensar si habia un dia mas y a trabajar
con una escaleta. Volvi a la estructura, ir pensando cual es el valor de cada escena en relacion
a la que venia después o en relacién a una secuencia, a un momento, después me ordené, hay
un momento en el que me ordeno, y entonces empiezo a trabajar de una forma mas
sistematica.

Me parece que, el momento de sentarse y decir “bueno, estoy arrancando” es importante no
interrumpirlo, muchas veces uno escribe unas porquerias totales y esta buenisimo que salgan,
hay veces que hay una idea a la que le falta trabajo, pero después aparece, a veces hay ideas
que son buenas, pero después las terminas descartando en funciéon de una totalidad. Cada
tanto, cuando siento que hay algo nuevo para mostrar, lo comparto con alguien, pero es
importante saber a quién uno le da el material para leer, como también hay que saber leer un
trabajo que esta en desarrollo, que esta en proceso, sea un guiéon o un montaje, trabajos en
proceso, lo tiene que ver alguien que tenga la capacidad de ver eso, que es algo que esta
construyéndose. Después de eso que te devuelven, saber tomar lo que de verdad te sirve,
porque las miradas pueden ser muy amplias y creo que en el fondo uno va entendiendo en el
proceso hacia dénde quiere ir.

Gustavo Fontan: En tus guiones, ¢;La idea de la puesta en escena ya esta escrita? ;Se
escribe eso de algin modo?

Paula Hernandez: Si, para mi si, yo no me considero una guionista, escribo para mi, para mis
peliculas, muchas veces sola, muchas veces con la participacion de otra persona. Pero es el
trabajo de la puesta en escena, de alguna manera va apareciendo a medida que voy

escribiendo, de hecho, me doy cuenta que muchos de mis guiones a veces tienen como un
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desarrollo de la escena, digamos, cuando uno piensa en términos de guién podria ser mucho
mas sintético e ir a la situacion, a las acciones y ser mucho mas despojado lo que uno cuenta
de la escena y mis guiones en general tienen un desarrollo que de alguna manera esta
contemplando algo del clima, algo de lo que yo quiero contar y de la puesta, no sabria hacerlo

de otra manera creo, o0 quizas si, no lo s€, no lo hice.

Ana Laura Casal: jCuales fueron los tiempos de preproduccién y produccién de la

pelicula? ¢ El guién tuvo cambios importantes en ese proceso?

Paula Hernandez: Nunca hay un parametro de como se van a manejar esos tiempos. Si me
acuerdo que cuando estabamos por filmar la caratula del guién decia: version nimero 16. A lo
largo de esas versiones, hubo algunas que representaron pequenas modificaciones y otras que
fueron realmente contundentes. En estas idas y venidas pasé de tener una pelicula mas coral,
a tomar las decisiones que fueron modificando el punto de vista, por ejemplo. Hubo un
momento en el que yo decidi darselo a leer a algunas personas para tener una devolucion y
entre ellas Anahi Berneri me dijo: “; Es una pelicula de una madre y una hija o es una pelicula
sobre una familia?”. Esa pregunta disparé un montén de cosas sobre el material que tenia
escrito, generd un vuelco a partir de su devolucion y la de dos personas mas que me hicieron
repensar mucho cémo abordarlo. Entonces, de esas 16 versiones algunas fueron cambios
enormes y otras no, pero si hoy agarrara la primera version, creo que hay algo de la esencia
que se mantiene.

Otra cosa que es importante es que la pelicula, de alguna manera fue dialogando con el
contexto y con la coyuntura, cuando yo empecé a escribir a principios del 2015 el contexto era
muy distinto a cuando filmé. En relacion a las tematicas que aborda la pelicula, al abuso, a
cuestiones patriarcales, hay un montén de cuestiones del presente que se fueron colando en la
pelicula, no desde un lugar consciente, sino que son cosas que de alguna manera estaban en
la pelicula y que fueron encontrando su forma.

El abuso siempre fue el abuso y decisiones acerca de cémo filmarlo fueron muy claras para
mi desde el inicio, esa distancia, el no mostrar el cuerpo de la abusada sino del abusador.
Habia decisiones muy claras para mi, pero que leidas en el 2018 se volvia algo muy distinto a
que, si esto hubiera ocurrido tres afios antes, eso es lo que tiene de interesante el proceso

creativo, en relacion al mundo, que uno no esta solo en lo que hace.

Francisco Castro: (En ese proceso 2015 - 2018 hubo hechos particularmente

significativos para las modificaciones del guién?

Paula Hernandez: Creo que uno cambia a medida que pasa el tiempo o va reflexionando
sobre uno, sobre sus circunstancias, o sobre circunstancias que exceden el ambito familiar y
personal. Y creo que de alguna manera eso se va viendo reflejado en lo que uno va trabajando,

quizas hay cosas que se resignifican o que toman mas contundencia. Hay situaciones que a
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veces son mas imprecisas en el guién, pero cuando llega el momento de filmarlo ya no sé si
esta buena la imprecisiéon, me parece que hay que apostar por lo que uno cree, te equivoques
0 no. Se toman ciertos riesgos, creo que la pelicula fue encontrando su punto, también el guion
a medida que se fue reescribiendo y cobré fuerza con los ensayos y con la puesta en escena,

ahi la pelicula se termin6 de armar.

Ramiro Romero: ;Hubo alguna negociacién significativa entre lo que es el guién y su
realizaciéon que consideres un acierto o un desacierto y que haya determinado el

resultado final de la pelicula?

Paula Hernandez: Yo creo que siempre, tanto en esta pelicula como en las demas, el papel y
el trabajo de mesa, cuanto mas agudo y mas arduo o concentrado mejor. A mi me gusta llegar
con las cosas muy pensadas y trabajadas previamente, justamente para poder tener la libertad
en el momento de filmar de correrme de eso, si uno sabe cual es el camino tiene la posibilidad
de flexibilizar algunas cosas. No es que crea que un guidon es de hierro y no se puede
modificar, especialmente en esta pelicula donde estaba la decision de trabajar la camara en
mano y esto requiere cierta rienda suelta, tanto para la camara como para situaciones de
imprevisto que podian aparecer, una cosa es escribir la escena de la pelea familiar, ensayar
durante horas, y otra cosa fue salir y filmarla, en la ultima hora de la luz de la jornada e ir con
ese impulso. Hay que tener cierta apertura para que aparezcan cosas impensadas.

Te puedo decir que en algun momento para mi el guién era el de una pelicula que se tenia
que filmar a 200 kildbmetros de Buenos Aires, en esas casonas de campo que uno recién
empieza a encontrar cuando se aleja de la ciudad. Y hubiera sido otra pelicula, no hubiesen
participado esos actores y actrices, porque tenian otros compromisos en la ciudad o tenian
funciones de teatro, e implicaba otro presupuesto irse a filmar afuera. Nosotros sabiamos que
teniamos una pelicula que se tenia que filmar en cinco semanas, entre lo que era la escena de
la ciudad, la ruta y la casona de campo. Eso en algun punto era una limitacion, pero al mismo
tiempo nos propusimos armar eso que se imaginaba en esta espacialidad, a 40 kildbmetros de
la ciudad. Eso implicé un trabajo creativo, repensar cuestiones, la pelicula se rodé en cinco
semanas, nosotros teniamos que ir y volver todos los dias y estabamos filmando a 45
kilbmetros de la ciudad, en la casona principal que era en Moreno. Esta casona tenia un
espacio muy grande alrededor, pero no dejaba de ser una quinta y todo su perimetro tenia
ligustrinas hacia algunas casas que asomaban. Entonces hubo todo un trabajo para ocultar eso
y buscamos distintos lugares, todo lo que es el rio, las tranqueras, los caminos, fue una
especie de Frankenstein entre locaciones en Ezeiza, el Dique Lujan, el Tigre.

Entonces, ese trabajo de pasar del papel a lo concreto implicéd una reflexion, inclusive en
cuanto a la disposicion de la casa. La locacion era una casa compleja en su forma y en algun
punto eso fue bueno, en el guidn estaban muy delimitados y claros los espacios, de golpe la
casa nos proponia un aspecto mas laberintico y en vez de tratar de asemejarlo a lo que escribi

en el guion, decidi que eso le sirve a la pelicula. Porque la pelicula también habla de eso, de
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los lugares que se ven y que no se ven, que tienen recodos, que tienen lugares a la luz del dia

y otros que no. Es un ejercicio permanente entre el papel y lo que va ocurriendo.

Julian Porro: ¢; Tuviste referentes audiovisuales en el proceso?

Paula Hernandez: Muchas veces trabajo con referencias, a veces pictoricas, a veces
fotograficas, a veces hay alguna pelicula que por alguna cuestidon me interesa. Cuando hice
una pelicula que se llama “Liuvia”, durante mucho tiempo saqué fotografias sobre lo que queria
contar, el fuera de foco, la transparencia y la profundidad de campo en relacién al agua. Hice
todo un trabajo fotografico y a su vez miraba peliculas observando cémo iluminan la lluvia en el
cine europeo, como iluminan la lluvia los americanos, era un trabajo para entender hacia dénde
queria ir y no tanto de buscar peliculas que tuvieran que ver con lo que se estaba contando.

En el caso de Los Sonambulos fue algo parecido, me acuerdo que hay dos peliculas que miré
y que me habian gustado, Margot and the wedding dénde hay una situacién de encuentro
familiar que tiene una extrafieza que a mi me interesé por como estaba construida. Y también
una pelicula de Oliver Assayas sobre un encuentro familiar, esas son las dos que me acuerdo
que miré a los inicios del guion. Después, siempre tuve claro que era una pelicula que tenia
que estar construida de una forma agobiante, siempre estd esta idea de que la naturaleza es
un lugar para relajarse y me parece que la naturaleza también puede ser un lugar agobiante,
dificil, asfixiante, que hay que saber moverse en un espacio como el de las caracteristicas que
puede plantear la pelicula y entonces me interesaba construir algo del encierro, de la asfixia
que podia generar ese espacio tan abierto. Salir de una ciudad, pero meterse en un lugar tan
abierto, podia resultar asfixiante para estos dos personajes, entonces ahi me interesé la idea
de la puesta de camara sobre ellas y contar desde ellas, que llevasen la accién y no tener casi
planos abiertos, si habia un plano abierto tenia que ver con ellas yendo a ese lugar.

También te puedo decir bueno algunas peliculas de los Dardenne puntualmente me
interesan, El Hijo es una pelicula que para mi hace un trabajo de camara, en relacién a lo que
padece ese personaje, que me pareci6 interesante para pensarlo. Después hay un momento
en que no me gusta estar mirando cosas, porque ya estoy en un proceso mas avanzado en
relacion a la pelicula que se va a hacer y, en este caso, hubo mucho trabajo con lvan
Gierasinchuk, que es el fotégrafo y con Mariano Biasin, que es el asistente de direccion, fueron

muchisimos meses de ir encontrando cual era el lenguaje.

Julian Porro: ;De dénde, como y por qué surge el elemento del sonambulismo que

funciona como elemento aglutinador?

Paula Hernandez: El sonambulismo estuvo desde el inicio, una de las primeras cosas que
aparecieron fue la escena inicial de la pelicula, una escena que escribi y que no sabia donde
iba a ir. Siempre me inquietd mucho, quizas tiene que ver con una experiencia familiar y

personal, no de sonambulismo, pero si de una crisis de ausencia, alguien que durante un dia
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no supo quién era ni donde estaba. Fue muy impactante para mi vivir esa situacion y era
alguien muy joven, era una nifia, esa situacibn me inquietd. Empecé a escribir cosas en
relacion a las ausencias, situaciones que tenian que ver con algo mas neurolégico y después
termin6 desembocando en el sonambulismo.

La idea del sonambulismo en la pelicula tiene un lado metaférico, que tiene que ver con
esta familia, como transita los dias o estos momentos de la vida y por otro lado tiene que ver
con la cuestién de que hay dos personajes que tienen episodios de sonambulismo en la
pelicula. Ademas, me interesaba tomar algo de la idea del thriller, de lo que ocurre en la noche,
siento que la noche siempre es el espacio de la inquietud para cualquiera de nosotros, la
imposibilidad de dormir o la irrupcion de una pesadilla en un suefio tranquilo, me parece que
hay algo de lo perturbador que podia ocurrir en la noche. La pelicula se va cargando de
situaciones que ocurren durante el dia, y durante la noche me interesaba explorar eso, uno
cuando tiene un hijo piensa que estd durmiendo tranquilo en su cuarto y eso es muy
tranquilizador, no hay nada mas perturbador que despertar y pensar que eso no esta
ocurriendo. Entonces, algo de esa escena me interesaba, esta mujer que tiene una inquietud
desde el inicio y que se despierta de esa pesadilla y la pesadilla empieza a transcurrir en su
vida, una hija que deambula en un estado de semiinconsciencia, desnuda, en la oscuridad.

Siempre dicen que en el sonambulismo hay una pulsiéon que se pone en juego en el suefio
que no se puede activar en la vida consciente y algo de eso me interesaba explorar, no

empezo con el sonambulismo, pero si con ciertos estados de ausencia.

Santiago Diorio: ; Como fue ese proceso de elegir que la primera escena fuera esa y no

otra? ;Hubo otras opciones?

Paula Hernandez: No, no hubo otras opciones, yo venia anotando cuestiones que me habian
llamado la atencién de los vinculos, los hijos, situaciones familiares, es como una cajita en la
que uno va metiendo cosas, que no sabes a donde van a parar, a veces terminan en una
pelicula y muchas veces no. Un dia me senté y escribi esa escena y me parecia que era una
pelicula que empezaba asi, lo que no sabia era hacia donde iba después, fue llamativo porque
esa escena fue la primera que escribi y es el inicio de la pelicula, pero fue la Ultima escena que
filmé en el rodaje. Ocurria en la ciudad entonces podia hacerse al inicio de todo o al final,
porque todo el resto era fuera de la ciudad. Tomamos la decision de hacerla al final, primero
porque era una escena compleja para la actriz y me parecia importante que ella pudiera entrar
en el lenguaje de la pelicula.

Para mi era importante que esa escena contuviera todos los elementos que después se
iban a desplegar en la pelicula, la menstruacion, la sangre, el vinculo madre-hija, una madre
que cuida, cerca, lejos, la pesadilla, la noche, la desnudez, la entrada a la oscuridad, eran

elementos que estaban en esa primera escena.
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Julian Porro: Hubo una dinamica de intercambio de ideas con los actores sobre cémo

abordar los personajes?

Paula Hernandez: Creo que siempre se da, si hay una persona que empieza a trabajar con
vos sobre un personaje, se filtran cuestiones que tienen que ver con lo que cada uno de esos
actores/actrices propone. Me parece que el cine tiene esa construccion colectiva, no solo en la
cuestion de los personajes sino en el resto de las areas también, es un ida y vuelta hasta que
uno va puliendo fino.

Para mi eran muy claros los personajes, en la instancia de casting se empiezan a definir
cosas e inclusive desde antes, por ejemplo, el personaje de Alejo era un personaje un poquito
mas convencional si se quiere, como un nifio terrible pero un poquito mas esquematico y
cuando le hicimos la entrevista a Rafael Federman, habia visto dos actores antes que me
habian gustado mucho, pero cuando entro Rafael me di cuenta que era él, tenia algo inasible,
algo masculino y algo femenino, algo infantil y algo perverso. Por supuesto que después hubo
un trabajo de acercarlo hacia el personaje y abandonar cuestiones que tuvieran que ver con
él.

Asi fue con casi todos, inclusive con Ornella D'Elia, la protagonista, me costé mucho darme
cuenta que ella era la actriz, hubo cinco o seis encuentros hasta que yo entendi que era ella,
un dia me parecia que era otro que no. Ornella es muy distinta en su vida a lo que es el
personaje de Ana, entonces hubo que hacer todo un desarme para llegar a Ana. Creo que es
una construccién que se va haciendo de manera muy fina, con muchos entrenamientos,

ensayos, busquedas, es un intercambio permanente.

Candela Ducid: ;Cémo fueron pensados los dialogos? Se da algo muy espontaneo que
creo que es muy dificil de lograr.

Paula Hernandez: Fue mucho trabajo, los dialogos en las peliculas siempre son un lugar para
prestar muchisima atencién, yo creo que es muy molesto cuando encontras malos dialogos y
en este caso fue un trabajo solitario, de reescrituras y reescrituras. Después cuando entra el
elenco a la pelicula también esta bueno escucharlos y leer lo que uno escribid, ver como suena
en la boca de esas personas. Quizas el actor o la actriz te proponen algun cambio. Hubo una o
dos escenas que se re-trabajaron a partir de los ensayos, por ejemplo, la escena del auto
cuando Luisa y Alejo van hacia el pueblo, fue una escena que improvisamos mucho,
trabajamos mucho con ellos dos y afinamos el dialogo que estaba escrito en funcién de esos
ensayos.

Después hubo un trabajo interesante, que para mi fue una decisién importante, en las
escenas de las comidas o en el momento en que reparten los regalos, en esas situaciones de
muchos personajes. La pelicula no era grande de presupuesto, pero tomé la decision de usar
dos camaras, en tres momentos de la pelicula, uno fue en ese, en las comidas, ese dia

filmamos el almuerzo vy la repartija de regalos, al dia siguiente otro almuerzo y algo mas y la
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pelea, esas tres cosas. La de la pelea por el tiempo y por lo vertiginoso que tenia que ser,
porque teniamos que ir a buscar una cosa muy puntual y en el caso de las escenas que eran
puramente de dialogos y acciones, a mi me interesaba no solo estar concentrada en el plano
de quien hablaba, sino contar un poquito lo que quedaba por fuera de eso, que me parecia que
era lo que le podia dar vitalidad a la escena. Entonces las consignas de las camaras eran
cruzadas, ir a buscar los tiempos muertos o esa espera que habia y eso nos fue muy complejo

de filmar, pero creo que tuvo algo de lo que buscaba, una naturalidad.

Julian Porro: ; Cambié algo en la historia durante el montaje, se dejaron cosas de lado?

Paula Hernandez: Bueno, el montaje para mi es como el segundo momento de escritura de
una pelicula, contar con lo que se hizo, con lo que salié bien, mal, con lo que falta. Yo creo que
no hay grandes escenas que hayan quedado fuera, mas bien pequefias escenas
transicionales.

El dia de la escena de la pesca, habia otra escena que venia después en donde se
presentaba una situacion de violencia del padre, Emilio, un pez lo mordia al desengancharlo y
se le desataba una violencia en relacion a esa situacién, eso era mirado por su hija. Era una
escena muy linda y cuando estabamos filmando nos agarré una tormenta en medio del rio,
tuvimos que levantar el rodaje y nos volvimos escapando de la lluvia en lanchas, entonces no
se filmd y era una escena grande que de alguna manera contenia algunas mas pequefas a su
alrededor. Ya no tenia la posibilidad de volver al otro dia y filmarla, entonces tomé la decisién
de empezar a editar y ver si habia que hacerla o no, entonces esa noche me parecié que
perfectamente podia no estar.

Después en la escena en la que la abuela encuentra al nieto después del abuso, el plano se
continuaba con ella golpeandolo con una rama, desesperada, con todo lo que acababa de
ocurrir y habia toda una escena en la que lo corria por el bosque en la noche. Era muy
interesante lo que habian hecho Marili Marini y Rafael. Después Erica Rivas esta con su hija
en el bafo y ve por la ventana esta situacion de la abuela y el nieto, ahi hubo una decision de
montaje dificil, a mi me encantaba lo que pasaba en esa escena pero en un momento tuve que
entender que si yo me desprendia de eso, de eso que corria en la toma, era mejor para la
pelicula, primero porque si la dejaba le estaba quitando el punto de vista a Luisa, que es con
quien lo venimos construyendo en todo el relato, entonces decidi que eso era mas importante.
Ademas, era una escena que tenia una cierta violencia y de alguna manera invalidaba la
escena de violencia que llegaria después, que es la gran pelea de la familia y eso fue una
decisién de montaje que tardé muchisimo en aceptar, que habia que perder para ganar. Uno a
veces queda muy enganchado o enamorado de tomas o situaciones que también hay que
poder resignar en pos de una totalidad, eso fue un momento de montaje que hubiera cambiado

un poco el sentido de todo el desenlace, por ejemplo.
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Candela Ducid: ;Cémo se prepara uno para filmar esas escenas que son violentas,

incomodas, fuertes?

Paula Hernandez: Fue un trabajo que yo hice en conjunto con Maria Laura Berch, ella hizo el
casting de la pelicula y ademas hace entrenamiento actoral, hubo un trabajo de preparacion en
funciéon de lo que teniamos que contar. También habia algo que para mi era importante,
Ornella era chica, habia que cuidarla a ella y también habia que cuidarlo a Rafael, eran
escenas muy complejas donde habia que poner el cuerpo y de una forma muy dificil. Entonces,
para mi hay una consigna importante que es ver a la persona mas alla del personaje, de lo que
ocurre o lo que tiene que ocurrir con el personaje, fue un trabajo de mucho cuidado en relacién
a ellos.

En la escena del abuso en si misma, estaba esta idea que yo tenia muy clara, no me
interesaba ver los cuerpos, queria contarla desde la lejania y trabajarlo desde el sonido. Fue
mas complejo encontrar el momento del beso, veniamos de esta situacion de hacer el gallito
ciego en la que habia una violencia que ibamos dosificando, era un juego, pero también era un
juego en el que habia un nifio, entonces habia que contemplar todos esos elementos que para
mi son importantes mas alla de la pelicula. Si, fue mas dificil la escena del beso ;Qué beso
estamos contando? ;Es un beso consentido? ¢Es un beso robado? ;Es un beso consentido
pero que en un momento ese personaje decide retirar el cuerpo y qué pasa con ese adulto?
¢ Respeta esa distancia? ;No la respeta? ; Tiene que haber un “no”? ;Hace falta que ese “no”
exista? ¢Cuan violento es? ;Cuan amoroso es? A mi me interesaba que Ana tuviera
curiosidad, o sea Ana es un personaje que no esta cruzado por la moral, me parece que es un
personaje que esta en un momento de busqueda, de exploracién y de deseo, de encuentro con
su propio cuerpo y con el del otro, eso me parecia que era atractivo para la pelicula, no que
fuera un abuso de otras caracteristicas. Un abuso intrafamiliar conlleva también toda una
cuestion de mucho peso, de ciertos pactos de silencio, y entonces era muy importante ver
cémo era ese beso y es de hecho, esa situacién la que mas tardamos en filmar, no la situacion
del abuso. Siempre con mucho registro de lo que ocurria con ellos, hasta dénde podian, hasta
dénde no, era un didlogo permanente, éramos muy poquitos filmando, lo mismo que la escena
del inicio ;Como se muestra? ;Qué disponibilidad tiene esa actriz, ese cuerpo? Son escenas
delicadas para hacer, pero bueno, creo que fueron un actor y una actriz muy generosos en

cuanto a lo que tenian que poner en la pelicula.

Gustavo Fontan: ; Te acordas la linea de como estaba escrito el beso en el guiéon?

Paula Hernandez: Contaba la situacion de sorpresa, de lo que le ocurria al personaje, algo de
no poder reaccionar y hasta sentir que ella también era parte de eso, pero algo como del
quedar descolocada, del no saber como manejarlo, eso estaba contado, era un beso robado,
pero no rechazado al inicio, algo de eso esta en la pelicula. Pero viste que una cosa es el

papel y otra es cuando lo filmas.
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Laura Chiabrando: El personaje de Meme es el mas ambiguo ¢;actia desde los mandatos

familiares? ; Cémo trabajaste ese personaje? ; Qué le ocurre con el acto de su nieto?

Paula Hernandez: Me parece que lo que es interesante es que los personajes no son planos,
es un personaje que manipula y en la manipulaciéon y en lo que le ocurre le pueden estar
inclusive pasando las dos cosas. No creo que nadie en esa familia esté realmente comodo en
dénde esta, en el lugar que les toca, ni las mujeres, ni los hombres, me parece que estan todos
asumiendo lugares que no les terminan de calzar por diferentes motivos. Para mi el personaje
de Memé echa a su nieto, porque es devastador lo que acaba de ocurrir, porque también es su
nieta, pero al mismo tiempo hay una historia de ella con ese nieto, de proteccion y de
sobrevalorarlo hasta lastimarlo de alguna forma. Aparecen esos costados porque el personaje
lo tiene todo el tiempo, esa ambigiiedad, es alguien protector y destructor al mismo tiempo.

Es un personaje muy complejo el de Memé, creo que se va viendo en relacion a sus nietos, a
sus hijos, es un personaje destructor en algun punto y también tiene cosas que no lo son. En su
forma es un personaje de otro momento, no es casualidad que con quien tiene su conflicto mayor
es con Luisa, la distancia mas fuerte es con esta mujer que esta diciendo “Che, revisemos”, con
su imposibilidad también, con construir un poco a ciegas. Creo que, en relacioén a Luisa, también
es tremendo, que hay una intuicién en ciertas cuestiones pero que llega tarde.

Creo que hay algo de un contexto muy alienado y que esa alienacién a veces te hace
correrte de una situacién que estd ahi al alcance de la mano, creo que es un personaje que
tiene la capacidad de decidir, de poner el auto en marcha y sacarla de ahi, pero de todas
formas hay una marca, hay una marca para todos ellos y todas ellas. Especialmente para ellas,
es insoslayable, pero no quiero ni salvar a los personajes ni condenarlos, me parece que esta
bueno que convivan esos estados en los personajes de la pelicula, cuando uno esta muy

alienado, hay cosas que se te van de la mano.

Candela Ducid: En relacion a eso ultimo que dijiste, ;Cémo vas pensando esta
ambigiiedad de los personajes? Es complejo desde la escritura intentar lograr esa

ambigiiedad sin abarcar demasiado y apretar poco por decirlo de alguna manera.

Paula Hernandez: Me parece que es parte del trabajo, si yo pienso en las primeras versiones
del guidn, los personajes son mas duros, en como hablan, en lo que ocurre. Uno es como un
escultor, primero empieza a aparecer una forma, pero hasta que esa forma empieza a ser
parte implica trabajo, reflexién y creo que es eso, mucho trabajo, después aparece el elenco y

el estar abierto a lo que va surgiendo, a las sugerencias, pero es trabajo basicamente.
Gustavo Fontan: Paula, después de “Los Sonambulos” filmaste una nueva pelicula que

todavia no conocemos, ¢Esta terminada? ;Querés contarnos brevemente de qué se

trata?
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Paula Hernandez: Es una pelicula que se llama “Las siamesas” (2020) que escribi junto a
Leonel D’Agostino, él es un guionista con el que yo ya habia escrito otra pelicula mia que se
llama “Un Amor” (2011). Las siamesas es adaptacion de un cuento de Guillermo Saccomanno
que cobra desarrollo por fuera del cuento, pero tomandolo como punto de partida, es una
pelicula que es interesante porque fue escrita pensando en que se tenia que filmar en poco
tiempo, cuando yo adapte el guidn sabia se debia resolver en tres semanas el rodaje, entonces
la escritura contempl6 algo de eso, tenia que ser muy concentrado en lo que uno tenia que
contar. Fue una experiencia distinta, porque muchas veces se escribe y después se ve cémo
hacerlo, en este caso fue al revés: “podemos filmar 15 dias, esta pelicula ¢se puede contar en
15 dias?”. Un ejercicio muy bueno para mi, se concentra en un viaje al mar que hacen estos
dos personajes, una madre y una hija, muy endogamicas, es muy extrema la pelicula en lo que
ellas son, se llama Las Siamesas de hecho. Y hay una herencia y a partir de esa herencia, de
un padre con el que esta hija no convive y esta madre tampoco, se le dispara a cada una
cuestion muy distinta, para una aparece la posibilidad de liberarse y para la otra es casi que
una cirugia de separacion de siamesas. Y estamos ahi, intentando terminarla, acabo de

mezclar el sonido, muy lentamente, terminandola en medio de esta pandemia.
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CAPITULO 3
Mama, mama, mama

Entrevista a Sol Berruezo Pichon Riviere

Gustavo Fontan, Maria Sol Canessa, Natalie Moraglio, Wara
Seroto, Lucas Novomensky, Carola Bresa, Florencia Calvi

Sol Berruezo Pichon-R (1996) es una directora y guionista argentina de 25 afos de edad,
licenciada en Direccién de Cine por la Universidad del Cine de Buenos Aires.

Mama, mama, mama es su primera pelicula, rodada solo por mujeres: tanto en el equipo
técnico como en el elenco. Su opera prima se estrend en la Berlinale en 2020 en la
Competencia Generation KPlus, donde fue galardonada con la Mencién Especial del Jurado.
También fue la directora mas joven de la 702 Berlinale.

A principios de 2021, con el apoyo de Biennale College Cinema, rodé su segunda pelicula
con su productora Laura Mara Tablon: Nuestros dias mas felices, la cual tuvo su estreno en la

Mostra Internazionale d'Arte Cinematografica della Biennale di Venezia 78th.

Sinopsis: En Mama mama mama (2021), nos invita a transitar un viaje entre la realidad, los
suefios y la fantasia, un recorrido difuso por los limites de la infancia y las adolescencias. Cleo
y sus primas, habitan la tragedia durante los dias calurosos de un verano en el que el tiempo
parece detenido. Un dolor que no puede encontrar las palabras, un espacio vacio que deja la

muerte, canaliza sensaciones en rituales secretos y encuentra contencion entre pares.

Gustavo Fontan: ;Te acordds qué imagen o qué elementos tuviste? ;de dénde partiste
antes de escribir?

Sol Berruezo: Si, me parece muy interesante tu pregunta, porque justo el otro dia estaba
viendo un tutorial de una pagina que esta muy buena, de grandes realizadores y guionistas. Y
habia uno de ellos, un escritor, que hablaba del tiempo de gestacion de una idea, de que
cuando aparece una idea hay que dejarla leudar de cierta forma. No es que uno se pone a
escribir al toque que vino la idea, sino que hay un proceso en el que empiezan a aparecer
imagenes, o al menos asi es como a mi me sucede. Uno comienza a pensar en eso, y se
empieza a armar un cuadro un poquito mas completo, siempre las ideas me funcionan asi, me

viene una imagen que puede ser tanto el principio, como el medio, o el final. Uno puede agarrar
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esa imagen inicial que viene e ir desarrollandola para adelante, para atras, o para las dos

direcciones.

Este guidén comienza basado en mis vivencias con mis hermanas mas chicas, empieza a
aparecer en una casa que tiene mi mama, que esta en un pueblo. Es una casita a la que ella se
va a veces por el verano, yo estaba ahi con mis tres hermanas mas chicas, y una de ellas me
pidid6 que la acompafe a bafarse porque le daba miedo. Me acuerdo que vi que le habian
crecido los pelitos pubicos, eso sucedié de un dia para otro en mi cabeza, y me empezd a
despertar cosas. Es ese momento clave en el que aparece el primer pelo, el primer
pensamiento, el primer llanto sin sentido, que es un poco para mi lo que caracteriza el pasaje a
la pre adolescencia. Empezé con eso, con retratar a mis hermanas y verlas como crecieron,
ese momento entre la infancia y la adultez, puntualmente en el universo femenino, y cémo

empieza a crecer la cabeza a destiempo del cuerpo.

Maria Sol Canessa: Hay una entrevista con revista “Flipar”, donde mencionas que el cine
se comparte y que se nutre del trabajo en colectivo. En relacion a esto ¢Cémo
transitaste el proceso de escritura, en qué punto empieza a aparecer el trabajo

conjunto?

Sol Berruezo: Yo divido el momento de escritura del momento de rodaje, me parecen dos
universos mega distintos, es un poco como comer algo rico salado y algo rico dulce, lo
disfrutas, pero son cosas totalmente opuestas. Entonces para mi, el proceso de escritura inicia
como algo solitario y me gusta que sea solitario, porque si incluimos a un segundo o un tercero
ya desde el germen de la idea puede marearnos bastante. Porque cuando estamos
empezando a construir, el mundo es muy fragil, todavia es un poco difuso, no es una idea
clara. Entonces empiezo a escribir y llega un punto en el guiébn en que se empieza a suceder
solo y cuando llega a ese punto tiene vida propia, ya no es tan fragil y podemos sumar otras
miradas.

De hecho, uno a veces necesita limites, deadlines de entregas y otras cosas, porque si no
se procrastina demasiado. Yo en general quiero alcanzar siempre un punto para poder
mostrarselo a alguien y no mostrarle algo muy verde, esa es para mi la primera inclusién de
alguien mas, cuando ya tengo una primera versién de lo que escribi. Ahi se lo mando a mi
productora o a alguien con quien empecé a charlar la idea, pero ahora sobre todo mi
productora, que es como mi compafera artistica. Ella le da la otra pata: “empecemos a
desarrollarlo”. Es un proceso re lindo para mi el desarrollo del proyecto, ir empezando a
pensar, ;como lo podemos financiar?  Coémo seria? ;Cémo lo filmariamos?

Después entramos mas en etapa de rodaje, que es otra cosa, ahi es donde para mi si entra
la cosa colectiva, siempre cuidando la idea. Ese es el rol un poco del director, de seguir esa
idea que tenés en la cabeza, pero dejandote influir y bailar de alguna manera, por las personas
que vos mismo elegiste. Porque ellos le van a dar un plus de algo que no es tu oficio y que

ellos lo vienen desarrollando desde siempre, como vos venis desarrollando la escritura. Lo
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importante es dar una bajada clara para estar en la misma sintonia, pero después dejar que
cada uno aporte de su propio universo, que tiene mucho mas bagaje y camino transitado que el
tuyo y respetar eso. Para mi una vez que uno aprende a delegar, es un antes y un despueés, de
chica yo siempre preferia hacer sola las cosas, pero con este mundo que es el cine me di
cuenta que lo colectivo es necesario, que por algo no es un libro, el cine es un universo que

incorpora un montén de miradas y personas que trabajan para hacerlo.

Natalie Moraglio: Una de las cosas que mas me llamé la atencién es cédmo se generan
los microclimas. ;Cémo fue ese proceso y ese intercambio entre vos y los personajes

para que se apropien de ese espacio como si fuera suyo?

Sol Berruezo: Es interesante, ; Como escribir los climas? ; Cémo se escribe un clima? Primero
para mi es tener mucho cuidado con los didlogos, no excedernos, mientras menos se dice a
veces es mejor. Un consejo que me dieron cuando empecé en la universidad de guion, fue que
en un guion vos no podés poner una emocién, no podés escribir una emocion, tenés que
describir la emocion. Pensar cémo lo veo, mas que cémo lo siento.

En esta peli yo queria que hubiera algo muy sensorial, los nifios a veces no tienen palabras
para todo y eso me parecia lo interesante, ;Cdmo construir el relato sin que se hablara
directamente de lo que estaba pasando? Y después ;Como hacer con los actores? Trabajar
con nifies es muy distinto a trabajar con adultos, a mi me daba un montén de temor, pero
finalmente fue algo que disfruté y que quiero seguir repitiendo. Porque hay algo en les nifies, le
dan como una verdad que ni siquiera un actor con mucho oficio a veces te puede dar. Te das
cuenta en los silencios, de la verdad de los personajes, la no necesidad de estar todo el tiempo

diciendo algo, o queriendo convencerte del personaje que son.

Natalie Moraglio: ; Como pensaste desde la escritura a estos personajes en los distintos

espacios?

Sol Berruezo: A mi me sirve siempre imaginarme el lugar, que en general es un lugar que ya
conozco y lo reformulo, lo empiezo a habitar, pongo a los personajes ahi y los hago interactuar.
Hay cosas que solo las sabes después de haber habitado ese espacio un montén de veces,
haberte sentado en el sillén que tiene la pata medio chueca, haberte acostado mojada después
de meterte en la pileta con un calor de locos porque no hay aire acondicionado y solo tenés el
ventilador. Hay algo mas natural que para mi viene simplemente de basarnos en nuestra
experiencia, los hechos concretos no me pasaron, ni las conversaciones que hay las tuve en mi
vida; pero si ciertas situaciones, hice un mix de mi propia biografia para aportarle ese naturalismo
que queria y después incorporarle “lo distinto”, que son los personajes, la tragedia.

La verdad que es realmente algo que se construye en gran medida en el montaje, ahi es
como volver a escribir el guién, porque los climas tienen que ver con un montén de cosas, con la

musica, con la imagen, si le agregas una voz o si le agregas un ruidito, una cosita. Lo unico que
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le falta al cine tal vez es el olfato, pero la verdad es que lo demas lo tenés... el olfato y no sé, la

sensacion fisica, pero el resto es tratar de simular eso con lo que tenemos que es un montoén.

Wara Seroto: ; Como fue, desde la escritura, el proceso de ordenamiento de la estructura
de estos momentos “del plano de la fantasia” que van interviniendo a lo largo del film?
¢,Coémo fuiste encontrandole los tiempos a estas escenas particulares en relacion al

ritmo que querias construir en la pelicula?

Sol Berruezo: Lo que tiene de poderoso la ficcion es que podés hacer lo que quieras,
entonces, ¢Por qué no utilizar algo mas fantastico, de otro mundo, para reforzar lo que estas
contando, ¢,no? Me encanta hacer eso a mi, la irrupcién de lo onirico o lo fantastico en el relato
me parece algo que le da un montén de vitalidad. Estamos acostumbrados a un cine argentino
muy naturalista por momentos, que al menos a mi se me hace agotador, digo, cada uno
encuentra lo que a uno le inspira y le hace bien 4no?, pero a mi siempre me pasa con los
relatos dramaticos y naturalistas, que me falta ese escape. En este caso ya era una historia
sUper tragica y a la vez queria contar la belleza de lo triste e irme a estos lugares imaginarios.
Yo ya tenia presente estos momentos, porque los audios que se escuchan son audios que yo
tenia de mi hermana mas chiquita, que habia juntado con los afios y que queria incluir. Habia
algo muy puro, muy sincero y honesto en esas grabaciones, las queria incluir de alguna manera y
entonces empezaron a aparecer en forma de estos “interludios”, donde apareciera algo de otro
orden que me ayudara a salir un poco de lo naturalista. También esta bueno eso que decis vos
sobre cdmo posicionarlos ¢no? porque no lo podés poner, no sé, por ejemplo, solo al principio y
solo al final, no se termina de integrar. Para mi tiene que estar bien balanceado. Después en el
montaje quiza sentis: “ah, no, pero yo le daria un tiempo mas, o lo pondria mas adelante” y podés
seguir trabajandolo, pero en el guidn para mi esta bueno ponerlo una vez que sentis que ya se
esta empezando a poner muy aspera la cosa, muy densa o que necesita un poco de aire. Es un
recurso que me encanta, porque también ayuda a un espectador un poco mas atento, lo traes y

lo llevas, lo sacas de lo lineal y eso para mi esta re bueno.

Maria Sol Canessa: ;Como fue tu proceso de pasar de lo literario al guion? ;Con qué
dificultades te encontraste y qué herramientas te sirvieron para hacer esa

transposicion?

Sol Berruezo: Creo que, si empezamos directo con algo mas parecido al guion, tenemos todo
el tiempo la sensacion de: “uy, no estoy transmitiendo la emociéon que quiero transmitir”.
Entonces esta bueno escribirlo primero en otro formato, porque ahi haces la catarsis de lo que
estas queriendo contar. Yo lo hice en forma de un mondlogo de Cleo.

Barthes tiene este libro tan lindo que es La camara liucida (1980), donde habla de algo que
él llama “el punctum”, es algo que uno siente, una emocion, algo que lo eleva, es una leve

sensacion que todos nosotros debemos haber experimentado alguna vez. Para mi se mezcla
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una necesidad de llanto y también de respiracion y alegria, toda una cosa mezclada que es la
emocion, y esa emocion a veces viene de un plano de un florero. Pasar esto literario que a
veces esta super mega condimentado a algo visual es ese proceso en el cual atravesamos un
duelo y una pérdida tremenda, pero después decis: “bueno, esto puede ser un lugar para que
el espectador rellene con su imaginario” e incluso va a ser mucho mas rico que lo que yo le

pueda decir.

Mateo Arce: Hay escenas muy interesantes de Cleo, entre la inocencia y la madurez,
¢Como fue la construccién de este personaje? ;Qué tenias de Cleo antes de conocer a

la actriz? ; Qué rol tuvo ese personaje en la construccion de la pelicula en general?

Sol Berruezo: Siempre el protagonista es la figurita dificil y nos da miedo ponerle un cuerpo,
elegir al actor... pienso: “uy, ¢encontraré a este personaje tan particular del cual tanto pensé y
tanto construi?”. Yo no sabia si iba a ser posible, pero aparecié Agustina, que nunca habia
actuado frente a una camara. Ella hacia teatro, pero aparecié con una timidez que te hacia
pensar: “;Esta chica como se esta presentando a un casting?”. Fue muy llamativo, porque
cuando la vi por primera vez, entrd con otras cuatro chicas de la misma edad que eran muy
distintas, super charlatanas, mas expresivas. Y estaba ella entre estas chicas, casi no hablaba
y era excelente. Primero pensaba: “;esta chica quiere estar aca realmente?”. Y me di cuenta
de que si, le encanta y ella es asi, te cuenta cosas tristes o graciosas con la misma cara,
porque es su forma de ser.

En los nifios es tremendo, porque a veces ni siquiera lo tienen que falsear. Es igual muy
dificil de encontrar, pero la verdad que tuve esa suerte y ella entendié al instante, ni siquiera
tuve que explicarle el tono, porque ella es asi, habla despacito y para adentro, se cuelga y tiene
esas expresiones. Con los niflos pasa también que cuentan un montén con las caras que
ponen, a veces esta bueno darles acciones, porque se distraen y se olvidan un poco lo que

estaban haciendo y aparece lo natural.

Lucas Novomesky: Con el personaje de Leoncia sucede algo increible, es un personaje
con cierta informacion oculta, algo mdgico/fantasioso. Ella ocultaba cosas, o se iba,
incluso desaparece en un momento de la pelicula a un lugar que no se sabe dénde es y

vuelve con tesoros. ;Como lo pensaste?

Sol Berruezo: Bueno, sin hablar de la actriz, de la cual estoy totalmente obsesionada, porque
a veces nos pasa eso como directores, nos obsesionamos con actores porque son magicos y
expresan algo por si solos. Es un personaje que para mi era el mas cercano a la fantasia y lo
habilitaba el hecho de que fuese la mas chiquita, entonces no hay que explicar nada, a esa
edad no tenés que ser racional, tu conducta no se tiene que explicar por nada. Era ese

personaje que me habilitaba a jugar con lo fantastico, con el cuento y que le da luz a la peli.
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Natalie Moraglio: No solo hay algo hermoso en la actuacién, sino que una queda
empapada con lo que ellas van sintiendo, ;Cémo fue la caracterizacién de personajes y

el ida y vuelta con las actrices?

Sol Berruezo: Primero yo creo que me apoyé un montén, como decia antes, en cada chica, y
en lo que cada chica era ya de por si. En esta peli tuve la posibilidad de hacer casting y no solo
verlas solas, eso esta bueno también, porque si las ves de a una es muy invasivo, entonces
eran sesiones de a tres o cuatro nifias juntas, para ver como se vinculaban. Y hay algo muy
natural, que se daba en como son con su grupo, un bagaje de su propia experiencia, que
termina de vestir al personaje. Entonces yo sélo necesité decirles lo esencial de lo que les
pasaba, es lo hace el actor, termina de vestir al personaje, es maravilloso y es su oficio, hay
que confiar en que ellos vienen a hacer eso también. Porque si les decis demasiado los limitas
un montdn, y la riqueza viene cuando dejas que el otro construya con su propio imaginario, es
mas verdadero para la persona.

También tuve una Coach actoral, Soledad San Martin, que estaba para contener un montén
a las chicas, les nifies necesitan mucho tiempo de juego, de hacer otra cosa y hay alguien que
tiene que estar todo el tiempo atajando. Los actores tienen mucha necesidad de atencion, pero
les nifies es algo que necesitan posta, no es por ego, necesitan atencion, necesitan que estés,
sobre todo porque muchas de ellas era la primera vez que estaban en un set, que filmaban en
una pelicula. Entonces el rol de ella era estar con las nifas, contener y prepararlas para las
escenas, porque la verdad es que en el momento uno esta lidiando con tantas cuestiones que
a veces no tenés tiempo para hablar con toda la gente que te gustaria hablar y decirle lo que te
gusta de lo que esta haciendo. Para mi es muy importante igual agradecer y felicitar, como
director digo, eso es re importante, estar diciéndole a cada uno: “gracias, qué lindo, esto me

parecio6 increible, buenisima tu actuacioén”.

Natalie Moraglio: En ese proceso de escritura ; Quedaron cosas afuera que por ahi para
vos si estaban relacionadas al tema, pero quizas no eran pertinentes o verosimiles

dentro del relato?

Sol Berruezo: Habia tal vez escenas donde se escuchaba mas a las adultas dar informacion,
yo decia: “uy, no se entiende nada”. Entonces habia escenas donde interactuaban mas, pero
terminé sacandolas, dije: “bueno, me la juego”, queria contarlo desde el punto de vista de las
nifas, no hacer una cosa que me quede en la mitad. Eso lo filmé igual, y después lo saqué,
cuando es asi ves claramente que no funciona. También habia otras escenas donde yo
exageraba todavia mas la incomodidad de Cleo, de su inminente cambio de cuerpo, y eran
escenas que tal vez quedaban muy exageradas, solo para meter un poco mas el dedo en la
llaga con respecto a ciertas cuestiones y no era necesario. Le saqué seis escenas minimo y

suele pasar un montdn, pero hay que estar abiertas, con el corazén abierto y saber que eso va
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a pasar. Sobre todo, por el ritmo, como con la emocién, es algo que no tiene mucha

explicacion, hay ciertas técnicas, pero es algo que tenés que verlo.

Carola Bressa: ;Como fue el didlogo que se dio en el rodaje entre el guién y la

realizaciéon?

Sol Berruezo: Ese trabajo aparece ya en la pre-produccion, por un lado, existe lo que se llama
el “Page to page” o “pagina a pagina”, donde lees el guién con todas las cabezas de equipo y
cada uno va marcando cosas de su area, se menciona lo que no queda claro antes de pasar a
la lectura de la siguiente escena. Surgen preguntas, entonces mucho ya se va asentando y
definiendo desde ahi, para que no esté lleno de dudas el momento del rodaje, eso es
importante. Ademas de una charla individual con cada area para pasarse referencias, colores,
imagenes, pelis. Después llegas al rodaje con todo bastante pulido, al menos todo lo que

puedas prever antes.

Florencia Calvi: ;Cémo fue para vos la vinculacion con el montaje y qué implicancia

crees que tiene en el guion?

Sol Berruezo: Para mi la escritura inicial, el rodaje y el montaje, son como tres etapas de
guién, tres instancias donde vos podés modificar. El proceso de montaje tiene instancias muy
tristes, es como el invierno por momentos.

Existencial. Estoy acostumbrada a esa sensacion, pero cuando tenés que responder,
entregar un material y llegar con las fechas no esta tan bueno ese momento existencial.
Primero es como que te pinchen una burbuja, salir de la idealizacién de lo que filmaste, y volver
a verlo, y que no sea lo que vos pensabas que filmaste. Es re interesante que se meta otra voz,
otra persona que no estuvo en el rodaje, que no estuvo en la escritura, una mirada virgen de
todo. Yo tuve dos montajistas, con la primera estuve un gran tiempo, pero después nos
estancamos y no podiamos seguir, eso sucede un montén. Cambiar fue una gran decision,
senti que lo necesitaba.

Al mismo tiempo, demasiadas voces en el montaje pueden ser contraproducentes, no hay
que escuchar a todo el mundo, porque se nos hace un caos mental tremendo. Esta bueno que
a esas personas que vos elijas, trates de acudir progresivamente, porque es interesante la
opinién de alguien que lo ve por primera vez, usar esa mirada virgen ¢no? También es re
importante el descanso del material, aunque a veces no se pueda por tiempo.

Yo la verdad confieso que el proceso del montaje me cuesta un montén, porque estuve ahi,
vi cdmo se hizo y a veces no creo nada, digo: “pero esto es mentira”. Y no me puedo sacar esa
idea, veo todo lo coreografiado, por eso a veces es como trabajar a ciegas, cuando te pasa eso
necesitas confiar en lo que le esta pasando a los demas con lo que estan viendo. Llega un
momento en el que te vuelve a funcionar, ves todo y entendés que es asi y ya nada te hace

ruidito. A mi me gusta mucho editar, pero me angustia un montén también, porque hay tantas
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posibilidades de combinacion, que un poco te vuelve loca, entonces necesitas confiar en el oficio
del editor, saber que siempre vas a ir pasando de etapa, aunque sientas que te quedas ahi, en la
angustia de: “uy, esto no esta creciendo”. En realidad, va avanzando, se va afilando hasta que ya
lo ves funcionando. Es una etapa muy particular y en la que necesitamos sentirnos apoyados, al

menos Yo lo vivo y principalmente disfrutarlo, como cada parte del hacer cine.

Florencia Calvi: Creo que a veces cuesta mucho dar los primeros pasos, animarse a la
primera pelicula. Me gustaria preguntarte ¢;cual fue el momento o qué fue lo que hizo

que te tires a la pileta para hacer tu primera pelicula?

Sol Berruezo: La primera vez que me puse a escribir el guion, tenia estas ideas que me iban
rondando y necesité que tengan ese momento de coccién del que hablabamos, no sentarme a
escribir al toque. Hay que tener mucho cuidado cuando recién aparece la idea, tratarnos con
mucho amor, porque estamos muy fragiles cuando estamos pariendo la idea, todo parece muy
lejano, muy dificil y va de infinitas combinaciones. Entonces ese primer momento para mi
necesita ser tranquilo, guardarse, cuidarse un monton, no criticarse, no mostrarlo todavia.
Entonces escribirlo, escribirlo y terminarlo. Proponerte terminarlo, ya te va a dar la fortaleza
necesaria para el siguiente paso, para mi el proceso mas dificil es el terminar de parirlo,
después ya tenés algo, que tal vez en principio no te guste, siempre lo vas a querer cambiar y
cambiar y cambiar. Pero también hay un momento en el que es suficiente, después se puede
hacer una clinica y analizar el guion, hablarlo con alguien. Hay un montén de fuerza que
también aparece cuando encontramos a alguien, como puede ser un productor, que nos da una
mano y ese coraje, porque otra persona esta creyendo en vos y en tu proyecto, con un monton
de otros conocimientos.

Yo creo que lo Unico que nos puede dar ese valor es terminar de escribirlo, proponernos
eso, antes que nada, finalizar la escritura, que es el momento del que parte todo el resto, si no
tenemos eso, no tenemos nada, no podemos seguir al proximo paso. Después, para mi es
importante disfrutar todo, cuando algo ya se esta yendo a un lugar muy autocritico puede ser
un problema. A veces uno se quema la cabeza diciendo: “Uy tengo que ir a rodajes para
aprender y hacer esto para aprender”. Yo en un momento preferi trabajar sirviendo cafés, que,
trabajar en una productora, porque me quemaba la cabeza, me agotaba la creatividad. La
creatividad es como un tesorito, que se agota a lo largo del dia, a veces las usas en cocinar
algo o en escribirle una carta a alguien. La creatividad del dia es una y vos elegis cémo la
aplicas y la cuidas, si la querés meter en el laburo que te da de comer a veces no sé si esta tan
bueno, al menos a mi me resulté asi. Entonces encontrar el momento en que te puedas sentar,
saber que hay una hora o dos horas libres, que nadie te espera en ningun lugar, encontrar tu
momentito del dia o de la semana, donde escuches tu musica, te hagas tu café y te pongas a
escribir. Y al otro dia retomarlo y al otro dia volver a retomarlo. Encontrar tu método, siendo

constante.
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CAPITULO 4
Rio Turbio

Entrevista a Tatiana Mazu

Gustavo Fontan, Wara Seroto, Camila Flores, Sofia Casarino,
Nicolas Giampierti, Leonardo, Nicole Campanaro, Lucas
Novomenzki, Mateo Arce, Ignacio Dalto

Tatiana Mazu (1989). Es realizadora documental-experimental y trabaja con la imagen y el
sonido en un sentido amplio. Activista feminista y de izquierda, que alguna vez quiso ser
bidloga o gedgrafa: hoy su imaginario explora los vinculos entre las personas y los espacios, lo
microscopico y lo inmenso, lo personal y lo politico, lo infantil y lo oscuro. Filma, fotografia,
dibuja, disefia y cose. Es parte del colectivo Antes Muerto Cine. Sus peliculas. El estado de las
cosas (2012, junto a Joaquin Maito), La Internacional (2015), Caperucita roja (2019) y Rio
Turbio (Prix Georges de Beauregard FID Marseille 2020) han sido seleccionadas y premiadas
en FID Marseille, Festival Internacional de Cine de Mar del Plata, FICUNAM, DocLisboa,
Festifreak, Transcinema, Cinélatino. Rencontres de Toulouse, SEMINCI, Camara Lucida,
Anthology Films Archive, entre muchos otros espacios. Es montajista de Retrato de
propietarios de Joaquin Maito (junto a Manuel Embalse, Best Debut Film en IDFF Ji.hlava
2018), de Puede una montafia recordar de Delfina Carlota Vazquez (RIDM 2021, E tudo
verdade 2021), Fuego en el mar de Sebastian Zanzottera (Visions du Réel 2022) y Un silencio
sismico de Julian Galay (2023). Acompafié a Manuel Embalse en el montaje de su

largometraje ;Qué hago en este mundo tan visual?

Sinopsis: Tatiana Mazu vivié una parte de su infancia y adolescencia en Rio Turbio, en la
provincia de Santa Cruz, y alli vive todavia una parte de su familia. La vida de la ciudad gira en
torno a la mina de carbén a la que las mujeres, por el machismo que es patrén y por algunas
supersticiones, fundamento del patriarcado, no pueden ingresar. Estas experiencias estan en la
base de Rio Turbio (2022).

Mazu construye su pelicula con materiales diversos: testimonios sonoros de distintas
mujeres que encabezan la lucha contra los prejuicios, las historias de los mineros y la ciudad,
archivos personales, textos de chats, dibujos, un caleidoscopio de recursos para rasgar el

orden injusto imperante.
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Gustavo Fontan: Tatiana, la pelicula empieza con una doble negacién. Por un lado, la
negacion para ir a filmar, las mujeres no pueden entrar a la mina. Inmediatamente contas
un suceso personal donde algo de lo publico y lo privado se enlazan como una especie
de cuerpo inicial, y luego la pelicula, desde esa doble negacidn, traza un camino con
recursos de enorme riqueza: un camino descarnado a veces, siempre muy tierno, hasta
una afirmacion final que es lo que dice una de las mujeres: “por permanecer logramos lo
que logramos estuvimos ahi” ;Cémo pensds este camino desde esas negaciones
iniciales, esa afirmacién? y ;qué pensads de esta relacién entre lo publico y lo privado en

la pelicula?

Tatiana Mazu: Rio Turbio es una pelicula que se hizo muy sobre la marcha. Esto es una clase
de guidn, creo que Rio Turbio tuvo muchas formas de narrarse: una es una forma basica, de
las mas hegemonicas que nos ensefian en las carreras, supongo que en esta catedra eso no
debe suceder conociendo las peliculas de Gustavo. Entonces esta bueno pensar de donde
surge también la negacién en Rio Turbio. A mi lo primero que me paso6 fue que me encontré un
material de archivo, que es un material de archivo que aparece en algunos momentos de la
pelicula, que es una lata de 16 milimetros que habia flmado mi papa en un pueblito cercano a
Rio turbio cuando yo tenia mas o menos un afo de edad y que estaba conservada en un VHS,
el sonido se ha perdido, evidentemente habia sonido sincrénico grabado aparte porque se veia
eso en el material, la claqueta, la grabadora, pero el material estaba silente y ademés estaba
muy danado por el tiempo y la pelicula ademas tenia un montén de veladuras. Entonces yo me
encuentro como con ese material, estaba revisando cosas en lo de mis papas y lo vi y me puse
a hacer anotaciones, como una suerte de desglose profundamente filtrado por la subjetividad,
un desglose que se parecia mas a un poema, que a un desglose. Y no tenia ni idea de por qué
lo estaba haciendo. Fue seguir ahi un impulso de un primer encuentro con un material, pero el
material era profundamente masculino: filmaba en un pueblo cercano bares, hombres jugando
a las cartas, algo de eso se ve en la pelicula. Ahi surge la pregunta ;Donde estaban las
mujeres en ese material? y eso fue como por ahi la primera pregunta o la primera percepcién
de que una negacién habia, o de que la negacién iba a ser algo que iba a guiar la pelicula.
Escaneando el material el aparato empez6 a fallar y se empezé a pixelar la foto y estuvo asi
un par de dias hasta que se reconfiguré y empezé a escanearla bien, pero eso también me llamé
la atenciéon y guardé los escaneos porque me habian gustado. Un tiempo después encuentro
finalmente ese VHS de las vacaciones de mi primer viaje a Rio turbio en el ‘95 que es el que
aparece el principio de la pelicula y veo las imagenes de el hijo del mejor amigo de mi papa y
para mi esa situacion fue un momento super fuerte, porque era volver a ver la imagen en
movimiento de alguien que habia abusado de mi y de alguien que ahora ademas esta muerto.
El material también estaba dafiado obviamente y aparecio ahi ya como triplemente esta idea

de la negacion como punto de partida porque yo eso no se lo habia contado nunca a nadie.
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Entonces ahi me empecé a dar cuenta que estos materiales que a lo largo de distintos
meses habian aparecido tenian algo que ver entre si. En ese momento escribi algunas
palabras sobre lo irrepresentable, que tenian que ver con eso.

Habia anotado también que todo error es amigo, porque habia empezado a ver todas estas
fallas en los materiales y empecé a relacionarlas rapidamente con mi propio silencio personal
en torno a eso que me habia pasado.

Ahi decidi contarselo a mi tia, quien aparece en la pelicula, Vanessa que es la primera
persona a la que yo decido contarle lo que me habia pasado y también decido contarle que
creia que estaba empezando a hacer una pelicula, aunque no entendia muy bien en qué
consistia. Ahi charlando empieza a surgir también un poco esta cuestiéon ya mas social, mas de
estructuras sociales, se me ocurre preguntarle a ella que es historiadora, si tenia algun material
para pasarme sobre mujeres y mineria y, coincidencias telepaticas extrafias entre personas
que nos queremos, ella estaba terminando un paper para un congreso sobre ese tema que
aparece por momentos escaneado en la pelicula y ahi me pongo a leer sobre el tema vy
empiezo a leer un poco en torno a como todos los mitos fundacionales patriarcales de las
sociedades mineras y todas las analogias machistas en torno a la mineria, pensandolas desde
cierta matriz obstétrica por decirlo de alguna manera: la tierra como vientre, los minerales como
fruto, el minero como quien puede extraer eso y todos los mitos de castigo hacia la mujer
derivados de eso relaciona los celos, etcétera.

Entonces ahi, de alguna manera mi silencio personal adquiere una dimensiéon mas social o
mas politica, o de intentar encontrar las razones o las bases que generan varones violentos.
Como entender ese entramado social. Esto no es algo que surgié de la noche a la manana, soy
activista politica mixta y también laburé mucho cerca de colectivos que hacen trabajos mas
informativos, cercanos a movimientos obreros y a luchas sindicales, entonces para mi siempre
mi experiencia es desde un cine de lo subjetivo, esta en un dialogo constante con lo colectivo y
con lo publico y con lo politico.

Aca volvid a suceder una vez mas y un poco a partir de estas rimas y de estos encuentros
que finalmente terminé encontrandome en la calle, en la basura, un libro de geologia de
subsuelos que para mi fue la sefial ultima de aceptar que estaba haciendo una pelicula, que lo
que habia pasado los ultimos cuatro meses, que esos intercambios con mi tia, que esos
encuentros materiales, que esa escritura de un poema, que todo eso que habia sucedido casi

sin querer era escribir un guidn en algun punto y asi empezé un poco el camino.

Wara Seroto: ;Cémo era para vos ese proceso de tejido entre estos materiales? ;Cémo
crees que estas ideas o estas formas de construir relatos pueden operar también en la

ficcion?
Tatiana Mazu: De estos primeros hitos elementales y materiales concretos que fueron

apareciendo estan todos guardaditos en una caja, tengo 20 paginas pegadas y con

anotaciones, que es el ultimo guion de los chats, por ejemplo. Me imprimi paginas de los
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historiales de WhatsApp con mi tia, las recorte y las armé sobre el piso y esos chats que
surgieron de una pantalla de un celular, ya hoy en dia materialmente son un collage con cinta
de embalar y recortes, impresiones y anotaciones y la pelicula pasé por muchos estadios asi.

Hay gente que por ahi se ordenara mejor en la computadora, en el Word o desde ese lugar
mas de racionalizar ciertas cosas, a mi me ayuda mucho lo manual y esto es una pelicula que
para mi estuvo muy guiada por lo manual. Si bien por ahi son cosas que son mas evidentes en
la gente que labura mucho con filmico por ejemplo y monta la pelicula netamente material. Yo,
que trabajo con un video mayormente o con archivos uso ese método. Paso mucho por esta
instancia material, esta cuestién del mapa estuvo super presente.

Primero fue este poema, para mi eso fue el primer guién de la pelicula: ese poema que yo
escribo viendo un material. Creo que el segundo guion de la pelicula, fue cuando todavia no
habia entendido las conexiones en los materiales, fueron tres posteos que hice Facebook entre
finales del 2018 y principios del 2019, donde hay capturas de este material de archivo y donde
hay fotos de donde estan los escaneos fallidos de lo de mi abuela y escrituras muy implicitas
que después tienen mucho que ver con la pelicula.

Y después si vino una tercera escritura del guidon que es cuando yo ya me di cuenta de una
escritura mas consciente, cuando me di cuenta que estaba haciendo algun tipo de obra con esto.

En ese comienzo si habia escrito unas diez paginas, pero nunca con una forma de guion.
Yo creo que ni siquiera tienen forma de escenas cinematograficas, es una escritura muy
subjetiva y mas bien conceptual o de imagenes muy mentales o de texturas y también con
collage de fotitos, como siempre muy material.

Y con eso que no tenia muy claro fui a filmar, pero bueno el guién es como una herramienta
de comunicacion. En primer lugar, para mi una comunicacion con une misme. O sea, para mi la
principal razén por la que me siento escribir algo es para entenderme conmigo misma, entender
esa marafa metida en una caja y la segunda obviamente es para comunicarme con mi equipo.

Entonces a veces se entiende que la escritura de guién para algunas personas tenga que
hacer una escritura como mas racional, pero a mi me pasa todo lo contrario y trato de
entregarme a una escritura super signada por mi forma de ver el mundo y de entender el cine y
que por momentos es muy abstracta y son colores o son texturas o son palabras o son ideas
muy sueltas, sin encabezados, ni nUmeros de escenas, ni ningun tipo de estructura clara.

A veces eso puede ser problematico cuando te tenés que comunicar con otres, pero
también en ese sentido a mi me resulta. Yo trabajo con una estructura de trabajo colectiva
dentro de un colectivo de cine que es Antes muerto cine, con gente con la que laburo hace
doce afios mas o menos donde nos entendemos y donde hacer cine también es una forma de
amistad y donde yo puedo entregar mi jeroglifico y sé que ese jeroglifico va a generar un
didlogo, y que de ese didlogo por ahi va a salir algo mas interesante que lo que yo escribi.

Un poco con eso se fue a filmar y con un mapa literal que dibujé mi papa que también esta
en la pelicula. Yo no iba al pueblo hacia 15 afios porque estaba super negada, a veces pienso

eso, también hice la pelicula para poder volver al pueblo. Pero una vez que llegamos alla, el

FACULTAD DE ARTES | UNLP 45



DIRECTORAS ARGENTINAS — REFLEXIONES SOBRE LA ESCRITURA — L. CHIABRANDO, G. FONTAN

guién murid, fue una herramienta para llegar hasta el rodaje y una vez ahi me entregue a lo
que la realidad me daba.

En ese proceso la escritura fue una experiencia y el rodaje, no fué nada de lo que escribi,
sucedid y viceversa, pero si siempre hay algo, un clima o una posicion de plantarse ante el
mundo o ante ciertas problematicas o ante un paisaje, que por ahi es comun y que si uno lee lo
que escribi y después ve la pelicula, ve que son cosas totalmente distintas, pero que esta la
misma persona atras, hay algo de eso.

Después del rodaje, cuando volvimos a Buenos Aires y pienso esto en relacion a lo de la
ficcion que preguntabas Wara, finalmente: esta cuestiéon del rodaje me parece clave. La unica
vez que hice ficcidon pura, hice un corto y no lo quise mostrar nunca porque me parecié un
horror. Justamente porque no sabia como matar el guién en el rodaje entonces senti que me
salié una cosa totalmente acartonada y que no me representaba en lo mas minimo y que no
representaba lo mas minimo ese pulso vital y esas contradicciones y esos errores y esa libertad
que es lo que a mi me interesa del cine o esto que te que decias que leiste: para mi el cine es
una forma de relacionarme, haga ficcion o haga documental o cosas que crucen territorios, no
puede ser estatica y no puede ser prefigurada y tiene que ser dinamica porque si no, no es una
relacion sino un unidireccional.

A veces pienso que después de haber abandonado esas posibilidades de la ficcion dura, de
la ficcion cerrada y haberme volcado como totalmente al otro extremo, quizas en estos afos
aprendi algo y si volviera a la ficcidon lo haria desde otro lugar, volveria con otra cabeza y con
otras herramientas y es algo que a veces me cuestiono, me pregunto o me dan ganas. Pero si
siento que es bueno para las personas que quieren hacer ficcion antes de pasar por
experiencias mas libres.

Desde mi experiencia personal y desde mis frustraciones personales, yo laburo en ficcion
igual, laburo haciendo direccion de arte, estoy mucho en rodajes de ficcion por eso sigo viendo
cosas que no me gustan, sigo viendo formas de pensar el momento, de filmar el vinculo entre
las personas con el espacio con las que no me identifico. Pero bueno alguna vez me gustaria
probar, porque confio en que hay otras formas de encarar eso.

Cuando volvimos del rodaje, lo que hicimos con Sebastian, el montajista, fue escuchar todas
las charlas que yo habia grabado con las mujeres en Rio Turbio y tomamos una decision que
fue editar un primer corte de la pelicula, incluso creo que hasta un tercero fue asi, sin incluir la
palabra en la pelicula. Escuchar esas historias, que yo ya las habia escuchado y vivido la
situaciéon de conversar y el viaje y todo, y editar la pelicula pensando en esos relatos, pero no
dependiendo de la palabra sino tratando de construir un primer guién, un primer relato de
imagenes y de sonidos no verbales.

Entonces eso nos permitié escribir un guién de sonido en algun de alguna manera, un guién
que parte del silencio y luego empieza a trabajar con el ruido y con la interferencia y una vez
que logramos darle un sentido a la pelicula sin palabras y construir un relato sin palabras
empezamos a buscar las grietas por las que esa palabra la podia empezar a salir a la

superficie. Entonces la palabra dicha y la palabra escrita, tanto las entrevistas las voces de las
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charlas con las mujeres de Rio Turbio, como los chats, fueron lo ultimo que ingres6 en la
pelicula, aunque siempre se supo que eso iba a ingresar y siempre se supo y siempre se tuvo
en mente mientras se montaba el contenido, la textura y la fuerza de esos textos.

Durante ese proceso de guionar imagenes y sonidos sin palabra que, a veces como que
acudimos a ella rapidamente para construir un relato, para mi fue muy importante acudir a
formas de la ficcion y, por ejemplo, en ese momento vi mucho cine de ciencia ficcién, una
pelicula que para mi fue importante para pensar ordenar visualmente ciertas cosas fue La
Niebla de Carpenter y trabajé durante el proceso de montaje también con un amigo que es
guionista y con mi hermana, Sofia Mazl, que es la disefiadora grafica de la peli pero que
también es una persona muy nerd del mundo de los juegos de rol y de la fantasia en todo eso.
Ellos dos son personas muy de ese universo, mucho mas que yo y estuvo bueno porque
leiamos cosas ciencia ficcion, pelis, instrucciones de juegos y esas herramientas de la ficcion

me permitieron ordenar un montén de cosas de la pelicula durante un momento especifico.

Camila Flores: ;Cémo fue el proceso de seleccion de los mensajes con tu tia, las
imagenes de archivos de tu infancia? ;Qué estrategias utilizaste para hacer ese recorte?
¢Los escritos que aparecen ya los tenias, o aparecieron durante la pelicula, o surgieron

en la post?

Tatiana Mazu: Mi pap4, trabaja y siempre trabajé en cine. Y entonces en casa siempre nos
filmé mucho. Ademas, no solo eso, sino que en la misma estanteria de la casa siempre
coexistieron mis actos escolares con cosas que filmaba mi papa por trabajo o por placer, pero
que no tenia nada que ver con un registro meramente doméstico.

También creci en una casa conun papa con una camara y con un papa queriendo
ensefiarme a usar esa camara. Entonces hay algo de esto que me pasa a mi ahora de no
poder filmar con ciertas normas o ciertas estructuras y querer siempre intentar que siga siendo
un juego, a pesar de estar creciendo.

Probablemente tenga un poco que ver con eso. La primera vez que agarré una camara fué
para jugar y fué con mi papa y fué de chiquita y que es algo que le voy a agradecer siempre y
que se notan muchas grabaciones, siempre nos dejo jugar con la camara. Era su herramienta
de trabajo y siempre nos la prest6. Creo que eso tiene un poco que ver con por qué yo voy a
buscar pistas todo el tiempo para mis peliculas en cosas familiares, pero que a la vez después
las uso para hablar de cosas que me pasan hoy o de cosas que veo hoy o de cosas que hoy
me exceden.

Como la lucha sindical de Rio Turbio y el lugar que las mujeres vivieron ahi. Supongo que
hay algo ahi operando por ese lado en el tema del archivo.

Y otra cosa que pienso mucho con esta pelicula y que siempre la digo es que a mi me costé
mucho emocionalmente hacerla, yo no queria volver mas al pueblo porque habia cosas que no
habia podido hablar, que no habia podido decir, que me generaban violencia y que violentaban

y fue muy duro hacerla. Entonces siempre pienso en esta idea de que cuando éramos chiquitos
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y nos caimos al piso y nos raspabamos las rodillas y se armaba como una costra y a uno le
agarraba como esa curiosidad, aunque doliera, de sacarsela de ver cémo volvia a crecer, de
como se regeneraba esa piel, hay algo para mi de eso que tiene que ver en ciertas busquedas
y particularmente en la busqueda de esta pelicula, que para mi es como esas heridas de
cuando éramos chiquitas y esa curiosidad y ese querer indagar mas y mas en eso.

También lo relaciono con la forma de la pelicula, con esta proliferacion de materiales de
distinto tipo, de distinta procedencia, de distinto tono, distinta textura, es una pelicula que es
profundamente fragmentaria y eso es lo que para mi es vivir en este mundo que a veces duele
tanto. Hacer un cine que sea continuo, que sea transparente, que vaya en un solo sentido para
mi no es algo que represente lo que yo siento sobre lo que es vivir en este mundo.

Respecto de los chats. Primero fue toda una primera etapa, de este primer intercambio con
mi tia. Un dia le escribi una carta por WhatsApp donde le contaba lo que me habia pasado y
eso desencadend toda una charla, le dije que estaba haciendo una pelicula. Empezamos a
conversar un monton de cosas y después fue un continuo conversar los cuatro cinco meses
hasta que viajé. Después hubo una segunda tanda de conversaciones ya cuando estaba en
etapa de montaje, ya mas cerca de cerrar la pelicula, que por ahi si, fue una etapa como un
poco mas extractivista de los chats, porque yo ya tenia muy procesadas un montén de cosas
de la pelicula.

La palabra aparecié tarde porque yo lo decidi. Aparecié tarde, no en mi cabeza, pero si en
el proyecto de Premiere, en la estructura material de la pelicula, porque yo no queria que el
sentido se aferrara tanto a la palabra, queria que fuera una pelicula construida desde el silencio
y que la palabra fuera apareciendo, sentia que el propio proceso tenia que ser asi.

Entonces, muy al final, fue cuando hice todos estos collages de los chats y me fui dando
cuenta de que algunas cosas me costaban todavia decirlas, inicié una ultima serie de
conversaciones, muy cerca del final, ya pensando en cosas mas puntuales. Pero lo que mas,
mas, mas me costo de este tema de los chats, fue encontrar mi voz en la pelicula, mi voz de los
chats. Eso fue lo ultimo de lo ultimo. No extranamente en una pelicula que parti6 de mis

silencios personales, fue lo que mas me costé. Y lo ultimo que cerré.

Sofia Casarino: Saliendo por completo de un relato clasico: ; Como pensaste que esa era

la forma correcta para comunicar lo que querias comunicar?

Tatiana Maza: El tema de los conflictos y otras categorias que parecen ser propias de la
estructura clasica, yo no dejo de usarlas. Cuando digo que, en la etapa de montaje, por
ejemplo, me puse a ver La Niebla de Carpenter muy detalladamente, hice un analisis dramatico
clasico de la pelicula, anoté puntos de giro, qué sonidos hay en estos momentos, qué tipo de
planos se usa para presentar un pueblo en una pelicula clasica de ciencia ficciéon, cdmo suena
en esos momentos, cdmo suenan los momentos previos a que haya algun indicio de esa fuerza

del mal que esta oculta.
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Hay un montén de de elementos formales que estan super ligados a la estructura dramatica
clasica de guién camuflados en una estructura que, por otros lados es muy libre o que esta
hecha con pedacitos pegados de un montén de cosas distintas, pero, sin embargo, no dejaron
de ser herramientas que a mi me sirvieron, esas herramientas de la narrativa clasica, y que en
general me sirven porque, de alguna manera, las cosas que hago, siempre se relacionan con
alguna narrativa literaria.

En este caso, hay un mito. En mi pelicula anterior, que es Caperucita roja, es el cuento, es
la literatura de los cuentos clasicos para nifios. O una pelicula en la que estoy trabajando ahora
que se parece formalmente mucho a Rio Turbio, la pelicula tiene un dialogo constante con la
literatura de Julio Verne. Yo tomo elementos de formas clasicas de narrar y los utilizo de una
manera diferente, me los apropio.

Me gusta mucho esa frase de Godard donde él dice que a veces la lucha de clases - eso lo
podemos intercambiar por la lucha de género, o pueden coexistir, como en la pelicula- puede
ser la lucha de una imagen contra una imagen o de un sonido contra un sonido o de un sonido
contra una imagen. Entonces, la idea de conflicto en cines mas ensayisticos o mas
experimentales, e incluso en la politica, tal como yo la entiendo, sigue existiendo y es algo que
a mi me motoriza.

Al respecto del tema de que “lo protagonista es ver a alguien”, y qué pasa con eso en la
pelicula: Hay algo que supe como desde el principio, que es que para mi era una pelicula sobre
el silencio o que partia el silencio. Todos los materiales a partir de los que empecé a hacer la
pelicula eran materiales mudos o con fallas o sin sonido. Y en ese momento, otro de los
materiales que ingresé en esa época porque justo estaba haciendo un taller que coordinaba
Juli, que es el disefiador de sonido de la pelicula, fueron unos mapas del viento que le daban a
una amiga azafata cuando sobrevolaba Santa Cruz, eran todos materiales mudos.

Empecé a trabajar con Juli sobre la idea del sonido y de lo que no se puede grabar, de lo
que no se puede reproducir, que el viento es como una fuerza en si misma, que genera ruido,
pero que no podés grabar el sonido del viento, si grabar el viento chocando contra cosas.

Entonces yo lo que queria, y que decidi antes de viajar, era que el relato estuviera llevado
adelante por el sonido, por la voz. Pensar en esta cuestién de alzar la voz en una comarca
minera donde las mujeres estamos tan doblemente oprimidas, entonces a mi me serviria
pensar desde ese lugar. Como decia antes, vivimos en una sociedad y en una cultura
cinematografica donde hay una primacia cognitiva de la imagen o de necesitar ver una cara y
todo eso, sobre todo en el cine clasico y la idea del protagonista.

A mi eso me interesaba un poco destruirlo también, porque me interesaba que se
entendiera que no eran historias individuales. Me interesaba que esas voces estuvieran de
alguna manera como impregnadas en el paisaje.

De hecho, hay relatos que pertenecen a distintos momentos histéricos, a mujeres de
distintas edades. Me interesaba que todo eso fuera, esta historia que subyace y que estaba

abajo de la tierra escondida y que podia ser una.
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Si uno va Rio Turbio la historia de muchas es parecida a la de muchas de las historias que
se narran, entonces me interesaba pensar, por un lado, esta cuestién que es una pelicula
sobre el silencio, donde yo queria que el sonido fuera lo que guiara el relato, pero, por otro
lado, también esta cuestion de entender la estructura social y no unas individualidades.
Entonces, légicas mas vinculadas a la idea del protagonista colectivo. Asi, creo, que surgen
muchas formas dénde la pelicula puede funcionar como un disparador para hacernos
preguntas e incluso para buscar informacién mas concreta. Pero me interesaba esto, el deseo
de querer verlas. Esas ganas de que rompan la pantalla y conocerlas.

El estreno de la pelicula fué en pandemia obviamente, algo que extrané y que lamento
profundamente que no esté pudiendo suceder, es no haber podido volver al pueblo a proyectar
con ellas fisicamente, la pelicula obviamente la vieron y estamos en contacto constante, pero
no es lo mismo, que hayan podido viajar a Mar del Plata cuando estrenamos la peli en
Argentina y conversar ellas con el publico. Esas otras cosas que hacen a la experiencia
cinematografica alrededor de la pelicula que tienen que ver también con ver las caras y con
conocer personas y con las preguntas que despierta una forma narrativa y después qué pasa

con eso en la realidad, que quedaron truncas por este momento.

Nicole Campanaro: ;Como es que no tuviste que volver a la escritura en ningun
momento, sélo con el guién sonoro te basté para poder encontrar esa puesta en escena

o necesitaste algo mas? ¢;Fue algo al azar de prueba y error visual o no?

Tatiana Mazu: En el rodaje, lo que para mi es fundamental y que también me permitié mapear
el guion, es concentrarme en la experiencia, en ese sentido me gusta pensar que todo cine es
experimental o todo cine puede ser experimental porque es una practica que esta ligada a una
experiencia concreta de personas juntas haciendo algo.

Después queda en une y en su equipo ver esa experiencia, cuan libre o no puede ser, cuan
permeable o no puede ser. Pero en ese sentido, para mi es muy importante la gente con la que
trabajo, como dije antes mis companeros fueron fundamentales a la hora de poder matar ese
guién en rodaje. Eramos un equipo muy chiquito, éramos cuatro de viaje: Julidn Garay y que es
el disefiador de sonido, Florencia Azorin que es la productora de la pelicula y que también fue
mi compafiera a la hora de hacer las entrevistas que fueron todas charlas que tuvimos solas
entre mujeres y Manuel Embalse, que fue asistente de todo en la pelicula, tres amigues muy
cercanos que entendian lo que yo queria, cdmo interrogar, el tipo de texturas sonoras y
visuales, el tipo de ideologia desde la que me paro y que también entendian mis emociones
personales a la hora de volver a un lugar al que no volvia, de enfrentar emociones que hacia
mucho que habia decidido no enfrentar.

Entonces, en ese sentido, para mi, el rodaje fue una nebulosa, charlé mucho antes sobre
esas paginas que habia escrito con ellos, pero también estuve abierta a todas las propuestas
que ellos tiraron los dias antes del rodaje. Y el rodaje fue muy aventurero, todos los dias estar

pensando que firmar al dia siguiente, un dia veiamos un espacio o conociamos una historia y
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nos parecia interesante y replanteabamos por completo el dia siguiente y fue asi todo el viaje.
Entonces se fueron sumando ideas, sonidos, imagenes, personas, palabras constantemente.

Por ejemplo, en las entrevistas esta presente todo lo que es la lucha sindical del 2018, eso era
algo que yo no lo habia guionado, pero cuando me acerqué, logré viajar, hacia muy poco que
habia pasado esto, entonces eso empezé a tomar mucha fuerza en la pelicula y terminé siendo
un elemento que también organiza la pelicula. Realmente el montaje, tiene que ver con este
proceso de despidos, de asambleas, de cortes de ruta, de represiones que ellas van narrando.

Pero el rodaje, para mi fue muy estar creando, acompanades y entregandome, muy de
recorrer y descubrir. No habia un plan de rodaje real y era como una libreta donde mutabamos
cosas, habia dias que era grabar sonidos por todos lados, recorriendo, descubriendo y otros
dias doce horas charlando con mujeres y eso nos despertaba ideas para el dia siguiente,
entonces ni siquiera habia tiempo de escribir en un punto. Eso para mi es guionar.

Lo otro que pasé fue que la pelicula yo la hice con un premio que me estipulaba tener que
entregar un primer corte de la pelicula en un tiempo muy acotado. Entonces, estuve tres meses
para editar el primer corte. Después de eso, yo segui editando medio afio mas, pero ya como
mas milimétricamente y eso me llevé a un ritmo muy de mucha presiéon y donde en algun punto
solo podia confiar en mis emociones y en mis amigos. No tuve tiempo de sentarme de vuelta a
escribir asi que confié mucho en mi grupo y confié mucho en estas herramientas que por ahi se
me ocurrian azarosamente y las iba intentando exprimir al extremo, mirar una pelicula de
ciencia ficcion y ver como es la estructura, agarrar un juego de rol y ver como se presentan los
oponentes, agarrar otras estructuras y tomar elementos prestados que me permitieran trabajar.
Hay escenas que si estan construidas por asociatividad plastica, o con musicalidad sonora.
Hay cosas que fueron casualidad y hay cosas que estan super milimétricamente pensadas. O
sea, ese primer corte al que tuve que llegar en tres meses fue super visceral y después si, esos
meses que siguieron, esos seis meses que pasaron hasta que finalmente tuve que entregar la
copia final al festival donde se estrend.

El montaje también es una escritura no en papel o no en un Word o no con palabras, pero
es una escritura al fin y yo soy editora también, entonces me llevo bastante bien con esa
instancia que, para mi, es volver a escribir, es recortar lo que hice y re acomodar pero

directamente con el material audiovisual.

Lucas Novomesky: Los planos generales del pueblo, siento que funcionan como pausas,
¢Eso fué una decision para dejar que el espectador se relaje y reflexione sobre toda esa

carga que viene atravesando o aparecen ahi de manera azarosa?

Tatiana Mazu: Cuando yo escribi antes de viajar sentia que el viento iba a ser como una
energia protagonica en la pelicula porque una piensa en la Patagonia, si uno conoce esa zona,
sabe que hay vientos de muchos kilbmetros por hora y entonces yo estaba medio obsesionada
con esto del viento y con esa energia del viento y con que no se podia grabar y con qué era

una fuerza.
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Cuando llegué alla y estuve algunas semanas ahi trabajando justo no hubo viento, o sea,
hay viento siempre y el tiempo que yo pasé en el pueblo filmando el viento habia desaparecido,
entonces empezd toda una suerte de caceria del viento. Hablamos con distintas personas que
nos decian que, si subiamos a la punta de tal cerro, seguramente ahi tendria que haber viento,
ahi es donde mas viento hay y después hablaba con otra persona y no, donde mas viento hay es
en tal lugar. Entonces nosotros ibamos con la camioneta a un lado y a otro intentando encontrar
ese viento porque lo queriamos grabar, porque para mi era importante y era metaférico.

En medio de eso el pueblo se empezé a cubrir de niebla. Vino un banco de niebla que es el
que aparece regularmente en estos planos que vos decis. Hablando con un amigo
meteordlogo, me explicaba que ese banco de niebla existi6 porque no estaba el viento. Si
hubiera estado el viento no se hubiera formado un banco de niebla sobre el valle porque el
viento se la hubiera llevado.

Entonces, en un momento tuvimos que relajarnos al respecto de querer perseguir el viento
constantemente y nos entregamos a intentar filmar y observar y sentir el otro fendmeno
meteorolégico que se nos aparecia, que era la niebla, esta tremenda niebla, que de hecho la
encontramos subiendo a un lugar donde nos habian dicho que iba a haber viento, pero no
habiamos subido tan alto. Después de varios dias decidimos subir a la punta de una montafia a
ver si ahi arriba soplaba el viento, pero no, nada de viento, pero nos encontramos con estas
imagenes. Y asi empezamos a filmar la niebla y la niebla termind siendo un poco una metafora de
ese silencio o de ese velo que cubre la normalidad del pueblo y que hay que gritar para disipar.

Entonces en la pelicula se volvid un poco una metéafora visual del silencio, esa niebla, ese
blanco. Incluso para mi es interesante porque esta asociacion muy maniquea de nuestra
cultura donde el blanco es bueno y el negro es malo y en la pelicula es que es muy monocroma
esas cosas estan corridas, tanto el blanco como el negro tienen sus matices y sus
contradicciones y sus polisemias.

Pero la niebla es claramente algo que tiene asociado a un sonido medio lugubre, medio
siniestro, que cubre. Entonces, para mi se empezé a volver importante. Y en esto de ver
peliculas de cine de ciencia ficcién, donde la niebla o el humo eran importantes, como la de
Carpenter que dije antes, estos planos generales del pueblo, mucho mas breves en su
duracion pero que marcan ciertos comienzos, ciertos finales de acto. Entonces en la pelicula
los planos estan colocados un poco en esos lugares clasicos, en el principio, en el final, en
algunos puntos de giro intermedios, antes de que decidan ir a cortar la ruta a todas juntas, en
general auguran o marcan momentos de cambio narrativo.

En cuanto a las temporalidades, si creo que es una pelicula donde en su fragmentariedad,
en su multiplicidad de recursos y de capas de sentido, baja mucha data por momentos. En
este sentido me gusta poder concentrarme en una cosa a la vez, me gusta cuando las
escucho hablar a ellas, concentrarme en su palabra o poner imagenes, pero imagenes que
sean imagenes abiertas que le permitan al espectador mientras ellas hablan, generar otra
imagen ademas que la que se esta viendo y que es la imagen mental del relato que ellas estan

llevando a cabo y lo mismo me pasa a veces con esta necesidad de huecos en la pelicula,
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esos espacios abiertos sobre los cuales poder proyectar como si fueran una pantalla todo lo
que vimos y escuchamos hasta ese momento de la pelicula.

Esos planos, conscientemente estan usados para marcar momentos, puntos de giro en el
relato previos a que los personajes tomen decisiones o cambien las emociones de las
entrevistas y ademas creo que de alguna manera sirven como una suerte de pantallas sobre
las que recapitular todo lo que vimos y escuchamos antes de entrar en otra unidad narrativa.

También algo que me pasa es que la camara de la pelicula, la hice yo y yo soy muy
chiquita, mido un metro 50 y en ese espacio tan inmenso, tan masculino, tan industrial, que por
momentos es tan hostil, tan duro, tan frio, yo estaba con mi tripode, llevandolo sola a veces, en
eso0s paisajes inmensos, que para mi habia algo de esa temporalidad y de encontrarme con
ese paisaje sobre el que yo en ese momento también estaba proyectando esas emociones,
esos pensamientos. Ese tiempo que la camara estaba corriendo, yo observaba ese paisaje, lo
escuchaba y pensaba un montéon de cosas y sentia un montén de cosas, en silencio que de
alguna manera queria también traspasar un poco esa experiencia al espectador, darle también

esos huecos.

Mateo Arce: ;Cémo fueron pensadas esas entrevistas desde el guién y qué sucedié

después?

Tatiana Mazu: Al respecto de las entrevistas, yo sabia que queria charlar, grabar charlas con
mujeres del pueblo que no fueran de mi familia porque quizas la mayor parte de los relatos que
yo tenia eran de mi tia, de mi abuela, de mis primas, de mis sobrinas, pero queria encontrarme
con otras generaciones o con personas con los que yo tuviera mas separacion. Entonces iba
con muchas ganas de conocer a esas otras personas.

Cuando decia que para mi el cine también es como una forma de conocer el mundo, de
conectarme con lo que me interesa del mundo. Es literal. A veces es la excusa, para mi el cine
sirve para hablar con determinadas personas o para meterme en determinados lugares.

Yo milité muchos afos en un colectivo de cine que laburaba con conflictos obreros,
conflictos sindicales que siempre son mayormente masculinos, salvo contados casos y siempre
en ese tipo de conflicto, sobre todo cuando son a largo plazo, se suelen armar estas series de
comisiones o asambleas de mujeres. En su mayoria suelen ser las parejas de los trabajadores
o las hijas. Entonces yo habia pasado por experiencias cinematograficas muy diferentes, pero
si de vincularme con este tipo de pequefias organizaciones momentaneas de mujeres que
surgen encuadradas en una lucha concreta. Me despertaba mucho interés porque siento que
tienen un montdén de contradicciones, porque, por un lado, tienen toda la fuerza de querer
transformar y de combatir a los patrones, al estado, a la policia, a todas las injusticias y a la vez
desde ese lugar de esposas. Entonces hay ahi unas tensiones que a mi me parecen ricas para
analizar el mundo.

Entonces sabia que queria acercarme un poco a este universo. Y uso palabra entrevista, a

esas charlas con personas, que probablemente lo que esas personas tengan para darnos o
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decirnos tenga mucho mas valor que lo que uno tenga para preguntarles. Entonces, la realidad
es que fueron encuentros en su mayoria a los que llegué a través de mi tia, que es docente de
historia y es activista feminista, esta con su agrupacion, con el programa de radio, es alguien
bastante presente en una comunidad, entonces ella me conectd con todas ellas.

Fueron charlas muy largas donde mayormente hablaron ellas, fue contarles quién era yo,
cual era mi familia que todos conocian pero, que yo hacia 17 afios que no habia querido volver,
entonces era re presentarme, o gente que me habia visto de chiquita y hacia mucho que no me
veia y contarles que estaba queriendo hacer una pelicula sobre las mujeres, sobre el lugar de
las mujeres en Rio Turbio, que queria indagar un poco sobre eso y que empezaran a contarme
su vida por donde quisieran y como quisieran.

En general, en todos los casos, arrancaban a hablar y hablaban durante dos horas, tres
horas cada una casi sin parar. Digo yo siempre para mi, hacer una entrevista es mas escuchar
que preguntar, lo que me interesa es escuchar a las otras personas y entenderla, entonces
cuando entrevisto para una pelicula y es con cierta cercania, cierta intimidad y en este caso fué
en las casas de ellas o en el estudio de la radio que nos lo habian prestado también, era mas
estar en una mesa con mate y galletitas charlando solas y sobre todo escuchandolas.

Para mi, hay cosas que son muy importantes, la cercania fisica o la mirada, tratar de
entablar el didlogo desde ese lado también, y no contaminar tanto de une misme el registro
porque a la vez tampoco esta bueno dejar sola a la otra persona, que se esta abriendo.
Entonces, como acompanar y como devolver, sin condicionar tanto. Para mi encarar las
entrevistas desde ahi estuvo buenisimas, todas tuvieron muchisimas ganas de hablar y
hablaron un montén.

Luego, antes de sentarme a editar las escuché todas, las corté, las seleccioné. Y no es que
no iban a estar en la pelicula, sino que sabia que las queria poner al final. Porque también
queria editar desde el eco de esa emocion mas que desde la palabra concreta, lo lindo fue que

cuando ellas vieron la pelicula les generé ganas de seguir charlando entre ellas.

Ignacio Dalto: ;Las conversaciones de WhatsApp estan fielmente a como fueron en ese
momento o hubo un proceso de reescritura, de recorte de esas conversaciones? ;Sobre

el trabajo sonoro previamente hubo una escritura o si se dio en la post?

Tatiana Mazu: Con respecto a los WhatsApp en realidad hay distintos niveles: Por un lado,
todo esta todo lo que dice mi tia en esas charlas de WhatsApp, que es real porque son sus
palabras y no me parecia ético poner otras palabras en su boca, asi que todo lo que ella dice
son cosas que me dijo por WhatsApp en algin momento a lo largo de del afio que duré el
proceso de hacer la pelicula, pero si por ahi tienen alguna que otra correcciéon de estilo y
obviamente son recortes, porque las conversaciones fueron muchisimo mas largas, pero si,
incluso algunos WhatsApp que son muy poéticos o que parecen casi poemas, por ejemplo, son

textuales mensajes de ella. Por ejemplo, alguno que ella escribe sobre el negro del hollin
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cayendo o un texto bastante largo que escribe sobre el ser mujer en un pueblo como ese, son
extractos literales de nuestras conversaciones.

Después hay otro nivel que es mi voz en los WhatsApp y esa, por un lado, hay cosas que si
dije, por el otro lado, muchas son cosas que anoté, no en conversaciones de WhatsApp con
ella, sino en conversaciones de WhatsApp conmigo misma. Después hay otro nivel que son los
chats grupales. Una vez que se forma el grupo “concentraciéon de fuerzas en el espacio”,
muchos de esos dialogos son reales, pero hay otros que es la parte mas ficcional, que es la
que tiene que ver como con la trama mas narrativa, lo que van contando, pasé tal cosa en la
mina o nos encontramos en tal lugar, etc., todo eso que tiene que ver mas con una peripecia de
organizacion, ir a acciones concretas, eso es lo que esta ficcionalizado.

Al respecto del sonido. El sefior de sonido, Juli, es alguien que no viene del cine, es artista
sonoro. Inicialmente era musico y después derivé hacia formas mas abstractas de la musica,
nos conocemos hace un monton, desde los 17 afios, y fuimos creciendo en paralelo con
muchos puntos de encuentro. El piensa el sonido siempre desde la materialidad, desde lo
operativo, desde la experimentacion y practicamente todo lo que escuchan en la pelicula es
sonido grabado en Rio Turbio y no disefiado en postproduccién, ni grabado en estudio, ni
compuesto en estudio, es todo mayormente grabaciones de campo hechas en Rio Turbio con
distintos tipos de micréfonos, con micréfonos que usamos mas comunmente en cine, como
pueden ser un boom, pero también con micréfonos que hicimos a mano, con micréfonos de
contacto o microfonos electromagnéticos que fabricamos con Juli porque aca es muy caro
comprar los hechos, y son micréfonos muy simples, muy baratos de hacer. Por ejemplo, los
micréfonos de contacto son como si fueran microscopios sonoros si se quiere. Entonces,
muchas cosas que por ahi suenan raras o0 que no suenan en sincro con lo que se ve 0 que no
son un sonido realista 0 mimético en realidad si son sonidos reales de esos paisajes, de esas
maquinas, de esas materialidad, solo que por ahi son frecuencias que no escuchamos
normalmente a simple oido.

Pero grabamos todo alla. Grabamos muchisimo porque justamente como trabajamos con
microfonos caseros, de repente por ahi era apoyar el micréfono de contacto en el lago helado y
que no pasara nada y al otro dia algo habia cambiado en el viento y como el viento golpeaba el
micréfono de contacto contra el hielo y pasaba algo, entonces era una constante prueba y error
con los aparatos para encontrar cosas nuevas que sonaran parecido a lo que sentiamos que
tenia que sonar.

Cuando me senté a editar con Sebastian Zanzottera ya teniamos un montén de sonido
grabado super expresivo y que lo podiamos usar, al igual que las imagenes para empezar a

bocetar una estructura.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 55



DIRECTORAS ARGENTINAS — REFLEXIONES SOBRE LA ESCRITURA — L. CHIABRANDO, G. FONTAN

Leonardo: ;Qué diferencias hay entre el primer corte con el resultado final de la

pelicula? ; Qué cambié o qué fuiste agregando?

Tatiana Mazu: El tema del primer corte y del segundo corte. Para mi, eso fue super traumatico
sobre todo porque ese primer corte que no estaba terminado lo tuve que exhibir. Asi que fue
complicado. Yo hice la peli con un premio de la Bienal de Arte Joven de Buenos Aires que da
tres premios para tres proyectos distintos que implicaran experimentaciéon audiovisual y, de
hecho, esa convocatoria para mi fue la excusa para sentarme a escribir y todo esto que antes
contaba que habia parecido medio como indicio. Entonces ahi esta bueno, porque a veces las
convocatorias se piensan como objetivos.

En ese sentido, esta convocatoria a mi me permitié filmar una pelicula que, sino en ese
momento no hubiera podido hacer por cuestiones econémicas, pero también personales, me
impulsé a enfrentar y hacer y eso estuvo buenisimo, pero después tuvo el su lado b, que era un
poco esta tirania burocratica. A mi me avisaron mas 0 menos a mitad de mayo que entre junio,
julio planeara el rodaje, viaje, etc., etc. Y a finales de septiembre se suponia que yo tenia que
entregar una version que iba a ser proyectada. En esas reglas entregué y de repente estaba en
octubre de 2019 exhibiendo en el marco de la Bienal, una versién en proceso de algo que para
mi no estaba para exhibir. No estaba para exhibir, porque yo habia pasado por esto que decia
antes, esa sensacién medio trance, de tomar las decisiones sobre la marcha, de estar muy
comida por las emociones, por los estimulos del lugar, de mi propia vida, de volver a un lugar,
de la experimentacion, fue todo muy poco racional y yo necesito siempre ese momento de
distancia critica conmigo misma y con la obra que estoy produciendo. Y de repente estaba
proyectando algo que no habia tenido ese momento de reposo.

Tengo una amiga que dice que el material en los discos rigidos, se leva como el pan y a mi
me gusta mucho esa frase de mi amiga, siempre la atesoro, hay un memento en el que hay que
dejar y que el tiempo haga levar un poco el material y yo senti que eso que eso faltaba.

Hubo un par de proyecciones de ese corte en proceso que yo las padeci mucho, iba a las
funciones, explicaba que era cosa en proceso, pero bueno a la vez era como que la institucion
necesitaba decir qué habiamos hecho con ese dinero y tenia que mostrar ese corte, ese
proceso al publico.

Después dejé pasar un poco el tiempo y en el verano lo agarré de vuelta y realicé algunos
cambios, que no son sustanciales, la pelicula es la misma y tiene la misma identidad, la misma
impronta, pero, por ejemplo, todo lo que es WhatsApp pasé por una labor de edicion y de
correccién de estilo y de detalles y de sumar y de sacar todo este collage de papelitos, eso fue
lo que no llegué a hacer para la fecha que la institucion me imponia y que era necesario hacer.
Para mi, crecieron muchisimo en esa edicion los dialogos.

Por otro lado, yo estaba muy segura que queria incluir en la pelicula el material de archivo
de cuando mi tia fue reina nacional del carbéon y ese material de archivo no habia llegado
porque mi tia se habia mudado y tenia toda la casa embalada y ademas tenia que llegar desde

Santa Cruz hasta aca, cuestion que el material terminé llegando después de ese primer corte.
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Todo lo que tiene que ver con el mundo, las Reinas del carbon aparecieron después. También
hay muchos detalles, hay escenas de entrevista donde las imagenes cambiaron, hay otras
escenas que no estaban y que yo queria que estuvieran, pero, sobre todo, hice un trabajo final
de ritmo, de duraciones, planos. Eso para mi fue algo que no habia podido llegar a corregir y
que en una pelicula que maneja tantos materiales y era muy importante. Esa precision y esa

orquestacion de esos tiempos también sucedieron después.

Nicolds Giampieri: La mina esta trabajada como una construccién sobrenatural, hasta

con un tono de terror. ; Como trabajaste en ese sentido?

Tatiana Mazu: Hay algo de esto de lo que no se ve y de lo que se ve que es a fin de cuentas
esa cuestion de lo siniestro y como eso nos perturba. Yo no soy una persona con pensamiento
magico. Soy super materialista y para mi fue tremendo porque hacia mucho que no volvia, una
de las noches que fuimos a filmar fuera de la de la mina, estdbamos con Flor, la productora,
solas, de noche filmando ahi en el playon a las once de la noche con nieve hasta las rodillas,
las patas congeladas, en esa planta que es muy grande y los trabajadores estan dentro de la
mina y los que trabajan fuera estan en estructuras techadas porque hace mucho frio, entonces
estabamos ahi muy solas y era muy loco estar observando ese limite y no atravesarlo, estar ahi
una hora, dos horas filmando esa boca de la mina de una forma, de otra. Y no cruzarlo, creer
en ese mito social para mi, para las dos, fue loquisimo.

En cuantos las imagenes de la mina, esta ese video que se exhibe como video de celular,
por otro lado, hay fotos de adentro de mina hacia el final de la pelicula. Y esta esa escena en la
que vuelan particulas blancas, particulas iluminadas también es adentro, son esos tres
momentos. Esas imagenes y gran parte del sonido de la peli, si, estan generadas dentro de la
mina por mis companferos varones. Yo siempre supe que parte de mi equipo tenian que ser
varones. Yo queria filmar adentro porque hay una restriccion tacita, es una restriccién que, si
bien tal cual lo cuenta la pelicula, no esta escrita en ningun lado, no hay chances de que me
dejaran entrar a mi, siendo mujer, para filmar en la mina, salvo que lo hubiera hecho
camuflada, entonces entraron Manu y Juli. Y esas imagenes y sus sonidos son generados por
ellos, nosotros, a la mina y a todo el sector de la planta y la mina entramos igual medio
clandestinamente porque el mail que da comienzo a la pelicula es real. La empresa nos negbé el
ingreso. Pero bueno también por mi vinculo con el pueblo y también por mis vinculos militantes
pudimos hacer algo. En ese momento la direcciéon de la seccional del sindicato estaba en
manos de una lista independiente de izquierda con la que yo habia tenido relacion. En el 2018
un grupo habia sido despedido, y entre sus reclamos una de las cosas que hicieron fue venir a
Capital e hicieron unas marchas enormes, trajeron toneladas de carbdon e hicieron unas
marchas muy performaticas nocturnas en Avenida de Mayo muy interesantes, ahi yo conecté
con algunos de ellos y terminamos pudiendo filmar gracias a esos contactos.

Cuando mis compafieros ingresan a filmar la mina lo primero que yo quiero es ver y

escuchar los materiales esa noche, empiezo a ver el material y escucho esta voz de robot que
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es real esa voz, o sea, empiezo a escuchar esta voz de robot que tiene esa maquina que habla
con voz femenina bajo tierra y para mi eso fue eso fue lo que me terminé de dar la pauta de lo
de la ciencia ficcion, habia un elemento de lo real que hablaba un poco como esos relatos
ficcionales. No fue algo que yo impuse sobre el material, sino que estaban ahi, escuchar una
voz robética femenina que tiene una maquina en un lugar donde las mujeres de carne y hueso
tenemos el ingreso prohibido, para mi, fue un detonante perfecto para irme a ese nivel, a ese
universo de la ciencia ficcion que en general, que nos permitia generar distancia de lo
cotidiano.

En la ciencia ficcidn, en realidad siempre estamos analizando las sociedades del presente,
aunque la ciencia ficcion nos las muestre en otro planeta o en otro tiempo, son formas de
alejarnos de lo cotidiano para verlo extrafiado, para verlo como construccién, para ver cémo
pueden ser transformables también o para ver qué puede pasar si no transformamos este
presente.

Entonces, gran parte de las voces robot que se escuchan son reales, grabadas bajo tierra y
después con una compu vieja que conseguimos aca que tenia un modulador de voz muy
parecido la hicimos decir otras cosas, entonces ahi generamos un poco también esa trama en
la que la voz va cambiando el contenido de lo que dice y pasa de ser complice de la empresa a
ser complice de las mujeres que se organizan.

Algo que pienso sobre la realidad del pueblo y es que la mina es un horror, muere gente,
trabajan en condiciones tremendas, en términos ambientales, la verdad es que tampoco es
algo muy reivindicable. Son esas contradicciones y al mismo tiempo si la mina se cierra quedan
miles de personas quedan sin laburo en un pueblo donde no hay absolutamente otra actividad
econdmica que los sostenga, entonces, ahi estan habitando en esa contradiccion y

acompafando también desde la distancia esas cuestiones.
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CAPITULO 5
La botera

Entrevista a Sabrina Blanco

Gustavo Fontan, Camila Flores, Florencia Calvi, Wara Seroto,
Mateo Arce, Lucas Novomensky, Natali Moraglio

Sabrina Blanco (1986). Se form6é como directora y guionista de cine, ha realizado cortos,
documentales y series de tv. En 2015 obtuvo la Beca de escritura de Fundacion Carolina e
Ibermedia en Madrid y gand el concurso Raymundo Gleyzer del INCAA por la region
Metropolitana, ademas de otras clinicas y laboratorios internacionales en los que participo.

Su largometraje 6pera prima La botera gané como mejor Guién por Argentores en el
Festival de cine de Mar del Plata, Mejor Direccién joven por Feisal y Mejor pelicula en el
Festival de cine de Malaga, ademas de estrenarse en el Festival Internacional de Cine Latino
de Los Angeles y en el Festival Internacional de Trieste, Italia.

Ahora se encuentra desarrollando su segundo largometraje de ficcion “El susto” ganador del
concurso de guiones del INCAA y hace mas de diez anos trabaja como docente y asesora de

proyectos cinematograficos.

Sinopsis: Tati, la protagonista de la 6épera prima de Sabrina Blanco, La botera (2019), tiene 14
afos y vive con su padre en la isla Maciel, a orillas del rio contaminado. Su suefio es ser botera,
una actividad desarrollada solo por hombres. Blanco nos permite en su relato adentrarnos en la
intimidad de los deseos de Tati, siempre de manera reservada, y apreciar las enormes
dificultades con las que se enfrenta, por el contexto en el que vive y por su condicion de muijer.

La escritura del guion y la realizacion de la pelicula no permanecieron ajenas a la realidad
de un espacio concreto. Blanco parece haber recorrido el territorio para encontrar los
elementos de la ficcién, por un lado, y permitir, por otro, que el entorno se convierta en materia

poderosa de sus imagenes.

Gustavo Fontan: Para arrancar me gustaria que nos cuentes algo sobre el transito desde
que terminaste tus estudios de cine, nuestrxs alumnxs estan en esa instancia, hasta el

momento en el que hiciste tu primera pelicula, “La botera”.

Sabrina Blanco: Estudié tres afios en el Cievyc, que era una carrera orientada a direccion.

Después entré en una escuela de guion, porque sentia que habia una falta, por lo menos en
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ese momento, de ensefianza del oficio del guion. Terminé la carrera y me preguntaba cémo
escribir un largometraje, no tenia mucha idea de cémo hacerlo, tenia en la cabeza cosas mas
conceptuales, pero habia algo de la idea de escribir que no lo tenia muy desarrollado. Cuando
terminé el colegio, habia empezado con talleres literarios, estaba entre estudiar letras vy
estudiar cine, escribia poesia, leia mucho, entonces la escritura era algo que me interesaba y
se me hacia muy organico. Entonces me meti en una escuela de guion, después hice talleres
de dramaturgia, estudié con Kartin, después en otro lugar en una escuela en Madrid, hice
otros talleres de guion, me fui metiendo en ese mundo. Cuando yo estudiaba cine siempre tuve
que trabajar y estudiar a la vez, para ese entonces ya vivia sola, a los dieciocho afios me fui a
vivir sola, entonces mi carrera no fue muy prolija, digamos, porque cambiaba de trabajo todo el
tiempo, trabajaba en cualquier cosa, para mantenerme, y para pagar los estudios. Estaba en un
turno, después me cambiaba a otro, era medio erratica en la carrera. Y de alguna manera,
cuando terminé, encontré que en la escritura podia encontrar un oficio, y trabajar de eso, y
dejar de trabajar de cosas que no me gustaban. Eso me pasd, también, yo sentia que ahi tenia
una herramienta, una facilidad, y algo que me gustaba, y que podia construir un oficio, y dejar
de trabajar de telefonista. Entonces inmediatamente empecé a trabajar sobre ese oficio,
cuando me meti en la escuela de guion, la escuela de Patricio Vega. En ese momento yo no
podia pagar la escuela, hice un afio y no la podia pagar, y ahi Patricio me becd, y me empezé
a dar trabajos de guion. Y por otro lado yo consumia mucho documental, en esos afios conoci
a Laura Linares, una documentalista, que hoy es una de mis mejores amigas, fui a ver una
pelicula que se llama Dulce espera, que habia estrenado, un documental muy lindo. Le escribi
un mensaje después de ver la pelicula en el cine y al poco tiempo me convoca para escribir con
ella. Con ese proyecto ganamos unos concursos, y yo tuve la idea de escribir un guion de
ficcion, y escribi uno que se llamaba La nifia, y lo mandé a un concurso que en ese momento
se hacia, que era el concurso de Patagonik, de la empresa productora, que sacaba ese
concurso cada tanto, de donde sali6 Nueve reinas y demas. En realidad, era un concurso de
género, se pedian guiones de género, mi guion era otra cosa, mas autoral, con no actores, con
otra impronta, y sorpresivamente gand, gané el primer premio de ese concurso. Para mi fue
muy llamativo, lo habia mandando mas que nada para ponerme un deadline de escritura,
digamos. Sin demasiada esperanza. Eso quiere decir de algun modo que se gana y se pierde
con mucha facilidad en este ambiente. Nada significa mucho, es muy raro el concepto del
ganar y el perder. Estd bueno mandar cosas y después ver qué pasa. Y los reconocimientos
son buenos, te empujan, pero cuando no sucede también hay que entender el orden relativo
que tienen los concursos y la competencia en general. Bueno, entonces gané el primer premio
de Patagonik, y en ese jurado estaba Carlos Sorin, a Carlos le habia gustado mucho el
proyecto, y nos pusimos en contacto. El fue quien, en un café me dijo que ese era el guion de
una directora, no de una guionista. A mi me pasaba que yo queria dirigir, pero sabia que queria
dirigir algo que me representara, no estaba dispuesta a dirigir cualquier cosa. No era una
necesidad ser directora de cine, sino dirigir algo que yo sintiera propio, porque tenia que ver

conmigo, con una busqueda, con algo que yo sintiera que podia ser la semilla de una
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busqueda que yo queria tener en relacion al cine y a la construccion de una mirada personal.
Queria pensar bien qué cine queria hacer, como lo queria hacer. No estaba apurada. No tenia
esa sensacion de entro a estudiar porque quiero ser una directora de cine, y salgo y quiero
dirigir para ser una directora, antes de entender qué queria dirigir. Cuando Carlos me dijo esto
fue una iniciativa. Lo que pasaba con este concurso es que la productora se quedaba con el
guion por dos afos, para ver si lo queria dirigir o no, y la productora estaba en un brete, porque
era una pelicula no comercial en una de las productoras mas comerciales que existen, pero
aun asi se lo quedaron. Y yo sabia que por dos afios no iba a poder usar ese guion, entonces
con cierta efervescencia de esos aflos me puse a escribir La botera que era una pelicula en la
que venia pensando.

Esa pelicula no la hizo Patagonik, recuperé los derechos a los dos afios, cuando yo ya estaba
embarcada con La botera, y de hecho cuando terminé La botera y la estrené, agarré ese guion
y lo empecé a reescribir. Se llamaba “La nifia” en ese momento, y ahora se llama “El susto”.

Cambié mucho. Es otra cosa.

Camila Flores: ¢ Por qué elegiste la isla Maciel para desarrollar el relato? ¢;El relato partio

de la isla o tenias la historia y después encontraste el lugar para realizarlo?

Sabrina Blanco: No fue un disparador la Maciel como lugar, sino que en realidad yo trabajaba
en el barrio Villa 31 con adolescentes en esa época, entonces me pasaba algo en el trabajo
cotidiano con les adolescentes, que era observar, sobre todo a las nifias, en esa etapa de
traspaso entre la nifiez y la adolescencia, y los primeros cambios, que veia todas las faltas
estructurales que habia alrededor. Cuando uno trabaja en barrios se involucra mucho con los
pibes, y en ese sentido habia algo de ese momento de la vida en este contexto que yo sentia
que no estaba muy abordado.

Sentia que el cine se habia metido mas con los varones en esa etapa de crecimiento. Los
400 golpes, Cronica de un nifio solo e infinidad de peliculas. Me parecia que de cierta manera
habia una deuda en nuestra propia narrativa. Sobre todo, porque en la mayoria de las veces
somos narradas por varones. Algo en el orden de lo invisibilizado se me hacia muy presente,
donde hay cosas que no se hablan, que se esconden, que se dan por sentadas, o se
magquillan. Entonces, el primer disparador fue hablar de esa edad en ese contexto, en una nifia,
ese fue el primer disparador, no fue precisamente La Maciel. Después la pelicula se fue
amplificando por distinto motivos que tienen que ver con cuestiones personales mias a esa
edad, la relacién con el padre de la protagonista tiene mucho que ver con mi relacion con mi
padre. También en ese entonces estaba leyendo un libro de Pablo Ramos, que sucede a orillas
del riachuelo y ese lugar me interesaba como locacién, digamos, esta idea de un rio
contaminado, uno de los rios mas contaminados del mundo que separa la ciudad de provincia.
La idea de los margenes, ¢no? Los margenes como metafora social. La Isla Maciel esta a
espaldas de una ciudad rica. Me interesaba ese abordaje desde una perspectiva social e

ideoldgica. Narrar un lugar que me ayude a hablar de otras cosas mas profundas, y no solo el
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periplo particular de alguien. Y de alguna manera la locaciéon me resultaba muy atractiva, un
lugar medio atemporal, que podia ser representativo de Argentina, pero también de cualquier
otro lugar latinoamericano. Habia algo en esa atemporalidad del lugar y ese afan de resistencia
que lo caracteriza, que me parecia interesante. Después conoci a los boteros y eso me parecio
mas interesante aun. Un trabajo obsoleto, resistente y absolutamente pobre. Y también habia
algo de la isla que a mi me interesaba, que era esta idea del estigma que pesaba sobre el
barrio, que, si bien todos los barrios pobres lo tienen, la Isla carga con una idea de aislamiento
— de falsa isla justamente - que no es real, pero que esta muy impregnada en la sociedad. De
hecho, la gente, en el barrio, habla de adentro y de afuera para hablar de la ciudad, “nos vemos
afuera o nos vemos adentro”, como si eso no fueran dos partes bien diferenciadas de un todo.
Como si la ciudad no les perteneciera, les fuera ajeno y hasta turistico. Esta idea de la ciudad
expulsiva se hacia muy presente. Ya la vez la carga que obviamente dejaron como huella los
90’ que supone del barrio un lugar peligroso del que entrds y no salis mas. También sucedia
algo curioso, que es que la gente que vivia muy cerca de alli no sabia déonde quedaba la Isla
Maciel, ni que era. Eso me parecia muy llamativo porque es un barrio que esta en el primer
cordon del conurbano, no es que esta en el conurbano profundo, ni en el interior de la
provincia. Era muy llamativo eso, cdmo una persona de ciudad, del centro de la ciudad, no
sabia donde estaba exactamente. Ese desconocimiento, esa forma de ignorar una parte de la
realidad me decia un montén de cosas sobre nuestra construccién social. Entonces en algun
momento todas estas razones se unieron para dar lugar a La botera. Y en un momento me
pregunté: qué pasaria si una nifia quisiera hacer un trabajo propio de los varones. Qué pasaria
si una nifia quisiera ser Botera, algo que no existe hoy en dia. Ahi terminaron por unirse las
piezas, y eso fue de cierta forma la direccion para escribir. Yo creo que siempre es eso:
escribis con una direccion, pero después hay un montén de otras cosas estético narrativas que

amplifican el discurso.

Camila Flores: ;Cémo fue el proceso de escritura? ;Cémo fuiste encontrando esos
momentos? ;Qué disparadores o referencias tenias?, si es que las tuviste. Y en cuanto

al abordaje de este personaje adolescente, ;como fue plasmarlo con la actriz?

Sabrina Blanco: La primera versién de guion la escribi imaginandola con lo que yo ya traia de
mi experiencia personal, y después si empecé a ir al barrio. Y ahi fue como un proceso en
donde la escritura se fue retroalimentando de lo que observaba hasta el final. ElI guion nunca
fue un documento estanco, se fue trabajando de distintas maneras. La realidad me iba
aportando cosas, inclusive yo empecé a escribir en una gestién de gobierno y después cambid,
y eso hizo que yo cambie o incluya nuevas escenas que me interesaban para hablar de
algunas cosas que estaban sucediendo en el contexto social y politico del pais. Por ejemplo, la
escena de la salita, donde no hay nadie, es una escena incorporada luego del cambio de

gestion, en donde yo queria, de alguna manera, que la pelicula hablara de esa ausencia estatal
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que se estaba pronunciando cada vez mas y que tanto afectaba a los entornos mas
vulnerables.

Después de hacer el casting y conocer a Nicole también se siguié reescribiendo en relacion
a ella. Ese fue un trabajo que hice entre su propia realidad cotidiana y el guion imaginado, ella
iba alimentando el guion, y el guion la iba alimentando a ella en su trabajo para transformarse
en Tati. Por lo tanto, todo el tiempo yo iba trabajando la escritura en base a lo que veia y lo que
me llevaba de cada encuentro, y después con los ensayos mas aun. Al trabajar con técnica de
improvisacion, vale aclarar que ella nunca ley6 el guion, no le di letra, sino que ibamos
charlando sobre la pelicula y yo le leia algunas partes que me parecian necesarias, entonces
también lo que pasaba en el ensayo a mi me daba algunas pautas, digamos, para llevar
después al rodaje. Dejaba siempre un margen de naturalidad propia, para que se revele un
gesto, una manera de mirar, una palabra o una interpretacién de ella. Es algo que estuvo todo
el tiempo vivo, en movimiento. Si bien siempre hubo un guion, porque yo creo que es
importante que exista como una instancia creativa, de orden y de busqueda, y la manera en
que se escribe, como se escribe, ya habla de la pelicula que vas a filmar, porque en el modo de
escribir aparece el tono, aparecen intenciones, que luego no se van nunca hasta terminar el
montaje. Después, cuando el guion es lo suficientemente sélido para la pelicula, todo lo que
cambia por cuestiones de fuerza mayor, conservan ese germen, esa identidad. Yo te puedo
contar la misma escena de otra manera, quiero decir con otras acciones a las que el guion
indica, pero el germen de la escena yo ya sé cual es, entonces por eso lo puedo cambiar,
digamos. En ese sentido es importante el guion. Uno va entendiendo la pelicula a medida que
la va escribiendo y reescribiendo, es una forma de pensamiento. Y ese pensamiento va

madurando. Por eso es un trabajo de muchos afos.

Florencia Calvi: ;Por qué se desperto ese interés en retratar ese mundo? Siento que hay

en Tati una falta que esta todo el tiempo latente. ; Como trasladaste eso al guion?

Sabrina Blanco: Hay dos instancias ahi. Una tiene que ver con el guion y otra tiene que ver
con la puesta en escena, me parece. Cuando pasé a la etapa de ir al barrio y observarlo me
pregunté coémo voy a filmar aca?, fue un desafio porque yo sabia que tenia que hacer un
recorte de esa realidad, que no todo entraba. Y que la pelicula es una, no son mil. Y que de un
mismo espacio uno puede hacer mil peliculas, yo puedo hacer esa pelicula y vos vas a la Isla
Maciel y podés hacer otra completamente distinta. Yo tenia que determinar cual era la pelicula
que yo queria hacer. Creo que todas las determinaciones en general que se hacen desde la
direccion son ideoldgicas. Por qué miro aca y como miro aca, tiene que ver con eso, con una
mirada que nunca es inocente. En ese sentido yo tenia dos desafios: cémo mirar ese lugar
desde una perspectiva ideoldgica, y como mirarlo desde una perspectiva estética. La Isla
Maciel es un lugar que esta plagado de informacion, de simbolismo. En ese sentido no es facil,
sobre todo los exteriores. Entonces, ahi hubo un trabajo con la directora de fotografia con quien

yo trabajé tres meses antes de empezar la preproduccion de la pelicula en donde pensamos
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cada plano, cada espacio, cada valor de plano para cada espacio. También con la directora de
arte fuimos visitando el lugar y trabajando en entenderlo. Los lugares hablan todo el tiempo y
es un compromiso detenerse en esa escucha, sumergirse verdaderamente ahi. Cuando hablo
de estética, no me refiero a una estética superficial o simplemente pictérica. Sino una estética
politica. La belleza también es una intencion politica dentro de la pelicula, y en general. Hay
que pensarla en su punto justo.

Después hicimos la preproduccion y después fuimos al rodaje. Yo estaba convencida de que
la forma en la que yo queria trabajar con la directora de fotografia era esa, y eso fue ir pensando
juntas como mirar ese lugar, y la dinamica entre ella y yo tenia que ver con eso, con ese lugar en
el que lo ideoldgico y lo estético se encuentran. Entonces ibamos armando juntas la bajada, la
mirada. Habia algo que era importante, tratar de hacer una pelicula “homogénea”, por eso esta
filmada también en invierno, por eso escapamos al sol todo lo que pudimos. Tuve suerte, porque
teniamos muchos dias nublados, padecimos mucho el frio, pero a la pelicula le vino bien.

La busqueda para mi tenia que ver con eso: como esquivar ciertos lugares cargados de un
simbolismo que no me interesaba transmitir o reforzar. Porque me parece que también lo que
sucede cuando uno va a filmar a un espacio asi, con tanta carga, con tanto estigma, es que es
muy facil caer en el lugar comun, y yo creo que a mi lo que me paso con la isla Maciel era una
necesidad de poder realizar un registro cuidado, con impronta cinematografica. Corrernos todos
de la idea de que el lugar pobre carece de tratamiento. Para eso pasé mucho tiempo en el
barrio, estuve yendo tres anos, una vez por mes seguro, con el objetivo de correrme de eso
primero que se ve o se cree del lugar, e intentar habitarlo. Honestamente creo que habitar un
lugar para filmar es muy necesario, estar ahi, ver como se escucha, como se ve, como se ve
detras de lo que se ve, qué transpira el barrio, qué pasa de verdad en ese lugar. Eso para mi
es fundamental cuando no perteneces a ese universo. Y creo que eso también te da la
oportunidad de, en este momento en el que vos tenés que elegir ese recorte, hacerlo con otra
profundidad. No soy de las personas que cree que hay lugares que no hay que filmar porque
quiza no perteneces a ellos, como dice Lucrecia Martel “todos los temas de la humanidad nos
competen” el problema esta en la responsabilidad que ejercemos a la hora de acercarnos.
Hacer una pelicula de folleto o sumergirnos realmente alli.

Por ejemplo, la pelicula, como han visto, tiene una decision de planos muy cerrados, de una
camara que siempre esta muy encima, porque a mi no me interesaba mostrar la marginalidad
per se, ese no era el foco. La protagonista es Tati, la sigo a ella, la sigo en ese lugar, cuento su
historia, su individualidad y lo demas contextualiza, pero de la manera en que a mi me interesa
que contextualice. Sin la necesidad de ser extremadamente rustica. Porque sino la vara no
corre para el mismo lado, y después vamos, agarramos la camara, filmamos en Palermo y
filmamos divino. Eso a mi me preocupaba, poder ir al punto justo donde el lugar también sea
merecedor de una estética. Que sea merecedor de esa busqueda de belleza y podamos

corrernos, aunque sea un poco de cierta domesticacién visual.
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Wara Seroto: ; Como pensaste la estructura de la pelicula? Por un lado, parece haber un
conflicto central que esta vinculado al deseo de Tati de ser botera, pero a su vez el relato

avanza desde el mundo que rodea a Tati.

Sabrina Blanco: Es una pregunta interesante, y también es dificil, porque yo creo que muchas
veces lo que una hace, la mitad lo hace consciente, y la otra no, como que hay cierto grado de
inconsciencia saludable, que me parece que esta bueno, porque si no entramos en esquemas
muy duros y determinados, y no podemos salir de ahi. Yo creo que, en principio podria decirte
que yo aprendi la estructura clasica de guién para después derribarla, y no derribarla del todo a
la vez. Hay algo ahi, en ese movimiento, de decir “bueno, la aprendo, la entiendo y la uso para
salir de ella o para saber como volver si me pierdo”. En ese sentido me parece que hay un
tema interesante ahi, para pensar y replantearse, que es el producto. La idea de producto
cultural. Nos embebemos de un esquema norteamericano que adoptamos y reproducimos, que
es lo que sucede también con las series, y con toda la cantidad de contenido que tenemos
disponible hoy, que, si bien estd bueno que sea un montén, también es todo muy igual. La idea
industrial, de la cantidad por la cantidad misma. Entonces ahi es pensar dénde esta la voz
propia, la mirada. Creo que es una busqueda y muchas veces miro otras cosas que admiro o
me conmueven y pienso que yo no lo alcancé con una mirada. Pero creo que hay algo ahi que
tiene que ver con eso, al menos como iniciativa personal, buscar nuevas estructuras, buscar
nuevas formas, ser un poco mas atrevidos, y correrse sobre todo de la idea de “gustar’ de
“agradar”’ que esta cada vez mas instalada. Correr riesgos, pagar el costo politico del hacer. Yo
creo que la realidad en toda su dimension propone un montén de cosas que las estructuras
clasicas no proponen, que falsean. Después cuando vos miras la realidad, la vida es como
pequefios momentos que no tienen un arco de transformacion tan lineal, ni como se piensa que
se tiene que tener. Como que la realidad propone, si uno esta atento, un montén de estructuras
posibles que se pueden llevar a la narrativa, porque me parece que a veces el conflicto es muy
pequefo, a veces no existe como tal, digamos, a veces es sélo un movimiento narrativo y eso
puede ser suficiente. Lo importante es pensar cual es la estructura para esa pelicula que vos
querés hacer. No es un molde donde yo pongo la narrativa, sino mas bien algo que se vaya
armando, que vaya sucediendo, que se revele. A mi en lo personal me pasa que yo no genero
una estructura para escribir, sino que empiezo a escribir, a ver a donde me lleva. Suelo hacer el
camino contrario. Es como el curso del rio, ¢no? Siento que eso le da como un fluir distinto que
empieza a sorprenderme a mi misma cuando estoy escribiendo, y que ahi empieza a pasar lo
interesante, aunque a veces sea un poco caodtico. Para mi los detalles son sUper importantes
en la escritura. Yo desde ahi entiendo lo que estoy haciendo, desde el detalle, desde la
particularidad, desde el movimiento singular del personaje, el gesto, algo que no le vi hacer a
otro personaje, algo propio de su vida intima, solitaria, esas cosas que hacemos las personas
cuando nadie nos ve. Yo creo que ahi se va construyendo la individualidad de la pelicula, y va
encontrando su forma. Por eso digo que me parece que el problema son un poco los moldes en

general, digamos. En la escritura, en la puesta en escena, en los castings, donde se filma,
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cémo se filma, los dialogos. Todo me parece que tiene que ver con algo del molde, que cuando
lo entendés, y lo sabés manejar, le ves los hilos, y te podés correr, y empezar a encontrar otra
cosa. Que no significa que esa cosa que no tenga ninguna definiciéon, porque me parece que
eso también es importante, no es escribir hacia la nada, hacia ningun lugar. Pero me parece
que si hay un concepto, una direccion, un eje. Para mi el eje, en La Botera era sin dudas Tati,
no cualquier chica adolescente en un barrio, sino ella. Tati en funcion de su papa, en funcion de
ese hogar, Tati y las chicas que mira bailar. Como que se va alimentando a partir de lo que ve,
de lo que escucha, de lo que le pasa. Tati rompiendo el osito de peluche, o besando su mano
desnuda en el bafio. Eso es. Algo mas bien pictérico, como si fueran pinceladas de un retrato.
Ahora bien, yo no sabria decirte por qué es asi ni como pasoé eso. Si te puedo decir estas
cosas: qué es lo que me funciona y cémo lo empiezo a pensar.

Por otro lado, creo que hay que lidiar con el mundo de las referencias, que si bien hay que
mirar mucho también es importante en algun momento apagar la cabeza y volverse para
adentro. Las referencias tienen un limite. Creo que en eso la lectura es mucho mas interesante
aun, que consumir peliculas y series y contenido sin parar. Leer algo muy formativo y que va
armando tu propia poética, yo creo que tiene que ver con eso, no tiene que ver tanto con
estructuras de plot points y de esas cosas, sino con cual es la poética, tu poética. Pensar en
cdmo suena tu narrativa, cual es su ritmo, como conjuga. Y por otro lado el recurso de la
experiencia personal, de la vida cotidiana que esta ahi a mano todo el tiempo. Hay un montén
de cosas de donde agarrarse: tu infancia, lo que conocés, lo que viste de otros, lo que
escuchaste una tarde en un asado familiar o en una reunién en la caiste de casualidad. Esas

cosas. Me parece que son las que van construyendo tu propia narrativa.

Wara Seroto: Nos decias que no fue un guion estatico el que escribiste y que después
fuiste al espacio y conociste al personaje y todo eso trajo cambios. ;Esa idea del guion
la pensaste asi para esta pelicula, o crees que en general ese trabajo necesita ser asi de

transversal en el cine?

Sabrina Blanco: Una primera pelicula es, en principio, un gran no sé. Pero también es un
camino en donde a medida que avanzas la vas entendiendo y te vas entendiendo también a
vos en esa labor. Es como un camino de conocimiento personal, también. Porque de alguna
manera estas obligada todo el tiempo a tomar decisiones. A mi me pasa que yo creo en esta
forma de trabajo, en ese ir y venir constante del material. De hecho, ahora estoy escribiendo
otra pelicula, y me paso6 que tras la pandemia llegué a una instancia de escritura y tuve que
parar. Yo necesitaba ir al lugar donde sucede la pelicula, necesitaba empezar a relacionarme
con los protagonistas, y el encierro me detuvo, y entonces recién ahi entendi que mi forma de
trabajo tiene que ver con ese lenguaje que se arma entre lo estatico y lo vivo. Que asi era mi
forma creativa de pensar, pero que no necesariamente es la forma de todos. Yo creo que es
interesante pensar que no hay una sola forma. En muchas disciplinas sucede, pero yo creo que

en el cine mas, que, al ser tan industrial, se vuelve mas sistémico en todo sentido. En lo
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creativo y también en los procedimientos de trabajo, de bisqueda de realizacién. Y a veces en
esa ecuacion hay algo del hecho meramente artistico que se pierde, se satura.

Recuerdo que por ejemplo una de las cosas que para mi fue muy dificil, fue el hecho de
aventurarme a hacer una primera pelicula sin tener un cortometraje anterior con recorrido en
festivales. Entonces yo acercaba el proyecto de La botera y lo primero que me preguntaban
era, “j,qué hiciste antes?”, nada, si es una primera pelicula. Y no habia manera, se me pedia
todo el tiempo que yo dé certezas, y la Unica certeza real era lo que habia dentro de ese
proyecto. Todo lo demas se vuelve una especie de proyeccion sobre vos, como si fueras un
instrumento de garantias. Nada mas alejado de lo creativo y de la singularidad de las cosas. Te
digo mas, hoy en dia ni siquiera yo sé si puedo hacer otra pelicula, es algo que tendré que
volver a descubrir.

Ademas, como dice Lucrecia Martel — la cito nuevamente- sobre que ella no hace muchas
peliculas seguidas: “no hay tanto que decir”. Yo creo un poco en eso.

Otra cosa que es importante es esto que el guion es una hipétesis. Por lo menos en este
tipo de peliculas mas autorales. Hay un montén de tipos de peliculas, y esta bien que todas
coexistan. No hay que perder de vista que lo que uno filma o decide filmar también propone un
dispositivo de como hacerlo. Si mafiana vienen y me dicen “te voy a contratar para dirigir una
pelicula por encargo, una comedia romantica”, probablemente el procedimiento sea otro. Y
hasta creo que tal vez me saldria mal (rie). Entonces yo creo que el procedimiento estd un
poco en funcion de lo que vas a contar, de quién sos vos, de cual es tu mirada no solo sobre el
cine solamente, sino tu mirada sobre el mundo, de cémo vos te relacionas con la gente, de tu
marco conceptual. Para mi no habia otra forma de relacionarme con ese barrio y con esos
chicos que no sea la que tuve, no me resultaba organico llegar y estar un mes y prender la
camara. Muchas veces en diferentes entrevistas me preguntan cual fue mi construccién
ideoldgica para con la pelicula. Y yo creo que en realidad no fue una construccion de la
pelicula, es algo que traes, y como lo traes indefectiblemente aparece en la pelicula. Supongo
que cada uno de ustedes no podra hacer su pelicula de otra manera, y eso tiene que ver con
eso que hablabamos antes, de quiénes son, de donde vienen, qué les interesa, que leyeron,
como fue su experiencia personal y afectiva. Un montdn de cosas que hacen que,

basicamente, sea dificil escapar de uno mismo.

Natali Moraglio: Tuvimos la posibilidad de leer el guion ademas de ver la pelicula. Y en
los momentos que Tati tiene encuentro con hombres, desde el guion parecia vulnerable
y en la pelicula es Tati es un personaje menos vulnerable en ese sentido. Aparece menos

el riesgo.

Sabrina Blanco: La ultima escena fue algo muy interesante porque eso fue cambiando en
rodaje. Los ensayos que yo tuve con Sergio Prina, que es el padre, y Nicole, fueron por otro
lado en la preproduccioén, no es que ensayamos esa escena especificamente. Lo que hicimos

en la etapa de ensayos mas que nada fue construir ese vinculo entre ellos y que cada uno
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comprenda cuales era las imposibilidades con el otro. Yo hice un trabajo bastante largo con
Nicole, para que ella tenga herramientas y a la hora del rodaje pueda improvisar, entonces
todas las escenas estaban marcadas, yo se las contaba, ella no leia. Les daba algunas
indicaciones, que eran como claves para que suceda tal o cual cosa, y después ella
improvisaba por encima de eso. Hay que decir algo importante, el guion, aparte de todo, es una
herramienta para que te acepten la pelicula 4no? Es lo primero que tenés antes de tener la
pelicula. Esa herramienta es la que una manda al concurso, la que te hace ganar un premio, es
la que te lleva después a poder realizarla, sobre todo una primera pelicula, que vos tenés que ir
ganando avales para poder hacerla. Entonces también es verdad que hay una escritura de
guion que es para adentro y una que es para afuera. Después, vas a la realidad, inclusive a la
realidad propia del rodaje y construis otras cosas. El final por me acuerdo de lo que estaba
escrito, que era algo asi como: “Osvaldo esta dormido, estira la mano, la pone encima de ella
abrazandola en un acto involuntario y luego vuelve a roncar profundamente. Tati se queda por
un momento en el abrazo involuntario de su padre” Con lo cual la intencién era la misma, era
ella quien se acercaba y elegia quedarse en supuesto abrazo del padre. Entonces eso es lo
que les decia antes sobre la intencién, después no importa lo que pase, si ese germen que
tiene la escena, para lo que esta construida, sucede, sucedid, ya esta, no importa si de otra
manera, a través de otra accion, gesto u en otro orden. Y lo que pasé con esa escena es que el
final fue muy loco, porque se filmé la segunda semana de rodaje, y era el final de la pelicula.
Yo no tuve la oportunidad por cuestiones de plan de rodaje de filmar cronolégico, que era algo
que hubiera deseado mucho, y que suele ser muy saludable. Y se filmé la segunda semana.
Para mi era bastante complicado eso, porque era una no actriz entrando en un ritmo de rodaje,
y era la escena final de la pelicula, ni mas ni menos. Simplemente charlamos con Nicole la
escena, yo le di un par de indicaciones que tenian mas que ver con lo corporal, de cédmo
ponerse y demas. El espacio era bastante limitado. Nos vamos al monitor, damos la accion, y lo
que sucede con la mano lo hace sola. Y nos quedamos todos pasmados frente el monitor de la
enorme belleza que se estaba sucediendo, y fue una sola toma, y no repeti. Entonces fue muy
loco lo que pasé con esa escena, porque también se decidié tomar el riesgo de no repetirla. Vi
el monitor y dije “este es el final de la pelicula”. Lo entendi ahi. No es que dije, “ah, no, para, no
era asi la escena en el guion”. No, no, lo vi y dije “este es el final de la pelicula jEstan todos de
acuerdo, ¢no? Esto es el final de la pelicula’. El asistente de direccion me pregunté:
;repetimos? s Una toma mas por las dudas?, y dije “no hace falta, sigamos adelante”, y ese fue
el final de la pelicula efectivamente, sentia que era imposible que suceda algo mejor. Pero ese
gesto lo hizo ella. Ella ya venia con mucha informacion en la cabeza, y realmente aprendi6 a
actuar, pero desde un lugar inclusive mas inconsciente que es lo que para mi otorga
naturalidad. Nicole improvisaba de Tati. Ese traspaso ella lo pudo hacer, y se le ocurri6 a ella,
como se le ocurrian un montén de cosas a Nicole. Y le paso eso, ella estaba ahi... de hecho
los tiempos en los que le agarra la mano son muy precisos y muy propios, tampoco fueron
marcados. Nosotros solo nos ocupamos de darle tiempo al momento a la escena, de no apurar

el corte para que las cosas sucedan.
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También esta la escena de la vuelta de San Telmo. Estaba escrito de una manera que
funcionara un poquito mas en el guion dramaticamente, pero que después, en el momento,
menos era mas, digamos, en ese sentido. Esta idea de cdmo funcionaban ellos dos terminé
resolviendo que yo en rodaje le pida otra cosa. Una situacién de extrema vulnerabilidad no
sumaba. También el trabajo del rodaje hace que el personaje se vaya construyendo y ese que
se fue construyendo en rodaje ya no le quedaba bien lo que estaba escrito. Como también uno
viene filmando y viene sintiendo la pelicula que se va haciendo, y de repente me parecia
mucho mas organico, y mas interesante para el personaje de ella, que se sacara la ropa y de
esa manera, medio inocente. Inclusive también era un tema, porque al principio no se animaba
Nicole, todas esas cosas de rodaje, que no son faciles con una nena, que en esos momentos
tenia 12, 13 anos. Pero me parecia que, en escena, viva, era mas poderoso. Y ahi es cuando
aparece la distancia que hay entre la escena escrita y la escena viva, que por supuesto a lo

segundo para mi no hay con qué darle y eso es lo maravilloso de filmar.

Lucas Novomensky: El guion comienza con una escena de Tati que no esta en la

pelicula. La filmaron y después decidieron no usarla o ¢ fue una decision de montaje?

Sabrina Blanco: Esa escena no se filmé porque produccion no me dejo (rie). Era una escena
en la que Tati estaba en el agua intentado subir al bote, Nicole no se animaba a tirarse al agua,
bueno, a esa agua que estd muy contaminada, ¢no? De hecho, Nicole le tenia terror al bote
también, hicimos ensayos especificos de remo y bote con los propios boteros en la pre
produccion. El tema también es que flmamos con muy poca plata y teniamos un plan de rodaje
ajustado, y también parte de lo anterior al rodaje era achicar. Eso también pasa, de repente,
hay que empezar a sacar cosas. Por eso también decia antes que lo Unico que te permite sacar
cosas y que siga funcionando la pelicula es que esté solido eso, o0 que se entienda la pelicula
que vas a hacer, para que lo puedas reemplazar. Yo esa resolucion la escribi el dia anterior a
filmar. No tenia comienzo... o sea, no podia filmar esa escena y no sabia como empezaba la
pelicula, era gravisimo. Creo que no dormi, la pasé muy mal, porque no tenia inicio. Y terminé
resolviendo que ese era el comienzo, lo escribi brevemente y lo filmé, y no sabia si iba a
funcionar o no, porque hasta que no lo ves montado es solo un acto de fe, ya que eran
acciones, gestos, mas chiquitos, mas minimos, y no sabia si se entenderia o tendria la fuerza
que necesitaba.

Pero bueno, hay algo que es interesante de esa pregunta, y de la respuesta, digamos, que
es que el rodaje es una instancia super creativa, es otra instancia creativa. Mucho mas visceral
también. Vos ahi reescribis mentalmente la pelicula. Entender también que tener mucho
tampoco es la respuesta, tener mucha plata digo...siempre es bueno filmar en condiciones que
estén bien, pero tener una super produccion o poder filmar un montén de escenas no hacen
que la pelicula finalmente funcione. Lo que hace que la pelicula funcione o no funcione son
otras cosas, me parece. De repente hasta a veces esa economia de recursos genera nuevas

resoluciones. De todas maneras, a mi la economia de recursos me sirve y me gusta. Me gusta
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narrativamente, me gusta visualmente, y me siento comoda ahi, en ese marco de trabajo. Por
otro lado, pienso que hay cuestiones que no escapan al contexto. Somos un pais
latinoamericano, con un montén de problemas y hacer cine es carisimo, mas precisamente un
lujo. Creo que se teje una gran contradiccion ahi y no entenderia otra manera de filmar que no
sea con economia de recursos. Pero bueno, mas alla de eso, cualquier pelicula que tengas y
lleves a rodaje, van a suceder cosas, de todo tipo, y ahi tenés que resolver. Y eso para mi es lo
mas dificil y atractivo del rodaje, lo mas estresante también, obviamente, pero se arma un

escenario como una especie de azar programado que resulta muy estimulante.

Lucas Novomensky: Me impacto la escena de la salita, la busqué en el guion y desde la
escritura el dolor estaba puesto en los gestos de la embarazada, pero en la pelicula el

dolor esta puesto en lo que se muestra vacio de gestualidad. ;como fue esa decisiéon?

Sabrina Blanco: Esa escena no es una escena que haya tenido ensayo. Si tuvo la busqueda
de la chica, y la chica era increible. Cuando vi la mirada de esa chica entendi que no habia
nada mas que agregar. Es una de esas escenas mas resultas en casting que otra cosa. Es
una falsa embarazada, de hecho. Lo que hicimos fue empezar por pedirle que se siente ahi, en
Su posicion, pensamos como va a ser la puesta. Ella va ahi, Nicole entra con el papa, se sienta
aca, bueno, a ver qué pasa, me fui a monitor y la esperé un rato en esa misma posicion sin
muchas indicaciones y de repente le dije “a ver, mird a cdmara”, mird, y dije “a la mierda, listo.
No hay nada mas que agregar”. El guion tiene como mucho edulcorante, por esto que decia
que tiene que funcionar en si mismo, que es algo que te permite que los otros entiendan la
pelicula. Es una herramienta que tiene varias funciones el guion. Aparte uno se imagina cosas
que en el momento piensa que quizas sin eso no va a funcionar. Después llegas ahi y... tener
la atencion y también la cabeza abierta para no hacer “lo que dice en el guion”, voy a dirigir
para replicar lo que dice en el guion, porque no es necesario. Aca pasa lo mismo, la escena se
cuenta igual, la intencion es la misma, y eso aparece igual, pero de otro modo. Y esa
intensidad genuina me la dio ella, fue encontrarla a ella, dar con la mirada indicada. Eso es
clave. A veces un actor o no actor, un rostro, una gestualidad te resuelve un montén de lineas
de guidén. Y en ese sentido es que el trabajo de direccion de actores es importante, porque yo
creo que vos trabajas con la persona, no con el guion. Si tal vez la actriz no me daba eso, parte
de resolver la escena tenia que ver con darle mas indicaciones de guion. Pero en este caso,

fue lo contrario.

Lucas Novomensky: Hay una secuencia de varias escenas en las que Kevin y Tati
encuentran al gatito muerto, Kevin le dice que no lo van a enterrar, que le va a hacer una
casita. Tati no le da tanta importancia a la muerte, sin embargo, cuando Kevin se va a

Misiones, Tati entierra al gatito. ; Qué quisiste contar con eso? .
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Sabrina Blanco: Mucha gente le dio muchos significados distintos, lo que es super valido,
digamos. Las peliculas de alguna manera hablan solas, esto que también decia de que me
parece que hay una parte consciente y otra inconsciente, saludable, en lo que uno hace, y eso
inconsciente hace que muchas devoluciones de personas me sorprendan, a veces, y esta
bueno.

Pero la intencion que tuve yo fue una linea narrativa que venia a trazar esto que le esta
pasando a Tati internamente, tener un pie en la infancia y el otro no. Y Kevin era la
representacion de esa infancia que ella inevitable y dolorosamente esta dejando atras. Y lo que
ella entierra finalmente es eso. Da el salto. Porque luego de eso se sube al bote y finalmente
rema y cruza al otro lado. Toda la pelicula oscila entre estos dos margenes, con cierta
indecision y de una manera mas bien erratica.

También la decision recae en una realidad del barrio, los pibes van y vienen, es algo como
muy propio del lugar, entonces de alguna manera eso era representativo, llegas un dia y se
fue. No esta mas, nadie explica nada, es asi, las cosas son asi. No hay tanta reflexién al
respecto, ni tanto aviso, ni preparacion. Y en algun punto es eso, “le voy a armar una casita”
tiene que ver con esto mas anifiado, ella le responde con racionalidad, con la légica adulta, con
la inocencia perdida le responde. “Eso tiene sentido si esta vivo Kevin, pero esta muerto”.

La légica de esta escena fue un poco referencial, yo me acuerdo perfectamente el dia que
jugaba con mi amiguita y dejé de jugar, me lo acuerdo. Llegué a la casa y le dije... jugabamos
a los munequitos, y le dije “yo no quiero jugar’, y me dijo “;por qué?”, y yo le dije “porque eso
es de chicos, y ya no quiero jugar mas”, y le vi la expresion del rostro marchitarse de pena, y
me miré y me dijo “bueno, yo voy a jugar igual”’. Y siguié jugando sola, y yo la abandoné en el
juego, porque yo habia llegado un poco antes a esa pérdida de inocencia, digamos, y ella
todavia la conservaba un poco y la conservé un tiempo mas. Pero ese momento abrié un duelo
para las dos. Y eso es un quiebre, una pérdida para ambas. Es un poco lo que pasa en la

pelicula, esa idea de dar el salto, hay algo ahi que construye metafora continuamente.

Mateo Arce: En la pelicula aparecen pequenos ciclos que ordenan el relato, que van
acrecentando la tension en una direccién y no se resuelve, baja y retoma la subida de

tension en otra direccion. ; Como trabajaste eso, no lo percibi en el guion?

Sabrina Blanco: Yo creo que esta desde el guion, pero quizas en la lectura se siente menos
que en la pelicula. Por ejemplo, en la escena que esta escrita que le roban la bicicleta no se la
roban, quiero decir que la estructura interna de las escenas ya esta pensada de esa manera.
Después el montaje toma esta idea y la refuerza intensamente. En ese sentido, si creo que fue
buscado pero que se fue acentuando esta decision en las diferentes instancias creativas.

En este sentido creo que la primera decision fue correrme minimamente de la estructura
mas clasica de comienzo, nudo, desenlace. Ese desenlace en La Botera es un poco mas vago,
mas impreciso, a veces sucede, a veces no. Algo que a mi me resuena como forma, porque

siento que la vida real es asi, y que lo otro es un esquema predeterminado que viene mas
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aceptado por las estructuras clasicas del cine Hollywoodense, que algo que encontramos
realmente en la vida cotidiana en donde las cosas no siempre se resuelven, o tienen remates.
Siento también que es una forma de manejar la tensién dramatica, donde creemos que tiene
que terminar, correrlo unos milimetros, para que quede esa insatisfacciéon como motor.
También en esta pelicula en particular yo sentia que ese recurso funcionaba bien, porque
de alguna manera abogaba al hecho de corrernos de ciertas acciones esperables para los
personajes. La nifia que, por marginal, si o si accede a tener relaciones sexuales, o la bicicleta
que finalmente si se roba, o la situacion de peligro que termina en un tiroteo. La idea siempre

fue esquivarle a eso a que en el imaginario colectivo se espera que suceda.

Florencia Calvi: Me gustaria saber como fue la experiencia de conseguir ese
financiamiento, en general, cémo fue surgiendo hasta tener todos esos avales, o si hubo

alguien que te apoyo, te contacto con otras personas.

Sabrina Blanco: En mi caso, con La Botera, empecé con 10 paginas de un tratamiento, eso
fue lo primero que escribi, y lo envié a una convocatoria de la escuela de Cuba de San Antonio
de los Bafios, es una clinica que se llama “Nuevas Miradas”, donde vas una semana, te
hospedas en la escuela y trabajas el proyecto desde distintas é&reas. El proyecto fue
seleccionado, asi que viajé. Cuando volvi de alla, escribi la primera version de guion. Fue un
enero, lo recuerdo, volvi y ese enero escribi la primera version del guion de un tirén, habia
vuelto muy entusiasmada de Cuba. Ahi lo envié a una convocatoria que es de Ibermedia y
Fundacién Carolina en Madrid, una Beca de escritura en la que estas unos dos meses viviendo
alla y trabajando con tutores. También quedoé seleccionado. Y a la vez, lo envié al Gleyzer, al
concurso Raymundo Gleyzer, que es un concurso super importante, porque es la forma de
acceder al INCAA, cuando no tenés antecedentes como directora. Salvo que tengas atras una
productora muy grande, que tenga los antecedentes para presentarse, y presentar a un opera
primista. Y ahi, bueno, viajé a Madrid y en medio de ese viajé gané el Gleyzer region
Metropolitana. Entonces eso ya me habilitaba presentarme al INCAA. Con todo eso le llevé el
proyecto a Murillo Cine, que es la productora de la pelicula, la casa productora de la pelicula,
que son dos mujeres. Y ahi empezamos juntas un camino de busqueda de fondos y
financiamiento, pero que tampoco fue tan facil, porque no es que accedimos a muchas cosas.
Si accedimos a Ibermedia desarrollo y luego coproducciéon, que es un fondo importante y
grande, pero lo tuve después de haber filmado, entonces el rodaje yo lo hice practicamente con
la plata del INCAA, y algunas cositas mas, desarrollo de Ibermedia que es una plata que
después devolvés, Mecenazgo, diferentes Work in Progress donde fuimos obteniendo premios
y ademas hicimos una coproduccién con Brasil, asi que tuvimos ese fondo. De todos modos,
filmar con poco dinero fue dificil, sobre todo por las condiciones de la pelicula: actores
menores, pocas horas, trabajo de improvisacion, Isla Maciel como locacion, etc. Si tengo que
elegir prefiero tener el fondo de Ibermedia para filmar y no después, pero en este caso no se

pudo por una cuestion de tiempos de rodaje, la protagonista crecia, precisaba que el rodaje
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caiga en vacaciones de invierno, entonces hubo que tomar el riesgo de filmar y luego esperar.
Por suerte lo ganamos y nos sirvié para terminarla porque lo que teniamos nos alcanzaba solo

para un primer corte de montaje y lo demas era un misterio.

Wara Seroto: A lo largo de la charla muchas veces mencionaste esto del guion como
documento que uno presenta y que un poco lo adorna como para que también funcione
o lo comprenda cierta institucion y te pueda financiar. ; C6mo negocias eso con tu idea

de ser fiel a tu mirada?

Sabrina Blanco: No sé si el guion se decora para... a lo que me referia es que uno arma un
guién completo, imaginado, donde tiras toda la carne al asador, digamos, que después cuando
vos vas a filmar tenés que romper un poco. Al guién le das una organicidad narrativa, y de
lectura para que funcione en si mismo, pero luego la realidad empieza a ofrecer otras cosas y
hay que estar un poco abierta a eso. Pero a la vez es un elemento que ya respira la pelicula,
entonces por eso considero que es muy importante. Y también es el elemento de trabajo que
abre puertas, que permite que la pelicula camine, que vaya obteniendo avales,
reconocimientos, sobre todo en las operas primas. De todas maneras, no creo que haya una
sola forma de hacer las cosas o de llegar a la primera pelicula. Esta fue la que me sucedié a
mi, pero sin duda existen otros caminos validos.

También, mas alla de seguir ciertas reglas, es importante morir un poco en la de uno a veces,
por esto que decia antes de que hay muchas voces. Eso no significa, de todos modos, que uno
no sepa escuchar, porque yo creo que parte del proceso que a mi me llevé a poder hacer La
Botera fue escuchando, mucho. Y escuchar significa también que vos puedas entender con qué
te quedas y con qué no, sobre todo en términos de tutorias, que ahi a veces te encontras con
gente que es muy buena, como Gustavo, y hay gente que quiere hacer su propia pelicula, no la
tuya. Entonces tenés que estar muy atenta a con qué te quedas y con qué no. Priorizar esa
instancia de reflexion, de preguntarte y responderte. En la medida en que vos vuelvas a tu casa y
estés seguro de la pelicula que querés hacer. Y eso significa que yo cambié un montén de cosas,
e incorporé un montén de otras. A mi no hay nada que me guste mas que una buena devolucién,
me alucina. Cuando alguien lee algo y me da una buena devolucién me vuelvo loca, me parece
muy estimulante. Me deprime cuando la devolucidon es mala (Rie) y me decepciona mucho
cuando no me la dan. ;Todo le parece bien?, no puede ser, esta mal. Hay algo que esta mal.
Igual debo confesar que me pasa lo mismo con el médico, pero bueno, ese es otro tema.

Eso de que se escribe solo no es tan verdad, es verdad en un punto, pero no es tan verdad,
porque después hay un montén de instancias que también me parecen muy sanas, de
asesorias y de intervenciones que hacen crecer tu proyecto. Y de lecturas, tus productores, de
tu equipo técnico. Creo que tenés que tener un poco el termdémetro, y después hay una
instancia de negociaciéon. Yo tuve que negociar un montén de cosas con produccion, una vez
que fui a filmar, y sufri un montén. No es todo feliz el camino de hacer una pelicula. Sufri un

montoén, tuve muchas inseguridades, por momentos pensé que no podia hacer la pelicula,
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dormi mal. Te pasan muchas cosas, porque es un proceso muy personal, y también es un
proceso muy largo. Yo desde que empeceé a escribir la pelicula hasta que la terminé me separé
dos veces, me mudé, se enfermoé mi viejo, fallecié. Me pasaron mil cosas. Lo interesante era
que la pelicula nunca se caia, todo cambiaba y la pelicula seguia ahi, estoica. Ahi me parece
que aparece algo que para mi es muy importante y siempre recalco, que es la motivacién de la
pelicula, por qué hacer esa pelicula, por qué vas a hacer esa pelicula, de donde viene eso.
Sostener una pelicula es que esa motivacion sobreviva mas alla de todo lo que puede ir
cambiando de ese proceso creativo, la motivacion de la pelicula es lo que la sostiene. Ese
documento que siempre te piden, que en general se escribe un poco para zafar, digamos, es
uno de los documentos mas importantes de los proyectos, acompanan los proyectos. Yo si
tengo que hacer una asesoria y me pasan las dos cosas, leyendo la motivacion me doy cuenta
de todo lo que esta pasando, lo que falta, lo que no. Hay algo en ese documento que tiene que
ser genuino y que es super importante pensarlo y muchas veces hay mas ahi que en el propio
guién. Yo de La Botera escribi cuatro motivaciones a lo largo del proceso, distintas, que iba
reescribiendo y reescribiendo, hasta que un dia senti que habia llegado a la que era. En esa
motivacion también se aglutinan varias cosas que después se trasladan al equipo técnico,
porque todos tenemos que entender la misma pelicula que vamos a ir a hacer. En La Botera
también eso fue muy importante, tuve un equipo que me acompand desde un lugar técnico,
pero también muy humano. Es re importante el equipo que te acompafa, ellos son los
verdaderos hacedores de lo que finalmente vemos en pantalla. Hay que tenerles mucho
respeto a los técnicos, que también son grandes cineastas y siempre ven algo que vos no estas
viendo. Después, lo importante para mi es fallar sin frustrarse. Fallar es casi mas creativo que
acertar y te hace ir hacia delante, frustrarse, en cambio, te detiene. En el cine hay que aprender

a fallar con conviccion.
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CAPITULO 6
El silencio es un cuerpo que cae

Entrevista a Agustina Comedi

Gustavo Fontan, Florencia Calvi, Wara Seroto, Mateo Arce, Natali
Moragli, Jean, Maria Sol Canesa, Sofia Casarino

Agustina Comedi (1986). Estudi6 Literatura. En 2017 estren6 su 6pera prima “El silencio es un cuerpo
que cae” en IDFA. La pelicula fue multi premiada y recorrid6 mas de sesenta festivales internacionales.
En 2019 escribi6 y dirigid “Playback. Ensayo de una despedida”’, Mejor Cortometraje Nacional en el
Festival Internacional de Cine de Mar del Plata y seleccionado en Berlinale Short Films Competition
donde se alzdé con el Teddy Award (2020). El cortometraje fue exhibido en mas de 130 festivales
internacionales entre los que se encuentran Jeonju IFF, Hot Docs, Melbourne IFF, New Films / New
Directors y Vancouver IFF, entre otros. Ambas peliculas fueron curadas por Nan Goldin en un programa
especial para Metrograph NY y exhibidas en el Museo Reina Sofia y en Tabakalera San Sebastian.
Agustina investiga los vinculos entre archivo, memoria y fabulacién. Actualmente trabaja en su segundo

y tercer largometraje.

Sinopsis: En E/ silencio es un cuerpo que cae (2017), su épera prima, Agustina Comedi, recorre la
historia de su propio padre quien murié cuando la directora tenia 12 afios. Preguntarse por los secretos
en torno a la vida de Jaime -militancia politica y disidencia sexual, fundamentalmente- le permiten a
Comedi, hablar, desde lo familiar, de los deseos y las distintas formas de represién de una época.
Comedi, para llevar adelante su pelicula, se hace preguntas, interroga a distintas personas que
conocieron a su padre, y cuenta con un material de enorme valor: una gran cantidad de videos filmados
por el propio Jaime que dan cuenta no sélo de lo que elige para mirar sino de las emociones que estan
detrds de una mirada. El pasado se despliega, entonces, como una memoria colectiva, fragmentaria,

que, desde lo personal, se transforma en asunto publico y nos alcanza.

Wara Seroto: Como fue el proceso de trabajo entre la creacion artistica y la gestion emocional
que siento que conllevan proyectos como este que son tan personales como este. ;Hay
herramientas que sientas o que creas, después de este recorrido, que puedes recomendar para
estos procesos?
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Agustina Comedi: Si. Hay una cita de Gustavo (Fontan), de su libro "Marana" que para mi fue muy
esclarecedora.

"Pienso, a veces, que el primer movimiento de la concepcién de una pelicula es
un estado de disponibilidad frente al mundo. Uno vive con su sensibilidad y sus
ideas, pero debe aceptar al principio una pérdida de control. Mirar el mundo con los
ojos bien abiertos, desobedientes a lo aprendido, es parte de una decision, de un
trabajo con uno mismo. Entonces tal vez el mundo se manifieste."

(Gustavo Fontan, 2021. Pag. 38)

Percibo un movimiento generalizado, en la poesia, en el cine, en las artes visuales, una especie de
vuelta al “yo”. Que por otra parte no es nada nuevo. A mi, a ciencia cierta y aunque parezca
contradictorio porque hice una pelicula en primera persona, me incomoda bastante. Pero, al mismo
tiempo, evitandolo tampoco es que el yo se diluye dejandole espacio a ese mundo que se manifiesta.
Yo creo que es dificil pero que el proceso se trata de, primero asumir ese yo para después distanciarse,
diluirse, perderlo. En el medio hay mucho trabajo, que creo que es un trabajo de tanteo de unx mismx,
de profundizar en la mirada. Un yo que se asume, que se muestra, pero que logra de alguna manera
darle la vuelta a eso y vaciarse. Creo que la clave esta en esto que dice Gustavo de un estado de
disponibilidad frente al mundo. Hay un yo que necesariamente tiene que ser poroso, un yo plausible de
ser afectado. El yo de la obra no puede ser un yo ensimismado, el yo que narra una pelicula en primera
persona no puede ser un yo ensimismado. Una pelicula es un dialogo, un dialogo con el mundo, un
dialogo con el espectador, con una misma. Una parte de un lugar, pero va a ser transformada. Espera
ser transformada, para eso dialoga. Para estar disponible, que es como se debe estar para establecer
ese didlogo de manera genuina. Claro que para eso primero tenés que saber quién sos, o al menos
quién estas siendo. Cada quién busca sus herramientas: yoga, psicoanalisis, budismo, ping pong. No
sé, pero a la obra terminada se llega con el volumen propio al minimo porque todo lo que hay para
escuchar por lo general es bien complejo, necesita sintonia fina. Ese trabajo del que habla Gustavo,
para mi es una especie de ejercicio constante de sintonia con el afuera. Esa es la herramienta que yo
te podria decir que encontré para gestionar mis emociones. No permitirme el ensimismamiento, como

una actitud politica. Creo que es sano para mi y fundamental para las peliculas.

Mateo Arce: Me quedé pensando un poco en este yo ensimismado que nombras y me gustaria
indagar un poco en eso, si pudieras desarrollarlo.

Agustina Comedi: Yo creo que hay que asumir un compromiso con ese dialogo que cualquier proceso
creativo propone. Es un equilibrio muy finito entre no perder esa capacidad de afectarse, que solemos
llamar sensibilidad, pero para mi la idea de sensibilidad es un poco esencialista entonces prefiero
pensar en una capacidad de afectarnos que depende de une, pero sucede en el encuentro con otre o
con algo, y la mirada. Me parece que la clave es el registro de esa distancia, como el foco. Podemos
hacer foco en la punta de la nariz o en el infinito. Ajustar el foco todo el tiempo, ser conscientes de eso.

Me parece que por ahi pasa. Por eso y por la rigurosidad. Hay una cosa que pasa al mirar una y otra
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vez los materiales, los pone a una distancia justa, se vuelven materia. No somos la tia que te muestra
el album porque para ella todo significa. Somos trabajadores. Es un vaivén entre la rigurosidad del
trabajo, entre el darse cafia a una misma y no perder la conexion con la cosa. Es un poco como una
danza.

Sofia Casarino: ;Como fue tu método de organizacion, tenias desde el inicio una estructura,
como para acomodar cada fragmento del archivo? Y saber, por otro lado, si cuando pensaste
“esto puede ser una pelicula”, surgié alguna premisa concreta, una frase, o todo era mas

abstracto.

Agustina Comedi: En relacion a la organizacion del trabajo, primero miré todo el material de archivo
que habia, lo tabulé. Hice unas planillas porque no sabia usar Premiere ni ningun programa de edicion.
Miré muy atentamente todo el material, lo tenia muy fresco. Creo que eso ayudoé bastante. Habia un
guion, pero hubo muchos guiones, todos fueron muy precarios y se terminé de armar en montaje la
pelicula. Tuvimos cuatro semanas de montaje. O sea, primero tuve este ejercicio de planillar todo el
material, después cuatro semanas de montaje, armamos las entrevistas que teniamos, vimos junto con
Valeria Racioppi, que es la montajista con la que yo trabajo siempre, cierta estructura posible, y
detectamos dénde habia huecos y que entrevistas faltaban por hacer y con quiénes, qué personajes yo
tenia en mente. Entonces fuimos viendo qué funcionaba, como dialogaba el archivo con lo otro. Y
después volvi a filmar, y volvimos a editar. Fueron doce semanas de montaje en total.

En relacion al inicio, yo ni siquiera sabia que iba a trabajar en ese proyecto antes de ir al taller de
Gustavo (Fontan). Estaba ahi dando vueltas. A mi me da mucha verglienza encontrarme con esos
primeros intentos de guion de ese momento porque estaba todo puesto sobre la mesa. Yo empecé el
taller porque tenia una idea de una ficcion para trabajar y cuando estaba por terminar ese primer
encuentro dije "Bueno, y también podria ser esta historia medio que... Mi papa, no sé qué..." y Gustavo
me dijo "Vas a trabajar la ficcién después". Y yo dije, "uh, qué quilombo” Menos mal que lo hice asi,
porque la otra era bastante pava.

(Risas)

Gustavo Fontan: Recuerdo perfectamente que habia desde el principio algo que empujaba a ser
narrado. Agustina, contanos qué valor tuvieron durante la realizacion de la pelicula las personas
que te acomparfaron durante el proceso, Valeria Racciopi, en el montaje, Ezequiel Salinas, en

camara y foto, y ese pequeno grupo con el que hiciste “El silencio es un cuerpo que cae”.

Agustina Comedi: Hay un momento en el que dejas de ver. Es tan préximo todo que dejas de verlo.
Después, en el trabajo con Vale en el montaje, tomé esta distancia que digo que era tanta que,
finalmente, se desacomodé algo, se desbalance6 para el otro lado ;no? Como para el lado de la
frialdad y la dureza, después de mucho tiempo estar montando se generé mucha distancia con el
material. Durante el proceso yo estaba ciega. Y tenia mucha verglenza de que apareciera lo mas
obvio, lo mas tonto, lo mas burdo, lo mas grueso. Pero también sabia que no iba a poder avanzar si no

aparecia eso. Entonces aparecia, te rodeas de las personas con las que tenés que rodearte, que te
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cuidan, que te acompafian en el proceso de una manera atenta, pero sin indulgencia. Digo como con
una suave dureza.

Tanto Vale como Ezequiel fueron personas fundamentales. Probablemente las mas, por la cantidad
de tiempo que pasamos trabajando juntxs, y por el compromiso. Ademas, los dos son personas con
muchos afios de experiencia y con un ojo muy agudo. Ezequiel me acerco peliculas que fueron
fundamentales y que marcaron un camino, hizo todas las preguntas que tenia que hacer para que la
pelicula dejar de estar en ese plano abstracto en el que por lo menos a mi me encanta que estén
(porque hasta que no toman forma son maravillosas, perfectas, infinitas). Después participé de algunos
rodajes, pero no tantos porque filmé mucho yo y el super 8 lo hizo Benja Ellenberger (igual hay una
escena que a mi me encanta que es la de los nifios en una plaza que tiene el sello Salinas). Pero al
final en la post de imagen de nuevo fue fundamental, terminé de atar el sentido de la peli. El se
engancha mucho experimentando y a mi es lo que mas me gusta del proceso.

Y Vale, qué decirte. Valeria escribi6 la pelicula conmigo. Ella es brillante y dura al mismo tiempo.
Fue fundamental, yo no hubiera podido sin Vale al lado.

El otro dia, me puse a revisar un disco porque estaba buscando un material de Juanjo y vi cosas
que me dieron vergienza. ¢ Quién vio esto? (Risas) Por suerte lo vieron ellxs, que son no solo grandes
profesionales sino también grandes amigxs. Igual esta re bien pasar por ahi, porque si uno no pasa por
ahi te quedas corto y lo que no te puede pasar es quedarte corto. Si no tenés materia material para

trabajar, digo con vos mismo incluso; es necesario pasarte del limite para después volver

Maria Sol Canessa: Queria preguntarte si los discursos sobre la violacion sistemadtica de los
Derechos Humanos, la homofobia, el inicio del VIH, esos discursos, esas personas, ¢;estuvieron
presentes desde tu idea inicial de trabajar con este material de archivo o se fue dando durante el

proceso?

Agustina Comedi: No, yo creo que esas cosas estan. O sea, no tan acabadas quizds como terminaron
resultando, pero estan en el inicio. Después te metes en un proceso de investigacién que te va
abriendo nuevas puertas y entonces vas profundizando, yo sabia la mitad de las cosas que supe
después de la peli. Vas investigando y vas profundizando. Habia algo de una lectura mas politica que la
daban ellos y ellas. De hecho, no todos son amigos de Jaime, la gran mayoria si, pero varios no. Por
ejemplo, Dani, que es un chabdn que habla sobre el HIV, no era amigo de mi viejo. Pero a mi me
interesaba mucho lo que él tenia para decir, porque es un poco mas joven, él tuvo una pareja en comun
con mi papa, pero claro es de una generacién posterior, entonces hay algo mucho mas fuera del cldset,
digamos, que quizas los amigos de mi viejo que habian estado mas tapados. Entonces, eso le servia la
peli, no era la historia. No habia una fidelidad en relacién a la historia solamente, sino una voluntad de
que aparecieran ciertas cosas. Es como una mezcla de las dos. Hay algo previo, que son como estos
guiones que se van reescribiendo, y después algo que las situaciones de rodaje te van dando también

que, si estas atenta, las cazas y las profundizas.
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Jean: La pregunta que tengo para hacerte es cuanto te impacté todo esto y como asimilaste ese

proceso de descubrimiento a partir de las entrevistas.

Agustina Comedi: Hay un consejo que a mi me dio Maria Moreno en unas charlas que tuvimos. Maria,
es muy brillante y me decia "vos siempre tenés que ser tonta". Ella veia- vié un par de crudos de
entrevistas y me decia "jay, mira que viva! Vos siempre tenés que ser tonta". No tonta de hacerte la
tonta, realmente ponerte en un lugar de sorpresa, de inocencia en relacién a lo que las personas dicen,
porque es una situacién de mucho poder estar con una camara. Digo, la otra persona se esta
exponiendo, por mas que no sepan como es el proceso de una peli, igual lo saben, hay algo de "voy a
aparecer, quiero parecer inteligente". A mi me pasaria también, yo me pongo muy nerviosa cuando me
filman. Entonces, hubo algo de graduar la informacion, de no querer tener mucha informacion antes de
enfrentarme a la situacion de la entrevista, porque yo tenia encuentros previos con estas personas. Nos
juntabamos y tomabamos un café. Y yo andaba siempre como esquivando, para que no me dijeran
todo. Porque yo no queria saber todo de antemano, porque sentia que habia cosas que iban a pasar
solamente una vez, pero es medio un equilibrio medio intuitivo entre tenés que tener algo de
informacién para poder participar para ver si sirve, si no sirve, pero tampoco podés ir con toda la
informacion. Entonces me parece que es interesante esto que dice Maria de tener un gesto de

inocencia.

Natali Moraglio: Me gustaria que nos hablaras un poco del material de archivo, en general.
Pensas que, con esto de la inmediatez de las redes sociales, las historias, como el contenido
visual y sonoro que se nos esta presentando constantemente, se pierde un poco la idea del
registro o del archivo como huella identitaria, si se quiere, de un presente que después forma

parte del pasado.

Agustina Comedi: No sé qué decirte la verdad. No sé, a mi ahi me da miedo. O sea, a priori si, se
pierde. Si, la inmediatez va en detrimento de la espesura. Pero, al mismo tiempo, qué se yo. No sé, en
Instagram podés ir al recuerdo de tus historias y de repente te encontras con una historia que subiste
hace tres afos, y eso también es archivo, también es una forma de mirar el material, no sé si una
condicién del material en si mismo. Creo eso, que es una forma de mirar el material y nuevas formas de
acopio y de preservacion. Digo, que es raro porque la preservacion esta en manos de Don Instagram,
que anda a saber quién es. Pero también todo es muy reciente y creo que hay que tener cuidado con
los lugares méas morales 4no? Y calculo que dentro de unos afios empezaremos a ver qué efectos
produce todo eso. Me lo digo a mi misma, porque yo tengo una mirada bastante prejuiciosa en relacién
a eso, me asusta la cantidad de tiempo que eso nos insume, por ejemplo.

Algo muy mediato y muy para el afuera, que extrae el tiempo de la soledad, tiempo en el que el
cuerpo y la cabeza entran en otro ritmo y en otra capacidad de contemplacién y en otra capacidad de
reflexion.

El tema es la abrumadora cantidad de material ;no? Hay algo que cambia la manera de acopiarlo, la

cantidad de material. Digo, la posibilidad de generar ese material es simple. Es agarrar el teléfono y ya
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esta. Hubo una democratizacion de la imagen con el VHS, pero habia que ir a comprar un casete, tener
una camara, después cuando querias filmar otro, tenias que ir a comprar otro casete, sino pisabas el
que ya tenias. Entonces hay una restriccion de la cantidad de horas de material, que es muy distinta a
lo que pasa ahora, que es como un estallido, proliferacién infinita de imagenes.

Pienso igual, que antes también sucedia. Digo, esto que yo dije del cassete es lo mismo. Yo tengo,
en los cassetes de VHS, que forman parte del material de archivo de E/ silencio (es un cuerpo que cae),
yo con dos meses y mi mama bafiandome por primera vez eso se interrumpe y hay un partido de futbol.
También se borraban los materiales antes, y en la cantidad yo no sé si lo que conservamos ahora es
menos de lo que conservaban ellos antes. Cuantas cajas de VHS tirados a la basura porque se
rompieron los reproductores y ya no habia quién los arregle. Cambid, sin duda, pero bueno, no sé, es

muy dificil de pensar porque estd pasando ahora también.

Wara Seroto: Te queria preguntar un poco mas por el lado del guion escrito, mds alla de que
consideramos el montaje también una instancia de guionado y de trabajo sobre eso, ;Nos

podias contar un poco mas de esas etapas?

Agustina Comedi: Lo que me acuerdo es que en los primeros guiones habia un ejercicio de recreacion
o0 algo asi. Habia hecho un proceso de investigacion o de indagacion en la historia y me costaba mucho
pensar. Entonces al principio fue ir definiendo qué dispositivos me permitian a mi poder contar esas
cosas Yy el mas evidente, seria la ficcion, ¢no? ; Como escribo? ; Qué pelicula imagino? Y después, con
las paulatinas reescrituras, fueron apareciendo mecanismos mas sutiles para poder contar eso. Y el
montaje es para mi es muy poderoso. No sé, por ejemplo, iba en el auto con mi tio y mi tio me dijo que
si seguia hablando de estas cosas y me bajaba en el medio de la ruta. De repente encontras una
escena de un archivo que dialoga con eso, porque, aunque pertenece a un universo de imagenes
totalmente distinto, habla del silencio, por ejemplo, o de la violencia, o de no sé qué. Es algo que es
mucho més que una informacién. Similar a la escena de la ruta, entonces yo no necesito actuar la
escena de la ruta y del tio, re actuarla para poder contarla, sino que vas encontrando dispositivos mas
sutiles, con una capacidad vibratil, de ciertas conexiones que son mas poéticas. s Se entiende?

Y lo interesante es que eso es que nos permite habitar la contradiccion de otra manera, porque
también yo, al principio del proceso, tenia una lectura mucho mas lineal de todo, y cuando uno hace
ese ejercicio con uno mismo o0 con una misma y se empieza a poner en jaque... Digo, el primer lugar
fue un poco de juez de las cosas, ahi me paré durante mucho tiempo. Entendia que la pelicula era una
especie de defensa de algo o de justificacion de algo. ¢Quién soy yo para justificar las cosas? Pero
después una entiende que no esta aca para decir si esto estuvo bien o mal. El montaje es eso, la
posibilidad de modular los vacios, no esta todo lleno. Entonces hay mas lugar para la vibracion. Si esta
todo lleno es un bloque, tieso, sélido, que me parece que nadie puede habitar, ¢ viste? Y creo que el
compromiso es con eso, con dejar un espacio para que quien mira pueda habitarlo.

Yo creo que la voz en off es un recurso que en ese sentido puede ser riesgoso, porque hay una
especie omnipresencia de quien narra, pero hay maneras de trabajar con la palabra, con el lenguaje

oral, con el lenguaje para que no sea solido y rigido, hay muchos directores o directoras que se
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pronuncian en contra de la palabra casi, como si fuera lo menos importante, como si el cine se tratara
de otra cosa. Y yo no tengo una postura tomada en relacién a eso. Yo confio mucho en la palabra, en la
potencia poética del lenguaje. Quizas hay que devolverles a las palabras su potencia.

Gustavo Fontan: Hay peliculas maravillosas con mucha palabra y hay peliculas maravillosas sin
palabras, por lo tanto, creo que ninguno de los signos del lenguaje audiovisual es el definitivo para que
una pelicula funcione. En todo caso, la conexion entre esos signos es lo importante. En tu pelicula
podriamos encontrar muchos ejemplos de una relaciéon novedosa entre lo dicho y lo visto. Y es ahi es
donde el lenguaje se potencia. Digo novedosa, no en el sentido de nunca usado, sino en el sentido de
que provoca algo nuevo cada vez que aparece. El sentido no esta en lo que dice la palabra ni en lo que
le dice la imagen, sino en lo que surge nuevo en esa relacion. Es cierto, también, que la palabra tiene el

riesgo de intentar explicarlo todo. Por supuesto tu pelicula no es el caso.

Wara Seroto: En una entrevista vos hablabas de una cierta tridimensionalidad necesaria en los
personajes y mi pregunta era si crees que resulta un desafio mayor pensar la construccion de

los personajes cuando hay un vinculo emocional tan cercano.

Agustina Comedi: Creo que cuando uno suelta ciertos lugares morales empieza a aparecer también la
tridimensionalidad. Me parece que la tridimensionalidad aparece cuando abandonamos la voluntad de
que las cosas sean morales, digamos, o claras, o evidentes, o justas. Una mirada mas atenta a la
contradiccion y aparecen los relieves. Creo que tiene que ver mas con una actitud de dejar que eso
emerja y no condicionar las cosas. No sé si te estoy diciendo mucho, no sé cémo se hace para que
sean tridimensionales los personajes. Creo que es una mirada. Tiene mas que ver con la mirada sobre
el mundo que con una herramienta o con una estrategia. Si lo entendés linealmente o

tridimensionalmente, o cuanto habilitas la contradiccion, si te gusta o te incomoda.

Florencia Calvi: Mis preguntas van a consultarte sobre las ausencias. ; Sentis que pudiste darle
a tu papa la justicia de una historia completa de su persona? Después, si bien la pelicula se
centra en el pasado oculto de tu papa, la ausencia de la voz de tu mama es notoria, puedo
entrever por qué no quiere aparecer, me gustaria oir tu vision de la historia. Y, lo ultimo en esa
linea, era en relacion a la ausencia de Néstor. ; Qué significa para vos Néstor en tu historia y si

hubo alguien en tu familia, que se haya negado a que esto se muestre?

Agustina Comedi: Yo no necesito hacerle justicia a mi papa ni a la historia de mi papa. Digamos, no
es eso lo que yo hago. Yo hago peliculas, no hago justicia. Y me parece importante entender eso
cabalmente, entenderlo con el cuerpo, porque yo en muchos momentos si senti como obligaciones que
venian de otros lados y no sé, digo ¢qué seria hacerle justicia a la historia de alguien? No, no tengo
idea. Pero no me es ajena tu pregunta, no es que no me la haya hecho, no es que no se me haya
cruzado por ahi, pero creo que en este ejercicio de trabajo con uno mismo también es necesario soltar
esas cosas, esas obligaciones. ;Qué seria hacerle justicia a la historia de alguien? O sea, es un

montoén. Yo puedo asumir el lugar de una mirada particular, tratar de ser lo mas honesta que pueda y lo
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mas profunda que pueda con esa mirada, y trabajar duramente para que eso encuentre la mejor
versién posible, pero es una mirada. Mi version sobre esa historia o sobre una parte de la historia. Yo
tuve esa discusién con mi vieja mas de una vez. "Bueno, pero vos hiciste una pelicula", me decia. Y
yo: “Bueno, pero vos construiste un relato que durd treinta afios. Yo hago peliculas, vos tuviste una hija.
Cada quien construy6 su historia o su versién de la historia y ninguna es mas valida que otra. Mi mama
no aparece, aunque grabamos una entrevista. No quedd en la pelicula por muchos motivos, pero
fundamentalmente porque ella no queria participar, porque su lugar era incobmodo, porque no sabia
bien cédmo, porque yo tampoco sabia bien como. O sea, no es que no aparecio porque estaba de viaje.
No aparecié porque es un discurso que se monta sobre una imposibilidad.

Con respecto a si alguien se opuso, no, nadie se opuso a la pelicula. Nadie pidié que la pelicula no
existiera. De hecho, no hubo problemas o conflictos después de que la peli existio. Eso me deja
bastante tranquila, creo que algo bueno trajo o algo bien gestado tuvo porque era delicado, yo lo sabia.

Néstor para mi es como una especie de personaje inventado. Un poco mitico en mi vida también. Es
la primera persona que me tocd. Yo naci asfixiada, casi me muero. No se sabe si Néstor me queria
matar o me salvé la vida. O las dos cosas. Es un personaje que siempre vuelve, pero un poco como
una fantasia, digamos, de esa sintesis, del personaje que junta los dos mundos, que vuelve evidente la
contradiccion Néstor. Cuando a mi me dicen en tono muy superado: ¢4cual es el problema con que tu
papéa haya llevado una vida y después haya llevado otra? Yo contesto que no tengo ningun problema,
absolutamente ninguno, pero que en esa historia hay un problema. Hay un tabu, hay un estigma.
Néstor se estaba muriendo y mi papa no podia estar ahi, porque no estaba todo bien. Yo no tengo
ningun problema, pero no me digas que aca no hay un problema, porque evidentemente estos mundos

no estan reconciliados, y Néstor, 0 mas bien su muerte, es el signo de eso.

Wara Seroto: En otra entrevista, hablaste de una distancia necesaria para no obturar la
posibilidad del espectador de sentir y conmoverse. Darle lugar para que pueda habitar la
pelicula, que creo que eso es algo logrado en la peli y me parecié muy necesario. ; Como crees
que lograste o que se puede lograr ese corrimiento tuyo como narradora y esa distancia que

habilita ese lugar para el espectador en la pelicula?

Agustina Comedi: Grotowski habla del gesto minimo. No tengan miedo en el comienzo de volcar todo,
de ser excesivos, barrocos, ridiculos, eso que después miras con el tiempo y decis "qué horror, que
verguenza". Digo, me parece re bien porque de alguna manera tiene que salir y no te podés quedar
corto y tenés que explorar tus limites y entender cuél es esa emocion, y para eso a veces hay que
ponerlo todo arriba de la mesa, porque ni uno sabe que hay ahi. Pero después es un trabajo de llevar
como a la minima, minima, minima, minima, minima expresiéon. No vacia, si como un gesto pequefio.
Hay una energia que esta tefida de eso, pero que no desborda. Porque si yo desbordo, mas en una
pelicula como esta, ocupo todo el espacio. Soy la huérfana, si le compito al espectador en emociéon me
van a palmear la espalda, digamos. Eso es lo que voy a conseguir. Entonces me parece que es un
trabajo eso, de llevar a la minima expresion. Por eso hay que entender los bordes. Yo, por lo menos

trato de hacer eso.
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CAPITULO 7
Esquirlas

Entrevista a Natalia Garayalde

Gustavo Fontan, Grise Galli, Julia Moya, Lara Novomisky, Bernardo
Bigot, Sofia Lobato, Mariela lacona, Laura Chiabrando, Wara Seroto

Natalia Garayalde (1982). Trabajé en una amplia gama de disciplinas en comunicacion y prensa antes
de llegar al cine. Su primer largometraje Esquirlas (2020) ha sido exhibido en mas de veinte festivales
internacionales de cine y reconocido con premios como Mejor Direccion en Mar Del Plata Argentina,
Gran Premio en Jeonju Film Festival en Corea, Mejor Pelicula en L'Alternativa en Barcelona, Special
Jury Award en Visions du Réel, entre muchos otros. Actualmente se encuentra en la fase de escritura
de una nueva pelicula que ha recibido el Premio a Mejor Proyecto en Etapa de Desarrollo en Arché del
19° DocLisboa 2021 (Residencia RAW) y el Premio BAL-LAB Documental en el 27° Biarritz Amérique
Latine Festival 2021. Su obra cuestiona las marcas que los hechos histéricos tienen sobre nuestros
cuerpos, tanto el colectivo como el personal. Ha participado como jurado en DocLisboa 2022, 10° FICIC
y el Festival de Lima 2022, entre otros. Es tutora de proyectos documentales. Estudi6 Comunicacion
Social en la Universidad Nacional de Cérdoba. Estudiante e investigadora en el Master of Film en The

Netherlands Film Academy de Amsterdam.

Sinopsis: En Esquirlas (2020) la directora Natalia Garayalde realiza un testimonio en primera persona
sobre la explosion de la fabrica militar de Rio Tercero. La mirada ludica e inocente que tienen, en un
primer momento, Natalia y su hermano a la hora de filmar, se ve modificada por los acontecimientos,
asistimos asi al descubrimiento de un mundo atravesado por la catdstrofe. Entrecruzando lo publico y lo
privado, la pelicula intenta develar no solo la trama politica de corrupcién y trafico de armas implicadas
tras la tragedia, sino también, preguntarse por los ecos que las explosiones han dejado en el pueblo y
en los cuerpos en el presente.

Julian Moya: Me gustaria saber cual fue el disparador inicial para comenzar a desarrollar el
documental: ;Fue encontrarse —o reencontrarse- con los VHS, o hablar sobre este
acontecimiento y cémo te atravesaba personalmente, ya era la idea que se venia gestando?

Natalia Garayalde: Una de las formas que aprendi a hacer obras audiovisuales fue a partir de la

cobertura colaborativa en marchas o protestas, pero como tienen una firma colectiva no lo pongo en los
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antecedentes. Claramente fue la forma en la que yo aprendi a mirar el mundo de forma grupal con
distintos formatos y registros. En las coberturas colaborativas saliamos a una marcha con un grupo de
gente, aca en Cérdoba, por ejemplo, lo hicimos con la “Marcha de la Gorra” que era contra el cédigo de
faltas, contra las politicas de represion de chicos de barrios populares. Después, con el feminismo, con
un grupo de personas nos ibamos convocando, saliamos a las marchas y registrabamos video y foto
para después, con todo ese material armabamos algo para el colectivo, para las redes sociales. Eso,
para mi fue una forma que influyé mucho en la manera de pensar “Esquirlas”: a partir de un montén de
material de diferente procedencia, contar un hecho en donde mi intencion era que se supiera, que se
conociera.
Respondiendo a la pregunta, yo queria hacer un documental para que se hablara del tema. Yo habia
estado, como siempre, muy involucrada, basicamente porque vivia aca, porque fui afectada, pero
también porque después me junté con el colectivo “Cauce comun” que era un colectivo de artistas que
reclamaba para que se investigara la causa, y distintos vecinos y vecinas que se organizaban para que
se hagan manifestaciones en cada aniversario. Después, cuando se fue apagando un poco el nivel de
denuncia y protesta, fue un tema que siempre estuvo en mi y nunca pude distanciarme de eso por
completo.

Yo empecé con la investigacion del tema, o a involucrarme con esto, en el secundario, a los 16 afios
y a la pelicula comencé a hacerla cuando se cumplieron veinte afios de las explosiones. Vi que tenia
mucho material y queria hacer algo con eso. Hacer una pelicula era el modo en el que yo podia, de
alguna forma, crear un discurso con materiales diferentes. Creo que el lenguaje cinematografico te
permite nutrirse de un monton de artes, de lo visual, de lo sonoro, etc.

Yo no sabia como hacer una pelicula, entonces me junté con Eva Caceres, la productora, quien
habia estudiado cine y tenia mucho conocimiento. Le propuse hacer la produccién, la investigacion y

quizas el guion y que busque a alguien que la dirija, pero ella me convencié de ser la directora.

Paula Pafa: ; Como fue el reencontrarse con el material? ; Ya lo habias visto antes o te acercaste

al material cuando decidiste realizar el documental?

Natalia Garayalde: A los videos familiares los encontré cuando ya habia comenzado con la pelicula.
Habia empezado a realizarla con lo que ya tenia recolectado gracias a vecinos y vecinas, por ejemplo:
la huida en auto el dia de las explosiones, las imagenes aéreas en helicopteros, algunas grabaciones
que habiamos hecho con mi familia de imagenes de la television en ese momento y también
grabaciones que habia hecho en la videocasetera el camarégrafo, que es de Rio Tercero. También
después encontré mas material en los canales principalmente de Rio Tercero y Codrdoba.
Paralelamente, sobre todo al principio, comencé a trabajar con Omar Gaviglio, el operario de la fabrica
que fue sefialado como culpable del supuesto accidente y que se convirtié6 en un testigo clave de la
causa de las explosiones vy el trafico de armas a Los Balcanes en Croacia y a Ecuador durante la
Guerra de Cenepa contra Peru. El fue, para mi, el informante clave y en primer lugar el protagonista.
Yo queria contar primero esa historia que era dificil de abordar porque tenia muchas aristas, muchas

capas. Por un lado, estaba el tema del atentado, por otro lado, quiénes eran los responsables. También
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cémo habia afectado eso a una comunidad tan chiquita que convive con esa fabrica ahi, que dependia
econdmicamente de esa fabrica. Una sociedad en riesgo que convive con ese monstruo y no se
pregunta mucho al respecto. Eran muchas cosas las que yo queria decir y sabia que tenia que elegir
alguna, aunque inclui bastantes y es por eso que es una pelicula compleja, porque hay muchas capas,
pero eso hizo que se me perdiera en profundizar en algunas cosas. Por ejemplo, tenia la imagen en mi
cabeza de distintos rios, el rio principal y otros subterraneos, y esa era para mi un poco la metafora de
la estructura narrativa. Habia momentos en que esos rios subterraneos se veian, aparecian como
indicios de lo que iba a pasar después. Hay temas que no llegué a abordar en profundidad, por eso hay
un nuevo proyecto en el que estoy trabajando que intenta profundizar uno de los temas que quedaron
fuera de Esquiarlas.

Volviendo al documental, lo primero que me pregunte fue cémo abordarlo y decidi hacerlo con una
historia: la historia del operario, primero culpable y después quien muestra las pruebas. Me parece que
contar una historia en mayusculas tiene un poder en relacién a una microhistoria, como para entender
coémo nuestras vidas estan cruzadas por las condiciones sociales. Estos detalles en verdad hablan
siempre de algo mucho mayor. Una pequefna historia en una pequefia vida habla de un montén de
cosas. Desde el inicio del proyecto lo privado esta cruzado por lo publico. Estuvimos trabajando un afo
y medio en el rodaje y en un momento el operario, Omar, se enfermé y finalmente murio, ahi me quedé
sin mi amigo y sin pelicula. Estaba muy deprimida y no sabia cémo seguir, ademas empecé a vivir
estos duelos familiares que se ven en la pelicula, mi papa y mi hermana. Y encontré esos cassettes
buscando imagenes de mi familia, como memorias, no pensando en la pelicula. Ahi digitalizamos uno y
encontré material de archivo de las explosiones que yo no recordaba. En ese momento no estaba
pensando hacer algo con “found footage”, que ahora si, me encanta, luego de haber trabajado en
“Esquirlas” me volvi un poco fanatica porque encuentro algo ahi que es tan auténtico, que no es
filmado de un modo artificial o ficcional y esta hecho hasta de una forma amateur, me fascina, pero en
ese momento lo veia y pensaba que nunca podia ser parte de una pelicula. Ahi comencé a mostrarles
el material a Eva y a la primera montajista Julieta Seco, quienes me alentaron para que lo utilice.
Una de las primeras cosas que hacia al ver el material era anotar lo primero que me llamaba la
atencioén, una primera impresion. Después tenés que volver al material miles veces y haces segundas,

terceras anotaciones cada vez que lo miras.

Grisel Galli: ;Como fue que se configuro la estructura del documental? ;Siempre siguié una

misma forma u organizacién o a medida que la ibas haciendo se iba gestando?

Natalia Garayalde: Yo tengo tres momentos de distintos montajes de la pelicula: una era de la historia
con Omar, después un momento en donde encuentro los cassettes, entonces quiero contar la historia
de Omar y la mia; ahi, creo yo, es el gran error de tratar de aferrarse a una idea previa e incorporarla
con la nueva, queda resabio de lo anterior y se terminaba convirtiendo en dos peliculas diferentes. Los
quise incluir, hacerlos converger y hablar, pero eran dos historias diferentes. Finalmente me meti de
lleno a entender que iba a trabajarlo con mi historia familiar y que Omar aparecié como el personaje

que devela, en la narrativa y en la historia, de que estas explosiones fueron un atentado importante, es
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quien devela sobre el trafico de armas. Ahora viendo la pelicula me doy cuenta que le di poco espacio a
Omar.

Una vez que estoy en la tercera etapa, ya con mas de tres afios de haber empezado a hacer la
pelicula, empiezo a trabajar con los videos familiares y mi historia personal, empiezo a dejar que el
material hablara y entendiendo qué habia ahi. Recién ahi, hice como una especie de cuento otra vez
con esta idea de rios en la cabeza y me dije: yo quiero hablar de las explosiones, y ese es el tema
principal, el que se ve, pero el rio subterraneo va a ser para mi un tema que a mi me preocupa, que son
los quimicos. Lo que esta adentro, lo que esta invisible, lo que se ve con radiografia, el cancer, que es
un tema que aparecié en el proceso de la realizacion de la pelicula, porque Omar murié de cancer, Ana
Gritti, mi familia también. La intoxicacién de la comunidad por los productos quimicos que estaban
adentro de esas armas, era un tema que estaba subterraneo. También me sirvié la metafora de la
radiografia, para pensar qué es lo invisible. Digamos, el proyectil es lo que se ve —la bomba, las
explosiones, lo ruidoso, lo que esta ahi-, pero habia algo subterraneo, que eso iba a aparecer en el
final, pero debia haber indicios durante la pelicula de que habia algo ahi. Contar que Ana Gritti, que fue
la querellante de la causa, muere de cancer, o que mi papa diga en una entrevista que le preocupa
mucho los quimicos y que esta también en el inicio, son indicios que tenian que aparecer para
plantearse en el final, porque era algo de lo que yo queria hablar. Me costé mucho unir estas dos
cosas, porque era arriesgado. En principio, la pelicula podria haber sido sélo de las explosiones, y eso
ya era un monton si lo pienso a nivel narrativo.

Eran muchos fragmentos, por eso también le puse “Esquirlas”: planos muy cortitos, videos que
duran pocos, y eso también fue una dificultad en el montaje. Ahi decidimos tomar algo de la estructura
clasica del guién, conformando un inicio, un desarrollo y un final.

Por supuesto que la pelicula no es exactamente asi, pero si tiene un principio: la presentacion de los
personajes, como esta compuesta la familia, en donde viven, a qué clase social pertenecen y como se
divierten y como viven. Un hecho tragico que modifica sus vidas: al principio es una explosion. La nifia y
el nino dejan de filmar como filmaban antes. Ya no juegan, el juego se modific. La modificacion del
juego también era una sub-trama narrativa, cdmo miraban el mundo esa nifia y ese nifo. Al principio
jugaban con la camara a través de planos aberrantes, después juegan a ser periodistas. Aunque los
archivos no eran asi como yo los tenia organizados, obvio, ahi ya invento un poco. Ahi empiezo a crear
la narrativa de cdmo miran estos nifios: a partir del hecho tragico el juego cambia, ahora estos nifios
juegan a ser periodistas, imitando al mundo adulto a través de las preguntas. Teniendo en cuenta que
dentro del contexto-pueblo, se convierte en algo extraordinario y divertido para ellos. Aunque fuera
tragico, en un punto, no deja de ser extraordinario en sus vidas aburridas.

Las segundas explosiones ya marcan que es un hecho que se puede repetir, que ya no es un hecho
extraordinario, entonces hay un peligro con el que convive esa poblacion y que puede volver a suceder.
Entonces, esa nifia ya no quiere filmar mas y el nifio prefiere filmar otras cosas, menos ludica, mas
sigilosa, mas observacional. Estas son cosas que yo iba pensando mientras iba montando. Después
hay una elipsis, un cambio: se cierra el afio con el acto de la escuela, se cierra esa infancia, y ahi
comienzo a contar como siguieron esas vidas de esta nifia y este nifo, llegando asi al tema de las

pérdidas familiares y los quimicos.
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Lara Novomisky: ;Qué te llevo a tomar esa decision de tomar el material que tenias y hacerlo
personal, cuando también podias haberlo hecho a nivel mas informativo, abarcando la historia y

el hecho sin tu punto subjetivo?

Natalia Garayalde: Yo creo que tuve como un proceso de des-aprendizaje de lo que habia estudiado
cuando hice periodismo. Entonces, de alguna forma, para mi, siempre el abordaje era mas duro,
informativo, con testimonio. Y para un informativo de la television me parece que eso esta fantastico,
pero para una pelicula a mi no me gusta. No seria el tipo de pelicula que a mi me gusta ni el tipo de
pelicula que quisiera hacer. Es cuestién de gustos. Yo creo que el cine tiene mucho mas potencial en
poder contar con algo mindsculo y abordar temas mucho mas profundos. La poética del cine me parece
que permite eso. Si claro que se pierde informacion “dura”. A mi me pasé en la pelicula, yo tuve que
decir: ‘Bueno, hay cosas que yo no voy a poder decir aca’, como contar un poco mas sobre como fue lo
del trafico de armas o sumar todo lo que tenia de material de testimonios. Pero fue una decisién mas
que nada por el tipo de peliculas que me gustan a mi, porque me gustan las peliculas que con poco

dicen un montoén. Porque ademas uno después puede ir a Google y buscar toda la otra informacion.

Estefania Pereyra: ;Hubo un guién previo o una escritura previa a filmar en alguna de estas

etapas que contabas que tuvo la pelicula?

Natalia Garayalde: Si hubo un guién, sobre todo para esa primera etapa con Omar. Teniendo en
cuenta que, para ingresar a la fabrica militar, que en ese momento era una zona interdicta, no se podia
ingresar sin permiso judicial o policial, fuimos con un comando anti-bomba, porque todavia habia
proyectiles enterrados en ese lugar. Entonces era muy dificil poder acceder y tenia que pensarlo bien:
qué iba a filmar, qué movimiento iba a tener Omar en ese lugar. Lo intenté guionar, aunque obviamente
después las cosas salen de otra forma. Después, ya en la etapa de mi historia familiar, cuando empecé
a hacer esa pelicula, hice, mas que guién una estructura narrativa y me ayudé muchisimo usar
papelitos, anotar y agrupar. Me dije: ‘Bueno, aca esta “Presentacion de los personajes”, ¢ Qué archivos
tengo que permiten presentar a la familia? Y ahi agrupaba: introduccién, presentacion de personajes,
los ponia en el pizarrén y escribia en papelitos diferentes fragmentos de archivos que conformaban esa
parte’. Después, “Explosiones”. consecuencias de las explosiones, responsabilidades politicas,
responsabilidades militares, el testimonio de Omar Gaviglio, las victimas. Entonces, agrupaba grandes
temas sobre el material que iba teniendo, necesitaba hacerlo visual. Ahora, después de “Esquirlas”,
aprendi que ayuda mucho escribir también e ir al montaje. Es muy importante aprender a montar.
Realmente ahora, para el nuevo proyecto, si que me sirve ver ese material montado en la linea de
tiempo, ver todas las anotaciones que tengo en el pizarrén e ir a un documento y escribir la historia,

porque siempre hay una narrativa para mi.
Gustavo Fontan: Atiendan a lo que nos esta contando Natalia, que aun en esta pelicula que parece

alejada de una escritura para un rodaje, como de todas maneras la necesidad de pensar las lineas

narrativas, de estructurar, de organizar. Esto que llamamos ‘escritura’, se escriba o0 no se escriba, o
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esté en papelitos en la pared. Una necesidad que esta, incluso, en estas peliculas que parecen de otra

forma de pensarse y de hacerse.

Bernardo Bigot: ;En qué momento aparece la voz en off en esas escrituras? ;Cuando surge la

necesidad y como trabajaste con la voz en off?

Natalia Garayalde: Ya con los videos familiares y ya con esta pelicula que iba tomando forma, primero
empecé a hacer una voz en off que era como un manifiesto. Era una voz de denuncia, muy expresiva y
queria decirlo todo. El trabajo fue ir sacando eso de a poco y dejar que el material hablara, confiar en
que el material decia muchisimas mas cosas que lo que yo podia decir con mi voz adulta. Entonces,
primero que yo no queria subrayar cosas que ya estaban dichas en imagenes, ademas de la intencion
de no bajar linea, dejar que quien esté viendo la pelicula saque sus propias conclusiones.

No soy muy fanatica de las peliculas con voz en off, a veces me parece que es un elemento que
entra porque lo que se rodd o lo que se encontré como archivo, no es suficiente para contar la historia.
A veces demuestra, de alguna forma, una fragilidad en el montaje, recurrir a la voz en off para decir lo
que no dicen las imagenes. Yo finalmente la inclui porque habia una construccion de personajes. Si
habia una voz en off tenia que ser la voz de alguien que fuera un personaje. En este caso, tenia sentido
que sea yo hablando como directora, porque estaba revisitando el material, entonces mostrar mi mirada
como adulta sobre ese pasado, sobre esa comunidad era, de alguna forma, que desde el presente
recuerde el pasado a través de la visualizacion de los archivos, como una memoria viva.
Una de las cosas que a mi me guié mucho para pensar la pelicula, fue la carta de motivacién. Muchas
cosas que yo saqué de la voz en off venian de ahi. La primera escritura de todo fue: “sPor qué hago

esta pelicula?”, y de ahi derivaron muchas cosas que saqué para la voz en off.

Gustavo Fontan ¢;Te acordas qué decia esa carta de motivacion?

Natalia Garayalde: Si, principalmente que era una historia que no habia sido contada, o que se habia
olvidado porque era de una ciudad del Interior y que no habia tenido mucha repercusion mediética, sélo
en ese momento, porque era algo espectacular pero después se olvidd; porque era un hecho impune;
porque me habia afectado a mi y a mi ciudad, entre otras cosas. Entonces ahi también hago un relato
de céomo fue el dia de las explosiones y saqué mucho para la voz en off, recordando qué pasé ese dia y
los dias siguientes. Me meti a recodar algo que no habia querido recordar durante mucho tiempo y eso
fue parte también de la motivacion. Igual, como decia Gustavo, en un taller en donde fui su alumna, yo
no creo que las peliculas sean un espacio de terapia. Eso también es un aprendizaje, no es que la hice

para sanar algo.

Gustavo Fontan: Tu pelicula es un claro ejemplo de que una pelicula no es un espacio de terapia. Al
margen de lo que le pase a cada une cuando hace una pelicula que, por supuesto, lo que deja
implicado, desde la persona, desde las emociones, es mucho. Es imposible hacer una pelicula sin una

implicancia personal, y menos de esta, pero la pelicula luego tiene, objetivamente, algo que excede
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eso, aunque también lo alberga de alguna manera. Es interesante como estan las emociones en la
pelicula, por ejemplo. Estan contenidas y expresadas de una manera, que adquiere una potencia
muchisimo mayor. Habria espacios donde Natalia podria haberse desbordado en alguna emocién, pero
hay un equilibrio en todas las emociones, que es maravilloso, que es muy dificil con estas peliculas en
donde hay enfermedades y muertes cercanas, hechos que te implican y te vinculan directamente al
hecho de una manera muy conmovedora, muy fuerte cuando uno lo piensa. Entonces la pelicula es un
ejemplo muy notable de esto, y de lo dificil que es en una pelicula armar un dispositivo en donde las
emociones estén, pero estén siguiendo como una especie de “refrenamiento”, esto que esta refrenado,

esta cosa que esta contenida para que se vuelva mas expresivo.

Natalia Garayalde: Si, eso fue una busqueda, porque claro que al principio la voz estaba emocionada
y alguien me dijo:” Si vos te emocionas, no permitis que quien escuche y vea se emocione”.
De alguna forma, yo no estaba permitiendo que alguien que viera y escuchara se emocionara, porque
yo estaba en el centro de la emocién al principio, y después me fui corriendo del centro de emocion. Yo

solamente conté mi historia.

Gustavo Fontan: Claro, ese distanciamiento en esos materiales, algo que podemos llamar “una
operacion de distancia” es central, para mi, siempre en estos materiales. Es muy interesante lo que nos
dice Natalia como procedimientos: esta bien que uno esté desbordado y la tarea de contenerlo para

que adquiera ese caracter, donde la emocion esté, pero esté contenida.

Sofia Lobato: me preguntaba si hacer una pelicula con este tipo de formato, con registro propio,

es algo que ya habias pensado anteriormente.

Natalia Garayalde: Lo que yo queria era hablar sobre las explosiones y después encuentro esos
cassettes y ahi decido incorporarlo. Pero también tenia muchas preguntas alrededor, yo no queria que
sea algo auto-referencial, porque ademas estd un poco de moda, digamos, hacer ese giro
autobiografico en donde cada uno habla sobre lo que le pasé en su vida. Por eso no queria hacer esta
pelicula asi. Al principio tenia mucho miedo de eso, y después me di cuenta que lo que yo estaba
viendo eran sélo una nena y un nene —que si, soy yo-, pero en donde habia tanto potencial en ese
material, que si hubiera sido otra nena y otro nene lo hubiese usado sin dudarlo, porque es un registro
ludico en una situacion de tragedia, y me parecié algo increible. Si lo dudé porque era mi material, pero
después me di cuenta que en verdad yo contaba mi historia para hablar de la comunidad. Siempre lo
tuve muy presente en el montaje, a partir de mi historia familiar queria hablar de algo que habia
sucedido con mayor dimension, no encerrarlo en esas paredes de la casa. La casa, de hecho, exploto,
y para mi eso también era una especie de metéfora: esto que aparecia ahi tan chiquito primero, que era
la familia, en verdad después se abre a lo que fue un hecho politico en Argentina. La casa exploté
literalmente y no quedo encerrado el universo del mundo de la pelicula en ese lugar, se sale de ahi, se
va al barrio, a la escuela, a lo que pasaba en los medios. Por eso yo creo que no es una pelicula auto-

referencial, parte de la historia personal para hablar de una historia del pais.
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Gustavo Fontan: Esa es otra de las cosas claras en la pelicula: que el ambito de lo familiar esta
excedido notablemente en un hecho que es claramente publico. Que el lugar de lo privado es el lugar
desde donde se narra algo que excede lo privado. Esa operacion estda muy clara y resuelta en la

pelicula, ese equilibrio entre una cosa y la otra.

Natalia Garayalde: Agrego a eso que también una de las ideas que teniamos desde el montaje, para
cruzar lo publico y lo privado, era que las imagenes publicas, provenientes de los canales de television,
fueran imagenes similares a la de los videos familiares: una similitud estética y formal en los archivos

de procedencia publica con respecto a los de la privada.

Gustavo Fontan: Del material, ; qué es lo que filmaste?

Natalia Garayalde: Lo que filmamos fueron los edificios de la fabrica militar, que aparecen hacia el
final, cubiertos de plantas y destruidos, a mi papa leyendo, el rio, fuegos artificiales, entre otras cosas.
Toda la parte final, digamos. Que en verdad fueron filmadas en HD, pero después le hicimos un
proceso para que quedara como si hubiera estado filmada como una MiniDV en el 2005, en vez del
2015, para empatar un poco mas la imagen.

Eso lo filmamos al principio, con la primera idea, después ya no volvimos a rodar. Yo rodé con Omar,
cuando Omar muere dejé el rodaje y me meti en el archivo.

A mi papa lo filmé, en verdad, porque queria filmarlo a él leyendo, para tenerlo. Después se nos ocurrié
que podia ir en la pelicula y no sé si fue una buena decision, pero ya esta. Para mi, también hay una
cuestion que es fundamental cuando hacemos peliculas y son las preguntas éticas mas que el
tratamiento narrativo y como abordamos estéticamente una pelicula: qué incluyo, qué no, por qué,
cémo estoy manipulando esta informacion, etc. Y siempre me quedo con la duda de haber mostrado a
mi papa en una situacion de mucha fragilidad. Después igual, en acompafiamiento terapéutico, la
terapeuta me preguntaba por qué me generaba tanto problema eso, por qué siempre hay que mostrar
lo que un cuerpo puede y no lo que un cuerpo no puede, por qué en una pelicula siempre se puede que
mostrar un cuerpo en accion o bello y no la fragilidad. Con eso que me dijo es que me convenci de
incluirlo, pero me daba ciertas dudas hasta qué punto él tenia un consentimiento en ese momento,
porque él tenia un tumor en la cabeza. Les queria compartir eso porque realmente es muy importante
para mi, y no solo para mi, incluso para la circulacion después de la pelicula. Por ejemplo, ahora fui
jurado de un Festival de Cine en Lima y, una de las cosas que mas se evalla, sobre todo en
documentales, son las decisiones como directoras y directores: cdmo hacemos cine, para qué hacemos
una pelicula, qué preguntas éticas nos hacemos, por qué tomamos ciertas decisiones y no otras,
cuanto consentimiento hay de una comunidad en lo que se esta filmando y cuanto no, etc. No digo que
uno se tenga que volver moralista y dejar de hacer cosas, porque entonces no hay espacio para la

creatividad y libertad, pero si que tienen que estar presente, para mi, esas preguntas.
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Gustavo Fontan: Esto es interesantisimo y también hablaremos un poco de esto. Yo no encuentro
ninguna cuestion en la aparicién del padre de Natalia, y aparte al padre lo vimos mucho en la pelicula.
Es un personaje hermoso. Al margen del padre de Natalia real, el padre de la pelicula es un personaje
que uno quiere mucho, que uno empatiza, que toma decisiones, que hace cosas valiosas y que, a su
vez, es una persona sensible y esa minima fragilidad final, al contrario, lo pone en un lugar humano
muy potente. Yo lo que siento en esa fragilidad final es que él aun esta en un estado de dignidad
todavia, efectivamente vemos una fragilidad. Y me parece que, en ese caso, esa construccién, porque
estamos hablando de una construccién que, por supuesto, para Natalia implica preguntarse éticas,
porque es su propio padre. Y si no fuera su propio padre la pregunta seria igual, porque esa persona
existe, pre-existe, por mas que haya una representacion en la pelicula. El cine lo toma para narrar algo

y ese personaje es maravilloso y que hace justicia ese momento de fragilidad con él.

Gustavo Fontan: ;como se trabajan en estas peliculas, donde hay un material tan intimo y tan
personal, con el equipo? ;Qué lugar, qué participacion y qué estado de decisiones o de

propuesta tienen esas personas que conforman el equipo?

Natalia Garayalde: Finalmente el equipo, sobre todo para trabajar con los archivos, éramos poquitos:
montajista, la productora y el sonidista. Como era un material muy sensible yo, en este caso, necesité
hacerme amiga, trabajar con amigos. Hubo una relacién de fraternidad también. A la montajista yo la
conoci trabajando en la pelicula, no la conocia desde antes, y ahora somos muy amigas. Compartimos
mucho tiempo juntas y habia un vinculo que no era solamente técnico, charlabamos mucho y podiamos
compartir miedos y dudas sobre la realizacion, etc. Si fue un grupo chiquito, muy intimo y con un lazo
muy fuerte. Eso permitié trabajar mucho mejor. También el tiempo, para mi, para hacer este tipo de
peliculas, y para hacer documentales en general, es muy dificil que la planificacién se produzca a raja
tabla. Necesitas tiempo para conocer a la otra persona con la que trabajas y, en este caso, es hablar
sobre tus propias vivencias para procesarlo. En la pelicula, por ejemplo, fue poder salir del nivel de
expresion y denuncia, para llegar a poder contar la historia sin ponerme en el centro de la emocién, y
para eso tuve que hacer un proceso. Para poder hablar ahora de esto, yo tuve cinco afos de la
realizacion de la pelicula, sino estaria llorando. Entonces todo eso requiere de algo que es solamente el

tiempo que te lo da.
Mariela lacona: Me preguntaba mucho esto de que, al ser un relato que te implica un montén y
que, con el tiempo, en el proceso de creacion, te fuiste alejando de cierta manera en esos cinco

afos de trayecto, ;qué herramientas encontraste para poder escribir y alejarte de tus vivencias?

Natalia Garayalde: La voz en off la escribi en primera persona, pero la estructura y el guion la escribi

en segunda persona, aunque estuviera hablando de mi: “Ella en vez de yo”.

Gustavo Fontan: Es interesante la pregunta de Mariela y es interesante la respuesta de Natalia v,

probablemente, no haya Unica respuesta porque este es un procedimiento que encontré Natalia, pero si
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podemos establecer la necesidad de que eso ocurra, y es cierto que para que eso ocurra hay que
pensar procedimientos, en principio con une misme y luego desde representaciéon. Fijense que esta
hablando de una distancia en la escritura. En la operacién del cambio de pronombre ya lo pone objetivo
en la escritura. Escribirlo y leerlo con otro pronombre que no es ‘yo’ establece una distancia en donde
unx puede mirar. Fijense lo que decia Natalia también en relacion, por ejemplo, a las imagenes de
archivo. Es decir, la necesidad de mirarlas para ver qué hay ahi, no lo que le significa. Como hacer para
distanciarse para ver qué hay en el archivo, al margen de las emociones que le provoca, los recuerdos
que le trae, lo que recuerda que rodeaba el momento, etc. Mirar los materiales, que son absolutamente
personales, tratando de ver qué hay al margen de mi compromiso afectivo, una operaciéon muy dificil:
volver a mirar esos archivos y tratar de ver qué hay ahi, no qué recuerdo y qué me pasa con lo que hay
ahi. En esa operacién de la que hablé cuando dijo que vio los archivos muchas veces, hay una
operacion también de distanciamiento, donde aparece el lenguaje como mediacién, es decir, cémo el
lenguaje audiovisual empieza, de algun modo, a conjurar y a sostener esa pequena distancia, que

nunca es total, pero si es necesaria.

Anahi Tapia: Mi pregunta tiene relacién con el titulo. Si bien, creo que lo respondiste ya, queria
saber como surge el titulo y si tenias otros pensado. Por otro lado, una pregunta en relacion
sobre el dispositivo. Siendo que la camara, al principio, es una herramienta ludica y después
termina siendo un artefacto para registrar una situacion de tal dimension. ;Como lo fuiste

manejando?

Natalia Garayalde: Con respecto al nombre, si, siempre fue “Esquirlas” el titulo, desde el principio.
Quizas porque es un concepto que yo aprendi ese dia, no lo sabia antes. A partir de las explosiones
empecé a escuchar esa palabra y la palabra y el hecho estaban casi al mismo tiempo. Es decir, la
palabra que nombraba lo que habia ocurrido. Ademas, también habia un libro, que se llama “Esquirlas
de noviembre”, que fue uno de los libros que relata sobre las explosiones, que fue escrito por un
periodista de aca de Rio Tercero. Para mi el nombre también funcionaba como una metafora o una
idea: pequenos fragmentos diseminados por la onda expansiva en el tiempo de las explosiones, en un
hecho tragico y demas, y yo ahora, después de mas de veinte afos, juntaba esos pedacitos, no para
reparar, pero si, por lo menos, para crear un discurso, un imaginario, a partir de esos pequefos
fragmentos, que eran también como pequefos recuerdos o rafagas, de hechos que habian pasado
hacia mucho tiempo y que ahora, entonces, juntaba en la linea de tiempo para decir algo sobre lo que
habia pasado, o para ver como ese mapa sensible se unificaba en esas piezas acomodadas.
Igual, para mi, sigue siendo una pelicula fragmentada, por eso tampoco es que haya una reparacion,
no es que todo eso esta integrado y se vuelve una sola cosa. En la imagen sigue siendo esquirlas,
sigue siendo pedacitos. No es como en otras peliculas que, aunque sean planos de corta duracién, se
ve una continuidad. Aca para mi, habia un montaje de fragmentos y eso se notaba, por eso también
siempre fue “Esquirlas” el nombre.

Con relacién a la camara como un juguete y después como un dispositivo para registrar un hecho

histérico, si fue desde la escritura, yo iba escribiendo como se iban modificando esas miradas a partir
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de una tragedia y como se cambiaba el modo de ver el mundo en esa nifia y en ese nifio y eso estaba
presente desde ahi. También puse, al principio de la pelicula, que mi papa era médico y mi mama
profesora de historia y fisicamente se observa que somos gringos y que, de alguna forma, muestra
también de que habia una clase media que accedia a esos artefactos y que no era algo de todo el
mundo. Yo tuve el privilegio de poder registrar la destruccion de mi casa, o sea, tuve el privilegio del
registro, que otra gente no lo tuvo, y por eso me parecia importante que eso quedara expresado en la
pelicula, s Quién es esta gente que pudo filmar esto?”. Aunque fuera a hablar de mi familia, habia algo
ahi que hablaba de una clase y eso lo queria mostrar también.

Gustavo Fontan: Natalia, ;y seguis registrando cosas permanentemente, asi como en la

infancia, o ese habito ha cesado en algin momento?

Natalia Garayalde: Soy una obsesiva. Registro todo el tiempo, si.

Laura Chiabrando: Me quedé con algo que alguien le dijo al principio, que algunxs de ustedes no
habian nacido cuando esto pas6. A mi el material me enfrenté a mi adolescencia, de hecho, me trajo
recuerdos de verlo en la tele del living de mi casa materna, entonces rescato lo valioso de poder
retomar esos hechos, de los que si no se hablan se pierden en el tiempo y quedan ahi, vacios,
olvidados. Me parece un material valioso desde ahi y que la mirada personal y el esfuerzo de que lo
personal se haga comunitario encuentra un camino que potencia el material. Habla de un momento
histérico y de como, més alla de presentar a tu familia como personajes, afecté mas alla de la familia en
particular, a toda una comunidad. Me parecié maravilloso. Y respecto a lo que contabas, Natalia, de lo
de tu papa, a mi esa ultima parte me atraves6 desde poder completar una imagen del paso del tiempo
que, al contrario de pensarlo con la fragilidad que si es evidente, me lo reforzé como un personaje de la
vida y con muchas mas capas, que lo fortalecia como personaje en si del relato.

Natalia Garayalde: Gracias. Sélo queria decir también que no es que tengo una distancia, sino es que
voy y vengo. No es que estoy parada sélo en la distancia. A veces necesito irme un poquito afuera y
esto de revisitar el material todo el tiempo, es como que, en un momento, ya dejas de conectar sélo con
lo emocional. O sea, si estoy involucrada pero adentro de eso. Si no, seria un poco esquizofrénico.
(Risas)

Laura Chiabrando: Claro, no hay dudas. Pero hay algo de lo que se muestra que da cuenta de un
trabajo super profundo, al poder transmitir tratando de dejar de lado lo intimo y el desborde emocional.

Es valiente y valioso y se ve el trabajo y el esfuerzo.

Gustavo Fontan: Me parece sUper interesante la aclaracion porque, claro, Natalia Garayalde, no es
quien esta distanciada, lo que esta distanciado es el lenguaje para hablar ‘de’. No es que Natalia
Garayalde esta separada y puede ver la enfermedad de su padre, la muerte de su padre o la muerte de

su hermana, su casa natal destruida, etc., con distancia. Sino que lo que encuentra es un lenguaje que
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se distancia un poco de esa emocién para hablar, ;no? Que son dos cosas distintas. Una cosa es
Natalia y otra cosa es el lenguaje con el que Natalia nos habla, por eso hablamos siempre del trabajo
de representacién, del lenguaje que alberga las experiencias, de qué manera lo alberga, con qué
lenguaje se habla ‘de’. Por eso me parece interesante la aclaracion de Natalia, para distinguir estas dos
cuestiones. Probablemente no sea posible que Natalia se separe, se aisle, se distancie de hechos tan
profundos de su vida, pero la pelicula debe hacerlo para poder hablar. Por eso es de una enorme
complejidad resolverlo, porque es una necesidad de la pelicula y una dificultad de la persona siempre,

entonces, en esa tension, me parece que se mueve esto.

Natalia Garayalde: Si y creo que también lo que me ayudo a mi es pensar que esto no sélo me habia
afectado a mi y a mi familia, sino que, emocionalmente, yo realmente pensaba que habia afectado a
todo Rio Tercero. Por eso es que digo: “bueno, yo cuento mi historia familiar, pero en verdad es para
contar algo mas grande y de ahi las distancias. No es sélo algo que me pas6 a mi o a mi familia. Eso

no es algo que me lo planteé como algo tedrico.

Wara Seroto: Vuelvo al tema del registro que seguis haciendo, y en esta época digital en donde
por ahi los archivos se vuelven mds volatiles, ;tenés algun sistema de almacenar esos

registros, de pensar que eso es parte de algo que te interesa?

Natalia Garayalde: No, deberia en verdad, pero sélo registro y si selecciono videos que me parecen
que hay algo ahi. O sea, si hay un primer filtrado, voy seleccionando, los pongo en una carpeta por afio
y, hasta ahora, si trabajé, sélo para probar, algun montaje de eso para ver como se relacionan algunos
videos o algunas ideas. Soélo pruebas, porque lo que me lleva a registrar es pensar que mucho de lo
que veo no va a estar después, casi como una especie de reservorio de algo que estoy viendo en ese
momento pero que después puede desaparecer, como la creacion de un archivo personal de lo que voy
viendo en el mundo, pero mas desde esa necesidad, después no lo he trabajado practicamente ni es

que tengo una metodologia todavia con eso.

Gustavo Fontan: ; Querés y podés contarnos algo sobre del préximo proyecto?

Natalia Garayalde: Si. A partir de “Esquirlas” yo encuentro un material, que es un video de un soldado
argentino-boliviano que viaja en el 95’ a Croacia en misiéon de paz, mientras Argentina traficaba armas y
él, desde alla, mandaba cartas a su familia, a su esposa, a sus dos hijitas y a su mama. Su relato es
muy desde la soledad, desde Yugoslavia, no entiende muy bien qué hace ahi, estd viviendo un
desconcierto en una guerra, pero, al mismo tiempo, a veces esta contento porque conoce un nuevo
pais que de otra forma no conoceria, porque esta viajando y con eso se puede hacer su casa en
Argentina; y de alguna forma, pertenece mas a Argentina ahora por ser parte del ejército que antes,
siendo un inmigrante simplemente. Es su mirada sobre un hecho histérico y, para mi, era una especie
de contra-plano de mi mirada, digamos. Yo conté ya lo que habia vivido en el 95’ y ahora cuento la

historia de otra persona que tiene otra vivencia, otra historia personal. Lo estoy trabajando con un

FACULTAD DE ARTES | UNLP 94



DIRECTORAS ARGENTINAS — REFLEXIONES SOBRE LA ESCRITURA — L. CHIABRANDO, G. FONTAN

montén de preguntas: como me aproximo a un material de otra persona, como manipulo y creo a partir

de un registro que no es propio, entre otras cosas.
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CAPITULO 8
Telma, el cine y el soldado

Entrevista a Brenda Taubin

Gustavo Fontan, Miranda Caseres, Lara Novomisky, Irina Peirano,
Laura Chiabrando, Rocio Martinez Benz, Sofia Lobato, Agustin
Arranz, Anahi Tapia

Brenda Taubin (1989). A los 11 aflos comenzo a estudiar en la escuela de teatro de BA por mas de 10
afnos. Realizd la carrera de Disefio de Imagen y Sonido de Facultad de Arquitectura, Disefio y
Urbanismo (UBA) donde en la actualidad aun se desempefia como profesora ayudante en las catedras
de direccion de actores y proyecto audiovisual.

Formo parte del Jerusalén Film Workshop en el afio 2015 donde realizo el corto documental “Whats
defines me” presentado en el Jerusalén Film Festival (2016).

En el afio 2018 escribe su opera prima, Telma el cine y el soldado, que es presentada en distintos
mercados y festivales, Ventana Sur (Argentina), Marche du Film (Cannes) y en el mercado de Malaga
donde recibié el premio al mejor proyecto, que llego a las salas en BAFICI 2022 y se mantuvo en cartel
por mas de 6 meses. Siendo el documental argentino con mayor asistencia a salas del 2022.

Dirigi6 ademas distintos proyectos televisivos para las sefiales de Encuentro, Construir TV y Depor
Tv. Y en su faceta de actriz participo en obras en espacios de la CABA como Microteatro, Quetren

Quetren, Actors Studio y Teatro del Pasillo entre otros.

Sinopsis: Brenda Taubin, directora de Telma, el cine y el soldado (2022) conoci6 a la protagonista de
su pelicula en un ciclo de cine debate que ella misma coordinaba para un grupo de jubilados. Telma
cuenta que uno de sus suefios era encontrar a un conscripto que durante la guerra de Malvinas
intercambié cartas con Lili, su hija, de 15 en aquel entonces. Taubin le propone a Telma hacer una
pelicula con esa busqueda, nada sencilla después de tantos afios.

El dispositivo, si se quiere ficcional -aires de relatos de detectives, perfume de comedia de enredos-
esta siempre expuesto en la propia pelicula. Desde esta decision no silenciada, la pelicula dialoga con

lo real: el mundo fascinante de Telma, y la incertidumbre de la busqueda.
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Gustavo Fontan: Brenda, ;Vos estudiaste la carrera de imagen y sonido, no es cierto? ;En la
UBA?

Brenda Taubin: Si, en la UBA, en la FADU diseio de imagen y sonido. Y ahi doy clases ahora, estoy
ahi, como docente en “Proyecto audiovisual" y en “Direccion de actores". Y soy del mundo del teatro,
desde muy chiquita, diez once afios empecé a tomar clases de teatro y ahi me quedé, para siempre.
Estudie con Kartun, estudie en la escuela de Raul Serrano, un poco de todo, y estoy en una obra de
teatro ahora también. Estoy en una obra de teatro que es bastante original, es la mas original de las
que participé, bah, tuve dos, asi como bastante disruptivas, una que era teatro por WhatsApp, que se
hacia por la ciudad, en espacios publicos a través del celular y ahora estoy en una, como actriz, en la
que, todo sucede en una cancha de futbol. Se llama “El partidito, una revancha proletaria” son
empleados de una empresa que juegan al futbol por su puesto de trabajo y mientras estamos en la
cancha el partido se juega de verdad. Ganan siempre equipos distintos por funcion.

En cuanto al cine, habia hecho cosas en la facultad y me fui a Jerusalén a hacer un workshop de cine y
ahi dirigi un corto documental, pero duraba siete minutos, y no estaba bueno la verdad, pero la

experiencia estuvo buenisima.

Laura Gonzalez: ;Como nacié el proyecto y cual es tu vinculo con la historia de los personajes?
Sobre el paradero del soldado, si fue hecha la investigacion en sintonia con la pelicula o si

primero se busco el paradero y después se penso la pelicula.

Brenda Taubin: Yo hace muchos anos y por mucho tiempo llevaba un grupo de jubiladas y jubilados al
cine, en Avellaneda, habia un cine de Avellaneda que dejaba ir a jubilados y jubiladas gratis todos los
jueves a las nueve de la mafana, era una movida solidaria bastante linda porque el que podia y queria
llevaba una leche y el cine apadrinaba un comedor, jllenaban la sala! Todos los jueves elegiamos el
estreno que queriamos, veiamos la pelicula y después yo coordinaba el debate, no se quedaban los
cien, se quedaban unos poquitos, entonces con esos poquitos que se quedaban, se armd una especie
de familia porque lo hicimos por muchos afos y yo era como la que tenia la voz de,” la que sabe de
cine”, les contaba como se hacian las peliculas, pero un poco era una excusa para charlar y contarnos
de nuestras vidas, conocernos, que se relacionen, relacionarnos.

En esos encuentros, Telma, la protagonista - que era bastante la reina de esos encuentros- nos
cuenta la historia de la hija que en el ochenta y dos, a los quince afios manda una carta a un soldado
en Malvinas y este le contesta y comienzan un vinculo epistolar. Le dijimos: "ay trae la carta", entonces
al encuentro siguiente trajo la carta, lee la carta, todos muy emocionados porque la carta es hermosa y
ahi dije: "ah esto es increible" y me puse en campana en silencio a ver qué pasaba con este soldado
que ella me habia dicho que nunca lo habian encontrado. Entonces ahi un poco uno la ultima pregunta,
encuentro en el ministerio de defensa una lista de excombatientes, de veteranos de guerra y al lado
dice "vivo", "muerto”, "vivo", "muerto" entonces yo encontré que estaba vivo y fui y le dije este hombre
esta vivo porque ellas creian que habia muerto, 0 no sabian si estaba vivo, si estaba muerto, pero

habian perdido el contacto y les habia quedado esa carga. Entonces lo que les dije es, bueno, tanto
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que hablamos de peliculas que vienen a ver cine y charlar sobre cine, hagamos la pelicula, busquemos
al soldado y hagamos la pelicula. Bueno y asi fue que conoci a Caro Fernandez y a la gente de
Salamanca Cine, presentamos la carpeta a Incubadora que era un concurso del INCAA de desarrollo
de proyectos, ahora ya no existe, pero en ese momento tuvimos esa posibilidad y la carpeta quedé
seleccionada.

Mi vinculo con la historia es ese, yo conoci a Telma de ir al cine, a Telma a la Chiqui, a Elena, a
Antonio, a Genobeba, a todos, son del grupo de jubilados del cine, y Telma y la Chiqui y Elena llegaban
siempre juntas e iban para todos lados. A Telma la veia llegar con el carrito, porque ese carrito era con
el que se llenaba la leche, y ella le pedia al sefor de seguridad que le guarde el carrito porque le servia
para caminar, le cuesta bastante caminar. Entonces yo la veia llegar con el carrito e irse con el carrito,
cuando escribi el guién lo escribi como que ella viajaba en carrito.

Después todo lo que paso fue el juego de hacer la pelicula en conjunto con ella, era divertirnos un
poco, y realmente no queria encontrar al soldado antes de hacer la pelicula, entonces me pasaba que
yo pitcheaba y la gente me decia ";Pero encontraron al soldado?" y yo les decia "no, eso es lo que

vamos a hacer durante la pelicula" "¢ ah, pero si no lo encuentran?" "y bueno pero es la excusa para
moverse y hacer la pelicula y el camino es lo importante", pero la verdad es que yo queria o por lo
menos el deseo de la pelicula y de todos los que la haciamos, incluyéndolas a ellas, era encontrarlo,
pero no teniamos idea si estaba aca si estaba en otra provincia, si estaba bien, o no, si queria ser
filmado, si era buena onda, y tuvimos mucha suerte, pienso.

La verdad que el match entre ellos fue increible. Y realmente la primera vez que se vieron fue ahi,
en el campo de golf fue su primer encuentro. Yo fui a verlo una vez antes de eso, que es la entrevista
también que aparece en la pelicula, fui antes para ver como era, no queria exponerlas a ellas tampoco,
queria primero conocerlo a ver quién era, si estaba dispuesto, si tenia ganas. Le dije que era un
documental para que el contara su experiencia, y le dije "ay bueno podemos arreglar porque hay unas
mujeres que te quieren conocer", y no me pregunté nada, eso me llamo bastante la atencion.

No me pregunto cédmo, qué, quiénes son, por qué me quieren conocer, me dijo " bueno dale voy a
estar jugando al golf" listo. Entonces yo ya sabia que él estaba ahi, él ya sabia que habia gente que lo
buscaba, pero no sabia porque y ellas empezaron con el carrito a preguntar por él ese dia y es verdad

que otro jugador se los sefiala y por primera vez se ven y él ve la carta por primera vez ahi.

Miranda Caseres: ;Por qué tomaste la decision de centrarse en Telma y su grupo de amigas,
teniendo en cuenta que no son las protagonistas directas? ;Fue Telma tu protagonista desde el

inicio? ¢ Mantienen relacién hoy en dia ellos?

Brenda Taubin: Para mi es una buena pregunta porque me la hacian mucho antes de que la pelicula
existiera, me lo cuestionaban mucho. Era como "¢ por qué la protagonista es la madre si la que escribié
la carta es la hija?" y yo decia "porque yo conoci la historia a través de la madre y es el personaje que
me interesa" después conoci a la hija y es tan personaje como la madre. Pero realmente la que queria
buscar al soldado era la madre, era Telma y era la Chiqui, las escuché mucho leer la carta y acotar

exactamente lo mismo, o sea Telma leia la carta y la Chiqui decia "cumple afios un dia antes que yo"
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eso muchas veces. Entonces para mi era ya el gag en la vida, la escena era perfecta, las veia y eran
dos personajes increibles y Elena también se sumaba, asi como gangster, eran para mis personajes
espectaculares y las imaginaba yendo a buscar y me parecia que tenian que ser las protagonistas
ellas, después obviamente que Lili tenia que aparecer, porque es la que escribié la carta, pero no
dudaba de que ellas eran las protagonistas.

Y después la relacidén que tienen ellas con él ahora es re linda. Viven muy lejos, él vive en Villa de
Mayo y ellas en Villa Dominico y les cuesta mucho moverse, y él trabaja mucho. Pero se armé un
vinculo hermoso, por ejemplo, este ano él cumplié sesenta y la compariera del Tano nos escribié para
hacerle una fiesta sorpresa asi que fuimos a la fiesta sorpresa con todas las chicas, con Telma, la
Chiqui, Elena nos fuimos hasta alla, asi que los sorprendimos. Después un dia lo invitaron a comer
fideos, vinieron a comer fideos a la casa de Telma y la Chiqui, asi que tienen un vinculo re lindo, se
escriben seguido, se llaman para los cumpleafios, se armé una amistad muy linda, ademas,
compartieron mucho la sala de cine que eso también me parece muy unico.

En el BAFICI hubo tres funciones vy las tres funciones, la primera fue el show porque primero les dije a
ellas, tal vez suena un poco manipulador, disculpen por eso, pero a ellas les dije que él no iba a poder
llegar, porque, ademas, Lili y él no se conocian, y no se conocieron durante la pelicula. El encuentro fue
con ellas, con las jubiladas, con Telma, la Chiqui y Elena, pero con Lili no sucedié. Eso se fue dando, al
principio yo pensaba que se tenian que conocer para la pelicula, pero después pasé la pandemia, o sea
tuvimos el tema de la pandemia en el medio, que dificulté las cosas, los encuentros sobre todo en lugares
tan lejos, en el medio como que Lili tuvo cancer, Telma tuvo COVID, estuvo internada, estan bien ya todas
ahora. Y Lili en un momento me dijo "me parece que no hace falta, no quiero encontrarme”, queria que
quedara en la imaginacion o que sucediera cuando tenia que suceder, no para las camaras y yo le
respeté el deseo y ademas pensé que estaba bien, que en realidad como que el encuentro era entre su
mama que era la que le interesaba y la que guardaba la carta y que ademas como que quedaba en la
imaginacion un poco, como un encuentro en el pasado ¢no?, por eso también hicimos después durante la
pandemia algo que no estaba en el guién que es el encuentro mas ficcional entre el falso Tano y la Lili
joven, como que el encuentro era ese, el de la pelicula que ellas se imaginan.

Bueno, entonces en la primera funcién del BAFICI, dije que no podia ir y él, a él le encanta el show
también, es un personaje, y se puso una gorra y se escondi6 atras y cuando termind la funcién dije que
estaba en la sala, el Tano y ahi que se iban a encontrar por primera vez con Lili, y que si querian
podian grabar el momento porque en la pelicula no estaba ni iba a estar, pero cada uno podia registrar
ese momento como directores y directoras de cine, y hay muchos videitos de ese encuentro que se
saludaron, se abrazaron, saludaron a Claudio que estaba ahi también, en la sala de cine, Lili le mandé

besos, asi que, fue un lindo momento también, estuvo bueno que se diera asi.

Lara Novomisky: ;Cémo fue el proceso de pensar la estructura o de escribir el guién, si es que
hubo un guién? Y si a la hora de ir al rodaje que tanto se respeté y que tanto se fue
improvisando o se iba como usando lo que iba surgiendo. Y ¢cuanto duré el proceso en su

totalidad, desde que empezd la idea hasta que pudieron terminar la pelicula?
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Brenda Taubin: Bien, guion hubo, porque para presentar el proyecto habia que escribir un guion, o sea
para presentarlo al INCAA habia que escribir un guion, era la primera vez que tenia que escribir un
guion, sobre todo documental, asi que me parecia rarisimo escribir sin tener ni idea que iba a pasar,
entonces, la primera parte no me resulté tan dificil porque me lo imaginaba tipo postas, como el camino
del héroe, pasa por aca, pasa por aca, pasa por aca, este es el objetivo, va para ahi, entonces me
imaginaba, bueno, van al ministerio de defensa, lo buscan aca, dénde lo pueden buscar. Y como a ellas
las conozco mucho, no me resultaba dificil escribirlas porque les conozco la voz, lo que dicen, como,
como hacen, siempre sorprenden igual pero mas o menos podia como armar esa parte, y después, en
el guion, pedi permiso y le pregunté a los productores, escribi una pagina que decia "a partir de aca no
sé si va a ser asi", fin. Después de eso escribi el encuentro, que al principio creo que lo habia escrito
en una marroquineria porque alguien me habia dicho que tenia un negocio, una marroquineria,
entonces pasaba eso. Después descubri que jugaba al golf y lo cambié. Y después ya dejé de tocar el
guién, porque ya cdmo me importaba mas ir a buscarlo con la cdmara que ir cambiando el guién.
También escribi que iba a haber esta relaciéon y estas ganas de mostrar el detras de escena,
mostrar el dispositivo, el como se hace la pelicula, porque era algo que me interesaba porque con ellas
compartia eso, el como hacer, pero me di cuenta después de la primera jornada que era necesario
mostrar el dispositivo, que no habia otra manera. Hay una escena en la que ellas caminan por la calle,
se sientan, o sea les llevamos sillas porque se cansan, se sientan y ahi tenian que decir un texto, pero
en vez del texto empiezan a decir cosas como "uy que teniamos que decir" "bueno ;ya estd? ;ya

esta?" "bueno" "no me acuerdo habia que decir" todo asi, saludan a los vecinos dice "hola Carla ¢ qué
haces?" "estamos filmando la pelicula". Me fui de esa jornada y dije "esta pelicula es imposible, va a
ser imposible de hacer".

Entonces me fui acomodando mucho y pensando mucho en como hacerla, porque era clarisimo
que estabamos haciendo una pelicula, pero ademas también aprendi que no les podia dar un guién, no
podia darles la letra, entonces a partir de ahi era generar la situacion, por ejemplo: "bueno ahora van a
buscar, van a hacer, van a escribir el clasificado, tomen la computadora, a mi no me pueden preguntar,
adiés" y ahi me alejaba. Si yo les decia que decir, no salia. Asi que el guién se fue armando asi, hubo
un guion escrito, que fue tomando otra forma en rodaje.

Algo que pasaba mucho era que me llamaban a mi, que eso no me lo esperaba, me hablaban a mi
afuera de camara entonces era la forma de participar. Yo sabia que iba a estar al principio porque la
peli arranca en el cine y yo era la coordinadora del cine entonces cuando fuimos a grabar al cine no
podia no cumplir mi rol que era de darles la bienvenida. Entonces ahi si yo sabia que iba a estar
delante de camara, pero después por ejemplo no tenia ni idea que al final iba a aparecer llorando, no
era mi plan para nada. Lo mismo cuando me contacto con el Tano, pensé "uy la primera vez que hablo
con el Tano, soy la que tiene el contacto, hay que filmarlo". Después dudé mucho en si poner esa
escena o no, que fue graciosa, es muy sorprendente que de repente el me diga todo lo que dice, igual
me culpan a mi, de hacerle muchas preguntas. Pero lo dudé porque pensaba, "ay claro, te armas una
idea del soldado que en esa escena ya se cae" es un en un segundo es como “ay es un pirata”. Como
que se desarma la ficcion y es “ah ésta es una persona real que es asi y es Unico”. Ahi aparece él, su

persona.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 100



DIRECTORAS ARGENTINAS — REFLEXIONES SOBRE LA ESCRITURA — L. CHIABRANDO, G. FONTAN

Ahora voy a la otra pregunta, en el 2018 presentamos la carpeta, ganamos con la carpeta y nos
piden hacer un teaser, nos daban dinero para hacer un teaser de tres minutos, grabamos el teaser y
volvemos a concursar en ventana sur en diciembre de 2018, ganamos. Entonces a partir del 2019 se
empieza a filmar, encontramos al Tano en noviembre del 2019, grabamos el encuentro en noviembre,
algunas jornadas en diciembre y después bueno, vacaciones fiesta, y marzo 2020 pandemia, y ahi,
depresion, porque dije "uy, jubiladas, cine, esto va a ser imposible, nunca mas, no vamos a terminar
nunca la pelicula, ya estd" Asi que mucha tristeza y ya en el 2021 fue como "bueno hagamos unas
jornaditas", hicimos unas jornadas muy cuidadas, en la casa de ellas, sin que ellas salieran, en la casa
de Lili, en la casa de él. Y si grabamos el encuentro de ficcion de los chicos jévenes, dije "bueno chicos
jévenes, aire libre, no pasa nada, todo bien" y ahi lo grabamos, pero si aprovechamos mucho el 2020
para montar lo que ya teniamos y vimos que habia una pelicula, que estaba, que faltaban algunas
cosas, pero, entonces 2018, 2019, 2020 y 2021 se termin6é de cerrar y el 2022 hicimos color,

terminamos la musica, o sea el sonido, toda la parte de post y llegamos asi al BAFICI, arafiando.

Gustavo Fontan: Brenda ¢ editaban en el medio entre esas jornadas?

Brenda Taubin: Si, en el 2020, en el 2019 no mucho, una vez que terminamos todo el 2019 ahi si,
pero si las editamos por separado, editamos, por ejemplo, las videntes. Cémo que teniamos los
bloques de las escenas, teniamos videntes, teniamos ministerio de defensa. Y después de tenerlas asi,
empezabamos a mezclarlas, a ordenarlas. Cuando tuvimos todo eso hasta hicimos una proyeccién con
alguna gente en particular que queriamos que la viera para aportar y después de esa jornada
decidimos hacer el encuentro entre los chicos jévenes, por ejemplo. Me dijeron algo re lindo, que a mi
me movilizé bastante en esa proyeccion, una mujer me dijo "lo loco es que la parte mas emocionante
es la de ficcion" me decia como “la historia es muy emocionante, muy linda, pero Telma llora en el
momento de mayor mentira, que son actores leyendo la carta". Entonces me decia que habia algo del
cierre de la ficcion que podia existir y de ahi me di cuenta que podia funcionar un cierre en la ficcién" y

de ahi surgi6 el encuentro de la ficcidon, después de mostrar una versién.

Irina Peirano: ;A partir de esa primera jornada de rodaje que confirmaste que ibas a necesitar

mostrar el dispositivo, i cambi6 la forma de pensar el rodaje?

Brenda Taubin: No, supe desde siempre, o0 sea desde el guién sabia que un poco se iba a revelar, por
ejemplo, en el primer guién yo habia escrito que se cansaban, porque es algo que veia mucho, que se
cansaban, entonces en el medio de la escena les llevamos las sillas, por ejemplo, eso ya estaba desde
el guidon. Pero cada vez fue mas grande eso. Por ejemplo, la escena de la directora de arte, que es
muy amiga mia, también, pasé que fuimos a la casa y me dice "Bren, podemos pintar la casa", aunque
ganamos con el INCAA, el modo de desembolso de la plata siempre es complejo, la plata vino mucho
después entonces no habia plata. De hecho, Salamanca, que es la productora me decia "; directora de
arte?, olvidate, o sea directora de arte para el documental no" y mi amiga como es muy amiga y una

genia me decia "yo voy igual, no me importa, voy igual". "; Podemos pintar la casa?", y no, la verdad
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que no podemos pintarles la casa, porque ella estaba con la paleta de colores, que los celestes, los
azules, el agua, el mar, tus ojos, me decia tipo, "bueno, quiero como mantener una paleta", bueno no
se puede pintar la casa.

Me decia "bueno, entonces vamos a poner las flores azules para que sean los ojos florecidos de
Telma", la cuestidon es que llega ese dia, vamos, empieza a hacer lo de las flores y me dice "Bren, no
funciona", me rio porque fue muy gracioso cuando veo eso, me dice "no, no funciona, perdén, no, pero
hay una casa" (como ustedes vieron la escena), "pero hay una casa alla que es celeste, como que esta
buenisima, es re rara, es re linda, chiquitita, es celeste, es perfecta" bueno, también los colores de
Argentina, el celeste, el blanco, habia ahi algo, ella estaba muy convencida de la paleta, pero que no
estaba siendo posible. Pero para mi cambiarle la casa de una era un poco fuerte, entonces hablo con
Telma y Telma me dice, primero, "no quiero tener problemas con mis vecinos, todo el barrio sabe que
ésta es mi casa y que esa es la casa de Anita eh" como planteando que si vieran la pelicula iba a ser
un papelén. Y tenia razén, entonces dije, "si le vamos a cambiar la casa, hay que contarle al
espectador que le estamos cambiando la casa" y ahi grabamos esa escena. Eso no estaba en el guion
para nada, pero como sabiamos que podiamos jugar con esto de mostrar el dispositivo, era importante
este juego de hacer la pelicula y mostrarlo al que la miraba.

Después, como que fue un concepto que nos fue agarrando a todos los involucrados, esa casa la
filmamos una sola vez, y la montajista antes de entrar a la casa de Telma, cada vez que entramos a la
casa ponia la imagen de la casa celeste, ella me dijo como "cada vez que entramos a la casa vamos a
poner la imagen de la casa celeste", me parecié buenisimo, que también, no estaba en el guién,
entonces ahi le dije como "si buenisimo, hagamoslo de dia, de noche y de atardecer" y ahi la post
entrd, porque de verdad teniamos filmada la casa una sola vez, después volvimos y la flmamos una
vez mas, pero nunca la flmamos de noche a esa casa.

También es importante que teniamos un vinculo con la chica que hacia camara, que trabaja mucho
con la productora, yo no la conocia, es muy genia, Ailén Lopez, que no me hacia mucho caso, pero a
propdsito, por ejemplo, yo decia corte y ella no cortaba, después lo charlabamos y me decia coémo
"viste que el mejor momento es cuando ellas creen que no las estas filmando, entonces vos deci corte

y yo sigo filmando", perfecto, ese era el cédigo.

Gustavo Fontan: Es interesante esto que nos esta contando, digamos, al margen de lo hermoso que
cuenta y como lo cuenta, hay algo en relacion a esto que se inventa durante el rodaje pero que ya esta
habilitado en el guion ¢no es cierto?, decir que hay algo que deciden hacer en determinado momento
pero que esta habilitado por la pelicula que habilita el guion, esto es para debatir, para pensar y para
tratar de ir viendo cual es esa relacion ¢no?, si un guién habilita un tipo de pelicula o qué tipo de

pelicula habilita un guién, ain en el documental.
Laura Chiabrando: Es interesante como la utilizacion de los recursos formales, tanto recursos

formales que estan mas vinculados mads a la ficcion, como los recursos formales mas

vinculados al “documental” se amalgaman de tal manera que se construye un relato que no
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pone en duda los dispositivos, sino que potencia la construccion. ¢ Tuviste dudas en algun

momento de que mezclar los dos lenguajes podia no ser efectivo?

Brenda Taubin: Lo primerisimo que filmamos es ellas caminando en filita frente a esa pared que es la
pared del cine, y para mi eso es encontrar la magia en la vida, viste, en lo cotidiano, yo iba al cine y era,
no puedo creer esa pared, ¢ quién pintd esa pared asi de loco? y yo las veia caminar y llegar por la
pared y veia la pelicula antes de saber que iba a haber una pelicula, veia la pelicula de ella con el
carrito caminando por la pared de colores con las tres amigas. Entonces me pasaba que veia la ficcion
en el mundo real, era como esto pongo una camara y ya es algo, y es gente caminando en una pared
nada mas. Entonces si me pasaba eso, fue lo primero, lo primero que filmamos e incluso esta en el
teaser y quedd. Lo primero que pasa son ellas caminando en la pared y lo ultimo que pasa son ellas
caminando en la pared, lo mismo que en la pelicula, fue lo primero que hicimos, porque lo tenia ahi al
alcance de los ojos y lo veia todos los jueves durante mucho, mucho tiempo, entonces era algo que
era, que queria agarrar.

|También me pasaba que era un juego compartido con ellas, pasaba mucho de lo que querian hacer
ellas, por ejemplo ;viste cuando estan vestidas de detectives? Elena me dice "ah yo podria como
aspirar una linea", la verdad que nunca se me hubiera ocurrido cuando me dijo, entonces le dije “si
obvio aspira una linea", ya ponganle la camara a esta mujer y que aspire una linea y el otro con el
sombrero, a mi me parecia muy divertido eso, el juego en si, con esas personas, que son muy creativas
y que tenian ganas de jugar. Pero a veces me decian que no a todas ;no?, otras veces tiraban ideas y
las ideas las agarras. De hecho, hay una que no pusimos, pero que en un momento estuvo en el guién,
Elena en un momento me dice "che si no lo encontramos, a mi se me ocurrié otra pelicula", esta
grabado, esta en el Instagram, lo pueden buscar.

Ella cuenta la pelicula que se le ocurrid, que es un delirio, son ellas en un geriatrico, y se ponen un
prostibulo entonces el geriatrico explota porque todo el mundo quiere entrar al geriatrico a estar con
ellas y terminan presas y cuando el juez las llama a declarar ella le dice al juez, "le hago una pregunta,
¢y usted no quiere un pete?", eso lo cuenta en camara, yo no lo puedo llegar a creer, yo solo puse la
camara y le dije "conta la pelicula que querés hacer", después no entrd en la peli porque era un montén
y la montajista me decia tipo "se desvirtia demasiado" porque en un momento hasta queria filmar la
pelicula esa, me decia "bueno calmate, no se puede todo". Queria que dentro de la pelicula estuviera la
pelicula de Elena, ella me decia "no desnuda, no quiero estar desnuda, pero quiero estar sensual”,

necesito la escena de Elena sensual y bueno asi que me quedo pendiente la escena de Elena sensual.

Rocio Martinez Benz: Primero esto del carrito me parecié un recurso hermoso porque yo pensé
que si era ficcion la entrada al cine, la entrada del cine que era una leche, yo pensé que eso era
la excusa para justificar el carrito que ellas estan en el super. Y es importante reforzar que el
guion habilita el recurso de mostrar el dispositivo y si bien el rodaje lo pidié necesariamente, es
importante darnos cuenta que el guion ya lo habia habilitado y no es "bueno junto a estas
sefioras y voy a ver qué pasa con la camara” de manera azarosa, digo, el guion existié y habilité

el recurso.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 103



DIRECTORAS ARGENTINAS — REFLEXIONES SOBRE LA ESCRITURA — L. CHIABRANDO, G. FONTAN

Brenda Taubin: Si, si, totalmente, era un dialogo constante. Como que veia en la realidad la pelicula y
en la pelicula la realidad me jugaba el retruco, de "no che, no salid, la fachada no funciona ;Qué
hacemos? ;Vamos a la ficcién o contamos que la fachada no funciona?, bueno las dos". Me ayudaba a
saber y a pensar, y lo habia pensado tanto, lo habia sofiado tanto, lo habia escrito, que cuando me
encontraba con los problemas, aunque eran un problema que habia que resolver, como que habia
tenido un proceso para que la decisidon fuera mas o menos coherente con lo que habia pensado, o lo
que se habia escrito o lo que habiamos planificado, bueno eso.

Y después queria contar, el carrito, después de lo que sucedidé con la pandemia, que yo queria
filmar las cosas, pero no sabia como porque no se podia, un dia caminando me encuentro por el barrio
en un todo por dos pesos, un carrito un mini carrito de supermercado, digo "ay Telma", me paso eso lo
vi y dije "Telma, lo compro, no sé para que, pero lo compro". Lo compré. Yo vivo en Parque Patricios,
en un edificio que tiene una pileta, bueno, entonces, en la pandemia, pensando como hacer para que la
pelicula avanzara, sin poder filmar con gente, sin poder salir. Fui con el carrito a la pileta, una camara
go pro, que me prestd mi vecino, y dije "esta todo mal, bueno, ;cémo hago para mostrar que esta todo
mal?". Entonces ahi me meti en la pileta y grabé el carrito cayendo, al agua. Pero todo eso fue por ver
a Telma llegar con el carrito, por la leche, porque Telma se me transformé como en el carrito y de
alguna manera queria contar algo de eso y no podia hacerlo de otra manera, entonces un poco de eso
también, de la realidad, o los limites que te impone la realidad, teniendo como algo que te habilita a

jugar de alguna manera con el film.

Nicolas Salinas: Cuando vi la pelicula me sorprendié encontrarme con un tono de comedia que
va de la mano con el personaje de Telma y el resto de los que aparecen junto a ella. Queria
preguntarte si ese tono de comedia fue pensado desde un principio o ya comenzado el rodaje

notaste que podias tomar ese camino.

Brenda Taubin: Si, el tono de comedia fué pensado desde el principio, porque ellas son muy graciosas
basicamente. Me pasaba que mi vinculo con ellas era asi; nos reiamos mucho, ellas me parecian
personajes muy de comedia, muy risuefios, me imaginaba la aventura de ellas y bueno, me imaginaba
el tono de la pelicula y es también un tono con el que me identifico. Siento que me costaria contar algo
con un tono mas serio o mas dramatico, pero a la vez era lo que me conflictuaba porque no queria que
fuera algo superficial, me parecia que el tema que estabamos tratando era un tema sensible y que
habia que tratarlo con el compromiso que merecia, sin anular lo que yo veia que era como ese
presente de esas sefioras que querian buscar a un soldado, y que era un poco ridiculo en el mejor de
los sentidos.

Entonces me puse el desafio de que convivan esos dos mundos, me preocupé mucho porque
encima cuando me presenté a Ventana Sur, y después de ganar, alguien de ahi me mandd un mail
diciéndome: "; Como pensas que se van a sentir los familiares de los veteranos de guerra cuando vean
que hiciste una comedia sobre Malvinas?, y ahi me quedé medio en shock, pero me ayudé a tener que

sostener la posicidn, entonces contesté el mail diciendo algo asi como "gracias por la observacién, que
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lo he pensado, pero que creo que no es una comedia sobre Malvinas, que el tema se iba a tratar con
respeto, con compromiso y con seriedad, pero la comedia estaba puesta en los personajes, en este
presente, que eran ellas y en su busqueda".

Bueno y después puse un ejemplo sobre el holocausto - aclaro que yo soy de la colectividad, o
mitad colectividad- sobre la relacién que tienen en relacion con el humor y el judaismo, me interesa
como los judios se pueden reir mucho de su historia, y me parece algo re sano y un ejercicio que me
interesa mucho, y senti que con estos personajes podia habilitar ese espacio con respeto.

No me parece que la comedia sea liviana o que trate temas superficiales. Me parece que desde ahi
se puede contar mucho, se puede acondicionar mucho, y entra de una manera distinta, entonces como
que pude defender el mail desde ahi.

Después, a la hora del montaje, necesitamos buscar material de archivo, contar como bien lo que
estamos contando, y lo buscamos, fuimos muy especificas en esa busqueda, era como por ahi, no
quiero que haya milicos en pantalla, pero si, hay que contar un poco del contexto. Entonces
buscabamos ese equilibrio, por ejemplo, del militar que dice "van a comer mejor que en casa, van a
volver mas gorditos, van a estar abrigados" y que después el retruque lo tenga él. Si me pasé que por
ahi arrancé un poco mas inocente y entiendo que la distancia que tengo yo con Malvinas, por no
haberla vivido, no es lo mismo que la que tenga otra persona que haya sido contemporanea, me parece
que hay algo en esa distancia que me permitié no juzgarme tanto con el tono, si pensarlo después,
pero no arrancar como juzgandome, de "uy ¢ esta bien?", que era lo que me cuestionaba.

Pero si después eso, buscar el material de archivo, y darle la palabra a él, me parecia muy
importante eso, darle la palabra a los que estuvieron ahi, tuvieron ese lugar. Ahi me parece que estaba
la justicia, me gustaba que fuera contado desde ahi, como los personajes que la vivieron.

Ellas estuvieron aca y la vivieron de una forma y hoy la viven de una forma y después vamos con
ellos, y ahi, a medida que pasaba la pelicula y a medida que la iba haciendo me daba cuenta también
como "uy el tono va a ser asi".

Me empecé a juntar con excombatientes, que era una experiencia que no tenia, y ahi empecé a
tomar también dimension de estas dos variantes, y reforcé que tenia un lado més de comedia y otro

lado que no podia negar. Ese fue el ejercicio para mi mas dificil e importante.

Julian Moya: Creo que el humor esta puesto en los personajes, y es importante valorar el humor,
sobre todo en la tercera edad, en todas las etapas de la vida, pero en la tercera edad es una
herramienta maravillosa. Celebro un montén que lo hayas hecho. ¢;Tenias algun referente

cinematogréfico o literario a la hora de pensar la pelicula?

Brenda Taubin: Si re de acuerdo, yo queria decir eso, la politica también estd ahi, que las
protagonistas sean mujeres grandes, que se aventuran y que hacen reir al espectador, no que estan
tristes, aburridas, viejas. Era esa la decision también.

Puedo decir algunos referentes que se me ocurren ahora, por ejemplo, cuando caminan por la calle
pensaba en Esperando la carroza, pensé también en, El loro y el cisne, bueno algunas peliculas asi.

En esa pelicula que les estoy diciendo juega un poco con esto, cuenta un poco lo que pasa con un
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grupo de teatro, y ese grupo de teatro existe, y es un grupo de teatro que me gusta mucho a mi, por
ejemplo. Y hace que el sonidista se enamore de una de las actrices y eso yo sabia que era mentira
porque ademas de la que se enamora es su mujer, pero el resto, sabia que era verdad, que era el
grupo de teatro que estaba haciendo la obra, y yo habia visto la obra. Y |la obra era sobre la muerte de
un companero de ellos, como siempre hablando sobre, de algo mas, del mismo tema. Y eso me divertia
mucho.

Después vi un documental que se llama Muchos Hijos, un Mono y un Castillo que es espafiol, y la
protagonista es una sefiora grande, retratada por su hijo, y es muy divertida, y es muy ridicula también,
como muy bizarra, es esto, es una mujer que queria tener muchos hijos, un mono y un castillo. Ya
habia escrito en guion para ese momento, pero cuando vi la peli dije "ah mira, es posible, puedo hacer
algo asi y que funcione", asi que verla me hizo bien, y se las recomiendo, es muy divertida, pero bueno,

justo fué después, pero me ayudo a reafirmar el camino.

Leonel: Al principio nos parecié poco comun, y nos sorprendié que sean de la tercera edad
estas mujeres y después pensamos y nos preguntamos y te preguntamos si se intenta

reivindicar algo de la tercera edad. ; Esa decisiéon de ponerlas protagonistas era un mensaje?

Brenda Taubin: Si, si totalmente, si, me daban ganas de hacerlo, creo que el pensamiento vino
después, primero el deseo fue mas como un impulso instantaneo de "estas personas son tremendos
personajes”, y después me gustaba la idea de que funcionara asi como reivindicaciéon en la tercera
edad porque realmente era como yo las veia, como toda la gente que venia al cine, gente grande, y es
gente genial, o sea que realmente digo "uy, porque no vemos este tipo de gente en la pantalla, este
modelo de vejez, de gente de la tercera edad".

Porque, digo Telma incluso, tiene un montén de problemas, de salud, muchisimos, y aun asi va para
adelante, va al cine, se rie, tiene suefos, aventuras, amigas.

Y la mayoria de la gente que me encontré, es asi, y me parece que esta buenisimo, pero repito, este
es un pensamiento que vino después, para confesarlo.

Me parece que esta buenisimo que haya esos modelos también para ver y para mostrar. Y lo que
mas tenia ganas era de terminar la pelicula y mostrarselas a ellos mismos en este cine. Cuento una
anécdota de una funcién; fuimos a "Fermin" creo que era la pelicula, lo mas interesante para mi de esa
funcion es que en un momento, bailan una milonga, termina la milonga en el cine, jueves, nueve de la
mafana, cien jubilados en la sala, termina la milonga, se pararon a aplaudir, emocionados, en el cine,
solos.

Entonces eso, mucha energia, muchas ganas de compartir, de vivir, de disfrutar. Me parecia que se
merecian un retrato asi, para compartir, y chochas, ellas vienen a casi todas las funciones, las disfrutan
un montén. Me gusta que se interprete asi también, como la reivindicacion, que es la idea, pero para mi
era un cotidiano verlas asi.

En la primera funcién ellas tenian muchos nervios, porque me decian que, ellas estaban seguras
que iba a ser aburrida, me decian "pensamos como que ibas a poner una escena detras de la otra y

que iba a ser aburridisima" entonces se sentaron al final, y cuando le preguntan a ella contesta eso,
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que se sentaron al final de todo por las dudas para salir rapido, para que no las vean. Pero después
cuando salieron, emocionadisimas, no lo podian creer, la vieron veinte veces, se rien, comentan, cada
vez, vy, ir al cine con ellas es una experiencia, me encanta eso, poder compartir esa experiencia en
particular, que es ir con ellas, comentan todo como si no la hubieran visto es como "ay viste que ahi
haces ruido, ¢ por qué haces ruido?".

Bueno Lili también, Lili es otra "mama te dije que...", son muy graciosas, es como ver la pelicula en
pantalla y en vivo. Les encanta, les encanta ser estrellas, les encanta estar ahi y que las aplaudan y
saludar. Le pidieron a Caro, la productora, y el papa de Caro les hizo como unas libretitas que dicen
"Telma, el Cine y el Soldado", le pidié un millon de libretitas para firmar autégrafos para los vecinos asi
que tiene la libretita para firmar autoégrafos.

Me llaman todos los dias ahora para contarme quien quiere ser su amiga, quien las invita a no sé
donde, quien las llamd, cuando, si van a venir, con quien, todos los dias, y el otro dia vino una y me dijo
"ay que no se termine nunca, que vamos a hacer cuando se termine ¢otra pelicula?" me decian. Asi

que bueno, estan contentas.

Paula Pafa: ;cémo fue que se dio la construccién de los personajes? Decidir qué mostrar y qué
no. Por ejemplo, en la escena que esta después de que se publica lo de los clasificados, que
esta la llamada entre Lili y Telma, siento que es una decisiéon importante poner esa escena y que
construye muy bien el personaje de ambas. Lili con esta cosa de "me tendrias que haber
avisado, que no se, que mi familia”, y Telma como mas tranquila, de "bueno pero ya esta”, pero

al mismo tiempo preocupada porque, no se dio cuenta de eso.

Brenda Taubin: Como los construi como personajes, nacieron personajes ¢no?, a veces me pasaba
que iba al cine y que me llevaba anotado algo, por ejemplo, Telma decia "tengo una lista para la gente
que no puede entrar a mi velorio”, entonces yo me llevaba eso, pensaba, no puede ser y eso me servia.
O, por ejemplo, ellas viven juntas hace cincuenta y seis afios, y me decian "mafiana no podemos ir
porque vamos al ginecélogo", pero ¢ las tres?, si, las tres, hacian todo juntas entonces también, las tres
juntas, son asi, graciosas. Pero la escena esa que decis de Lili que llama y ella atiende esta escrita, le
pedi a Lili, lo confieso, ustedes no revelen todos mis secretos, le pedi a Lili que la llame, pero Telma no
sabia. Lo que yo si sabia es que Telma siempre atiende en altavoz, no me preguntes por qué, pero
Telma atiende el teléfono en altavoz, entonces era ideal. Le dije "Lili, llamala y decile que por qué hizo
eso", entonces viste que ella dice "no, aca estan todos". Soné el teléfono y la habilité a atender, dijo
"puedo usar el teléfono", "atendé", atendid y su reaccion si es real, la reaccion de Telma y de la Chiqui
es real, Lili era mi complice, porque era imposible que Lili llegara a ver el clasificado, o sea es una letra
asi en el clasificado, que nadie lee. Pero esa es la mejor actuacion de Lili para mi y las otras reaccionan
de verdad.

La escena del ministerio de defensa, era porque no teniamos el permiso para entrar al ministerio de
defensa, yo sabia que Telma no podia estar, Telma no puede estar mucho parada y no podia caminar
ahi, entonces yo habia ido al ministerio de defensa y dije "listo, Telma se sienta aca, vamos con la

camara, y las otras con los micréfonos”, pero fue una jornada, el que vino a hacer sonido vino solo ese

FACULTAD DE ARTES | UNLP 107



DIRECTORAS ARGENTINAS — REFLEXIONES SOBRE LA ESCRITURA — L. CHIABRANDO, G. FONTAN

dia y me decia "vamos a ir presos", o sea, él estaba preocupado de verdad, porque, claro, viste lo que
dicen ellas, habia un detector de metales, y entonces les dijimos "no pasen por el detector de metales”,
para mi era mas fantasia que lo que podia llegar a pasar, pero bueno, la verdad es que no teniamos
permiso de estar ahi y estdbamos en el ministerio de defensa con micréfonos que nadie sabia que
teniamos. Entonces nos quedamos con la camara lejos pero el sonidista tenia que estar cerca para
captar la sefal entonces iba haciéndose el disimulado. Esa escena para mi es muy divertida porque de
verdad estan haciendo de detectives ellas, realmente estan ejerciendo el rol de la ficcién, lo estan
haciendo, y se olvidan que estan siendo grabadas, por eso también salié tan gracioso.

Después la montajista propuso el chiste de la escritura, que también fue debatido, a los productores
mucho no les gustaba y nosotras lo bancamos porque era un recurso que teniamos que tenia que ver

con esto de la de la ficcidon, los detectives que se inauguraba cuando ellas estaban disfrazadas.

Sofia Lobato: ;Qué expectativas tenian tanto vos como las protagonistas cuando buscaban al
soldado? ;Cémo se imaginaban que iba a ser él? segun lo que recordaban también y si de

alguna manera se cumplié digamos.

Brenda Taubin: Yo romanticé mucho la carta, me di cuenta después, la romanticé un monton, para mi
era una historia de amor asi, medio cuento de hadas, yo creo que ellas también, todas, Lili, Telma y la
Chiqui, pero a medida que filmabamos no quisieron hacerse cargo de eso entonces decian "no amor,
nada que ver con el amor, nada que ver con el amor" pero porque ahi también se ponian en juego otras
cosas.

Y yo la romanticé un montén, hasta que lo conoci, lo encontramos a él. El primer encuentro, me
acuerdo de volver pensando "ay no lo puedo creer" y de sentirme una salame por haber romantizado
una carta de un chico de diecinueve afos en una guerra. Después, volvi a leer la carta, teniendo el
personaje en mente y lo primero que dice es "yo no sé tocar la guitarra, pero me gustaria tocarla para
escucharte cantar", digo, claramente era un chanta pensaba yo, desde el principio. Desde el principio
es el personaje que conocemos, te dice las cosas porque es encantador, como un poeta, un galan.

Entonces al principio me shocked un montén y después lo agradeci, dije "claro, la vida es otra cosa".

Me paso eso que mi expectativa era encontrarlo, sofiaba con encontrarlo, pensé que iba a ser mas
facil, entonces al principio no me esforcé nada por buscarlo porque tenia miedo de encontrarlo muy
rapido y que se me pincharan las ganas de hacer, no las ganas de hacer la pelicula, pero tenia ganas
de sostener la intriga y la busqueda, esa tensién, y de repente no lo estabamos encontrando, porque no
tiene redes sociales. Yo sabia que para ellas era muy dificil, pero yo dije "siglo XXI, con internet hago
asi y aparece" y no, cuando empecé a esforzarme no aparecia, porque no tenia redes sociales, dej6 de
vincularse con veteranos de Malvinas, no forma parte de ningun grupo.

El tio de Noe, la directora de arte, que aparece en la pelicula, le pedimos ayuda, porque él es
veterano de guerra, el es sobreviviente del General Belgrano, y nos dijo "no, no participa, no esta en
ningun lado, o sea no aparece, pregunté en todas las asociaciones y no.

Ahi me empecé a preocupar casi me vuelvo detective profesional y lo encontré. Encontré por

internet una tesis de historia del 2012 de una chica que habia entrevistado a todos los del apostadero
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naval, y él era parte del apostadero naval, eran como cuarenta, y dentro de esos cuarenta estaba él.
Entonces busqué a la chica y llegué a ella, Andrea Rodriguez, que vive en el sur, creo que es Neuquén,
y ella me ayudé a buscar un teléfono que me encontré con otro teléfono que me encontré con el
teléfono del Tano.

Era como "si este hombre esta vivo, ;donde esta?".

También lo rarisimo de ir a las videntes y que dijeran una direccién, eso fué increible, o sea vamos a
las videntes, hablo con las videntes, voy primero también para conocerlas, ver el lugar, voy con la
directora de arte, "bueno vamos a filmar asi, vamos a venir con ellas", "dale vengan, esperen, les
vamos a hacer una sesion", me hacen una sesion de vidas pasadas, bizarrisima, con mi amiga, como,
"cierren los ojos, ¢lo ven a él?".... Venimos el dia de la filmacion, de repente eran tres y en la filmacion
dicen una direccién, y me voy de ahi diciéndole a Noe "me muero si lo encontramos asi", o sea, de
verdad que por internet no lo encontrdbamos y de repente, vieron la escena es real, vamos, ellas dicen
la direccidn, ellas son videntes, o sea viven de eso, trabajan de eso, y dicen una direccidon. Yo me iba
como "no lo puedo creer, esta pelicula es rarisima, todo lo que pasa es rarisimo" y después pasa eso,
fuimos a la direccién y no. Pero si, hubo un momento en el que temblamos por ese encuentro, pero las

ganas siempre de encontrarlo.

Agustin Arranz: Queria preguntar mds que nada sobre la dinamica de trabajo con Telma y las
demads mujeres, y con qué tanta anticipacion le decias la situacion, si habia mucho margen para

improvisar, si incluso también ellas podian generar situaciones.

Brenda Taubin: Depende de cada situacion, si flmabamos bastante espaciado porque se cansaban y
la verdad es que las dueias de la batuta eran ellas. Me han cancelado rodajes el dia anterior a las doce
de la noche. Y como no son del rubro, no entendian lo grave que podia ser para mi y la productora
hacer eso, y no les importaba, y esta bien también, digo, me decian, "no, se murié un vecino, entonces
es una falta de respeto que vengan a filmar al barrio", pero ¢cuan importante es ese vecino para
vos?; qué relacién tenias con el vecino? si nos metemos rapido a tu casa", y ella "no, no, no quiero que
vengan". Y bueno, esa es la base de todo "no quiero que vengan", ya esta, se termind, no vamos,
entonces, bastante se guiaba todo por su deseo, era una negociacion. "Ay tengo ganas de dormir la
siesta", "bueno, una hora mas y después te vas a dormir la siesta". Por eso también filmabamos
espaciado, avisabamos con tiempo.

Las escenas, se las contaba en el momento, salvo, "vamos a ir al ministerio de defensa", porque eso
requeria una movilizacion, entonces tenia que pensar "bueno me voy a subir a un auto, voy a ir a
capital", ellas son de Villa Dominico "y después voy a volver". Son muy duefias de su tiempo, como
quieren hacer lo que quieren, y esta perfecto, entonces era como ir armando asi, que le aviso, que no,
pero cuando eran movidas grandes le tenia que avisar con tiempo, después, por ejemplo, si era en su
casa, en el momento le decia qué era lo que iba a hacer, si era con la computadora, si era con las
revistas, y eso. Yo les planteaba la situacién y ellas hacian, como "bueno, miren las revistas" y listo y

ellas miraban las revistas y charlaban, o "pongan el clasificado", "juntense a leer la carta", coman torta.
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Dura horas ese material, charlan, charlan, comen, cualquier cosa, se van mucho por las ramas también,

COmo Yyo.

Gustavo Fontan: ; Por qué Caro dice que hacen un show antes de cada funcién?

Brenda Taubin: Bueno, antes de cada funcién, depende del dia, por ejemplo para el dia de la
primavera Caro trajo unas vinchas de flores, bueno las mismas vinchas de flores que tienen ellas, nos
trajo para ponernos a nosotras, entonces estabamos nosotras con las vinchas de flores, repartiendo
vinchas de flores, ya eso era un show, y Caro Fernandez, a mi a veces me da verguenza, pero dice, "a
partir de ahora, en setenta y cuatro minutos van a ser fans de Telma asi que abran sus redes sociales y
sigan "Telma, el Cine y el Soldado", “arroben" eso, incita a la gente a hacer storys, a agitar, asi que el
show es eso, medio como muy de agite del publico, "un aplauso para Brenda" asi es el show, yo le doy
aplausos para ella también, saludamos, siempre hay gente que conocemos en la sala entonces
saludamos a todos, siempre esta Telma también, las aplaudimos. Ese es el show, el show siempre

tiene que ver con eso. E invitamos a las preguntas.

Anahi Tapia: Siento que en el documental hay como muchos momentos de entrevista, otros mas
de ficcion, otros mas poéticos, por ejemplo, el momento donde vuelan las cartas o donde cae el
carrito, sentis que te costo hacerlos convivir, o ;cudles estrategias usaste para hacerlos

convivir a tantos momentos diferentes?

Brenda Taubin: Yo soy medio collage, no me incomoda para nada el collage y el pastiche, de hecho,
me tienen que bajar, asi que me siento comoda con el mix de recursos, y ademas me pasaba que
sentia que estaba habilitado por como lo estabamos contando, como que era "bueno es el documental,
pero también es la ficcion que estamos armando porque es la peli que estamos contando con ellas”,
entonces con esa excusa me sentia re comoda para hacer de todo. Y encima me uni con esta Noe
Volpe, que es mi amiga y directora de arte, que también es otra delirante, y me decia cosas como "lo
lindo es que la pelicula devuelve esas cartas que él perdid cuando se las sacaron en la rendicion,
entonces podriamos hacer una escena ¢no?, de las cartas que vuelven", que era como "si claro,
hagamos la escena de las cartas que vuelven, abre la bolsa caen cartas". Todas esas partes mas
poéticas igual, fueron en el 2020, que también era lo que hablabamos antes de los limites que teniamos
entonces, probar de contar de otra manera y como sabiamos que teniamos estos recursos medio
collage y medio poéticos, ahi los aprovechamos al maximo, fue como "bueno necesitamos contar de
otra manera" y ahi fue el carrito, las cartas, el mar en la habitacion, todo eso fue en pandemia, cuando
no podiamos salir a filmar. Esa es la respuesta, me gustaba la idea de combinar el documental, la
ficcion, lo poético, lo real, que se viera lindo, ponerle una intencion a la pelicula, una intencién como de

puesta en escena ¢no?
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Gustavo Fontdn: Brenda, si bien hay un tono de comedia, hay como un resguardo amoroso,
ético sobre los personajes. ;Hubo alguna escena o algun momento que no pudiste poner? Que

vos sentiste que ese limite se rompia digamos, ;como pensaste ese limite?

Brenda Taubin: Me gusta la pregunta, todo eso que decis se da por el carifio, las quiero mucho, las
quiero muchisimo. Si tengo que pensar, por ejemplo, Telma, en camara, no se levanta ni se sienta
nunca, o sea o esta sentada, o esta parada, le cuesta mucho ambas cosas. Verla sentarse o verla
pararse para mi la muestra débil, muestra sus dificultades, entonces, esa fue una decisién, o esta
sentada o esta parada, pero no hace el gesto. Porque no era necesario mostrarla en esa situacion que
no le gusta a ella, le es dificil, prefiero estar ahi ayudandola a levantarse que estar filmando eso.
Después, por ejemplo, ella es muy picante y con lengua filosa, eso no me preocupa porque es ella
hablando y me causa gracia, entonces, que se haga cargo, de lo que le dice a la hija, lo que le dice a la
nieta, lo que dice, eso me parece.

Como que el limite lo encontraba ahi donde pensaba qué ella no queria mostrar de si misma, y a
ella le gusta mostrarse asi vivaracha pero no le gusta mostrarse que no puede. Un poco, y de hecho
pensando ahora esta respuesta, era lo que mas me preocupaba y lo que mas sentia que faltaba, como
su vulnerabilidad ¢ viste?, porque no queria faltarle el respeto mostrando cosas que ella no queria, pero
ella tiene una coraza, digo, la comedia y el chiste es un poco su escudo ¢no?, me costaba muchisimo
mostrarla sensible, aunque lo es.

Pero esto que me decia esta mujer, la Unica vez que llora es cuando vienen actores a leer la carta,
es la unica vez, después, cuando se encuentra con el soldado la unica que llora soy yo.

Entonces creo que esa fue la manera de pensarlo, por un lado, imaginandome qué era lo que ella no
queria mostrar de si misma, pero porque me genera mucha empatia, mucho carifio, mucho amor, si, a
veces me dicen que el limite esta fino, de si te reis con ella o si te reis de ella, pero a mi me parece que

ella se rie mucho de ellas, entonces, eso, habilita a la risa sin problemas.

Laura Chiabrando: Te pregunto por Antonio, me llama la atenciéon que esta en un momento y
después casi desaparece, o solo acompanfa, practicamente no tiene voz, ;él es asi o funciona

asi en ese grupo o fué una decisiéon?

Brenda Taubin: Hay una escena que no esta, que es sélo de Antonio, de hecho, el que llega a la
fiambreria era Antonio, hay doscientas tomas de Antonio, y yo le digo "Antonio, y cuando salis, parate
aca", bueno, nunca cumplié la marca, se iba de cuadro todas las veces, o se acercaba mucho a
camara, no habia chances.

Después lo que me decia la montajista, que tenia razén, es que el punto de vista esta con Telma,
entonces no podemos irnos a Antonio. Entonces pasé que esa era la escena mas fuerte de Antonio y
que no esta.

También lo que pasaba con ellos es que, asi como les decia que son muy duefios de su tiempo,
pasaba que yo decia "bueno tenemos una jornada tal dia" y asi como les contaba con las chicas

Antonio, decia "ay me tengo que ir a La Boca a pasar el tango", bueno, esta bien anda a La Boca,
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mira si te voy a decir no vayas a La Boca", hacé lo que vos quieras. Pero justo pasé que en las
jornadas mas importantes Antonio o se quiso quedar en su casa o fué a La Boca y en las que esta
habla poquito, pero él habla poquito también, si.

Igual una vez el sonidista me lo dijo, justo me dijo "para mi tenemos que darle mas voz a Antonio"
porque él lo escuchaba que habla baijito, y es muy dulce Antonio y como entiende todo lo que pasa, lo
capta, es muy sensible, de hecho una vez, tuvimos estas primeras jornadas y después me los encontré
en el cine, como yo seguia mi actividad de ir al cine con ellos entonces a veces filmabamos y a veces
ibamos al cine y charlamos, y una vez después de una jornada muy dificil, porque, los amo, pero
también era dificil, me dijo "no pierdas la fe en nosotros", "nosotros estamos muy contentos vy
agradecidos, asi que va a salir todo bien, es muy importante que estemos haciendo una pelicula y te
agradecemos". Ahi lloré porque me ayudaba a seguir también, porque si no pasaba eso, a veces muy
cascarrabias y muy de "no quiero, quiero hacer esto" y eran cinco que cada uno queria a su voluntad y
que yo trataba de respetar porque me parece que tienen todo el derecho del mundo a hacer lo que
quieran porque tienen la edad para, me salen como palabras que no quiero usar, pero la digo, cagarse
en todo ¢no? Pero cuando venia Antonio a decirme esto decia “bueno, hay que seguir, es importante”,
Antonio es un genio, lo amo, es un capo, vayan a "Boca, Boca" es el bar, va todos los sabados y pasa

tangos, y hay una milonga.

Gustavo: ;Querés contarnos tu proximo proyecto? que es muy lindo también.

Brenda Taubin: Mas o menos la historia es asi, les cuento: El papa de mi mejor amiga tiene un novio
que se llama Alejandro, asi es como yo lo conozco a él. Alejandro es muy fanatico del espacio,
apasionado del cosmos y del espacio. Y empezé a hacer un micro emprendimiento que es hacer unas
planetitas artesanales, y los vende por la web, por Wix, hizo una pagina donde ofrecia sus planetitas.
Lo que pasoé durante la pandemia es que le llega un mail a través de la pagina de la agencia espacial
europea, que es como la NASA europea, diciéndole que llegaron de casualidad a su pagina y que en el
2023 van a lanzar un cohete a una de las lunas de Jupiter, y que les gustaria que él sea el que haga los
souvenirs de los trabajadores de la mision. Doscientas y pico de lunitas. Yo me entero de esto porque
mi amiga me dice "estoy muy preocupada por Ale, porque Ale esta internado, tuvo un ataque de panico
porque lo llamaron de la agencia espacial europea para hacer planetitas". Asi que bueno, el proyecto,
el documental nuevo, tiene que ver con esto, con acompafar este proceso, en abril del 2023 se lanza el
cohete, y como el suefio maximo es ir al despegue con Ale, con los planetitas. El asegura que no los
puede hacer, o sea que no puede hacer doscientos y pico de planetitas, porque no le da la cabeza ni el

corazon, pero bueno vamos a ver si podemos ayudar a que suceda, a que despegue.

Gustavo Fontan: VVen que el nuevo proyecto también va a tener como necesidad de escritura que

Brenda en algun momento ponga que "de aca en mas no sé nada"

Brenda Taubin: Totalmente.
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