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Introducción

El presente, es un informe elaborado a partir de la confrontación entre dos experiencias de cine documental argentino: Grupo Alavío y Magoya Films. Ambas experiencias fueron seleccionadas desde las categorías de alternatividad y alteratividad.

Este trabajo aborda diferentes ejes de análisis, y se propone como eje temático, intentar esbozar cómo aparece la idea de transformación en una experiencia alternativa, y en otra alterativa.

Objetivos:

· Contrastar las experiencias: Grupo Alavío y Magoya Films, contraponiendo, por un lado lo alternativo, y por otro lo alterativo, en base a diferentes ejes.

· Analizar ambas experiencias a partir de las entrevistas obtenidas, tomando teorías y conceptos de la bibliografía.

· Aportar reflexiones desde un abordaje critico del material bibliográfico (marco teórico).

· Elaborar una conclusión del análisis realizado, produciendo un acercamiento al eje temático propuesto.

Partes del informe:

. Descripción, por separado, de las experiencias/proyectos.

. Sinopsis y comentarios de productos realizados por los proyectos.

. Análisis de las experiencias a partir de su confrontación

. Conclusión que incluye la utilización del material bibliográfico; reflexiones finales.

. Bibliografía

. Anexo (entrevistas, folletos, sinopsis de películas)

Productora Magoya Films

Es un grupo de realizadores de cine, de los cuales tres son egresados de distintas carreras de la escuela de Cinematografía (ENERC) del Instituto Nacional de Cinematografía Argentina (INCAA).

Los integrantes del proyecto son Sebastián Schindel, Fernando Molnar, Nicolàs Batlle, Daniel Werner, Guillermo Bertossi.

El proyecto tiene sus inicios por 1997. A partir de que los miembros, integrantes y fundadores, se conocían de la escuela de cine, siendo compañeros de distintas carreras relacionadas con las artes visuales, se juntaron para concretar proyectos e ideas en común.

Las películas realizadas son: Rerum Novarum (2002, documental); Cuba plástica (2003, documental); Matanza (2001, documental); Pescadores (2004, documental); Germán (2004, documental). Y están trabajando en: El patrón: radiografía de un crimen (ficción);  Regreso a la Patagonia (documental); Pionero del cine sonoro: La historia de Alfredo Murúa (documental).

Según su pagina de Internet: www.magoyafilms.com.ar, también, prestan distintos tipos de servicios audiovisuales, en áreas: Comerciales, videoclips, documentales, programas de TV, aperturas de televisión y largometrajes de ficción. 

Los integrantes han trabajado en producciones nacionales e internacionales: Awards Cine, Flehner Films, Mateina Producciones, Negrofilms, Wow Buenos Aires, Film Planet , Vértigo Films, Briger Conway, Endemol Argentina, Indígena , Cris Morena Group, Ideas del Sur, Promofilms, Tríada, Rizoma Films, Suda Cine.

La primer película que realizaron y las mas conocida es Rerum Novarum. Según Sebastián Schindel, la misma se comenzó a gestar cuando tomaron conocimiento de la anécdota, que se convertiría en el hilo conductor de la historia que se cuenta en el documental “(...) descubrimos la anécdota, la existencia de la banda Rerum Novarum, y toda esa historia. Nos pareció interesante, fuimos a investigar y empezamos a hacerlo, como si fuera un trabajo mas para la escuela.”

Los temas a registar

Al momento de ir a filmar alguna historia, se basan en el gusto e interés personal que alguno de los integrantes del proyecto pueda llegar a tener. Según Sebastián Schindel, alguno de sus socios, o él mismo, acerca la idea a los demás, y trata de convencerlos para que se interesen, y lleven a cabo el proyecto. De este modo, se percibe principalmente, que la idea surge de modo individual para luego ser proyectada sobre el resto. A partir de ese momento solo quedaría investigar y comenzar con la realización. 

“Yo, hace poco traje un nuevo proyecto que estamos empezando a trabajar ahora, sobre  Patagonia rebelde; y a ninguno de mis dos socios les interesaba. Y yo insistí, insistí, insistí y ahora creo que los convencí. Pero todo el tiempo, cada uno propone.”

Les interesan las temáticas sociales, en el sentido de contar historias que envuelvan algún conflicto social. Se proponen contar historias que les gusten, y a través de su mirada, plasmar su punto de vista acerca del hecho seleccionado.

“ Y a nosotros nos interesa con nuestras películas mostrar los conflictos sociales, que muestran todas estas películas, pero también todas tienen un fuerte mensaje de esperanza. Y nos interesa eso también, no terminar con el bajón, no quedarnos en la denuncia, no nos interesa la denuncia por la denuncia, sino que nos interesa hacer una mirada, nuestra mirada de cómo entendemos que tal son las cosas.”

Sería una mirada que intenta, aparentemente, rescatar algún detalle “positivo” de la historia. Según Schindel, también les atrae lo profundo de una historia en tanto existencia de la metáfora, que a modo de recurso, funcionaria como “capas” que harían llegar al espectador a ese trasfondo social de la historia “encontrada” y registrada.

“ Nos gustan las historias que tienen un trasfondo social, y por ahí te encontrás con una historia (por que uno se las encuentra), y decís “voy a contar esta historia, vamos a ver como me sale”. Y nos gusta cuando hay una metáfora, cuando hay algo más profundo, donde hay muchas capas y uno ve que la historia es más compleja, porque no es algo lineal, hay muchas capas, entonces decís “uy, esto es interesante”.

El público receptor

Dependiendo de la película, se apunta principalmente a un “publico argentino”. Prefieren no hablar de targets, porque no están pensando en algún tipo de publico especifico, sino en uno en general: “Pensamos, por ahí, siempre en un público argentino. Depende para que película. Sí, pensamos en un público, por ahí no como dicen en la escuela, el target. Cada película es distinta. Cuando  vamos a hacer una película siempre pensamos en el gran publico, en el espectador común, de a pie; no un publico especifico.”

Como en el caso de Rerum Novarum, en el que los realizadores pensaron que alguien que no fuera de Argentina no podría entender, al menos del mismo modo, lo que se estaba contando. En este caso, el extranjero que viera la película no entendería exactamente lo mismo, por la misma idea del uso de la metáfora. En este caso, el receptor argentino podría captar algunas connotaciones de sentido que se relacionan directamente con una situación historico-social y económica del país. “ Sabíamos que la película para el público no-argentino no se iba a entender. La película si se entiende, pero se entiende distinto. Nos pasó por muchísimos festivales internacionales; la gente afuera entendía un conflicto de la película, como que el tema principal de la película era uno.”

Los realizadores  y los protagonistas

Los protagonistas de las historias que cuentan, son, según Schindel, actores no profesionales que hacen de ellos mismos. Ese seria el único modo en el que se puede decir que colaboran en la realización del documental. Su participación se basa en la idea de prestarse a querer contar su historia frente a la cámara. No participan en la decisión acerca del “que decir” y “que mostrar”.  “La película la hicimos nosotros, ellos son los protagonistas, pero nosotros somos los realizadores. Siempre es así, el actor actúa, y en un documental, entre comillas, también hay actores como lo entiendo yo; pero los actores no son profesionales, son gente común que no actúa, hacen de ellos mismos, son ellos mismos. Pero no es que van y dicen “yo quiero que pongas esto, yo quiero que pongas lo otro”. Hasta ahora nunca me pasó que en los documentales digan “yo quiero aparecer diciendo tal cosa”.
Circulación/ exhibición de las películas

No se podría nombrar un modo general establecido para la exhibición de sus películas. En el caso de Rerum Novarum, ésta tuvo un estreno comercial en las salas de cine y también puede conseguirse en video clubs. Hay otras que nunca fueron exhibidas en el país, como es el caso de Cuba plástica. Otras, están programadas para que el INCAA se encargue de su distribución en las salas que la institución tiene a lo largo del país. Y también, habrá algunas que podrán verse por Canal 7; y verán en ámbitos creados para el círculo más personal.

“La que estamos haciendo ahora, Germán,  y Pescadores que la terminamos hace un tiempo, con producción del Instituto Nacional de Cine,  se van a pasar por canal 7, y las va a distribuir el INCAA a través, supongo, de sus salas de cine que son los espacios INCAA que tienen en todo el país; nosotros por ahí hacemos algunas funciones para los amigos y la familia.”

Financiamiento 

Se financian a partir de los trabajos que realizan, ya sea en cine o en otros productos audiovisuales como la publicidad y el video para televisión. También a través de los sistemas de fomento del Instituto Nacional de cine. “con las películas que hacemos, o se realiza a través de los sistemas de fomento del Instituto Nacional de cine, como se hace en todas las películas de la Argentina. O con trabajos sueltos, también tenemos la productora como nuestro proyecto pero cada uno trabaja por su cuenta, por afuera, para free-lance, para el trabajo que le salga en publicidad, en cine o en video.”
Forma y contenido

          El contenido temático que les interesa mostrar pretende estar incluido en ciertas formas tal que, le permitan al receptor relacionar, pensar, y partir de algo mas general a algo mas especifico, o “profundo”. “No una película de Hollywood que viene  todo cocinado, sino que la película tenga sus tiempos lentos, donde no pase nada, y en realidad uno adrede deja esos momentos para no pase nada, para que uno piense. Y que uno diga “te acabo de dar un montón de información, ahora descansemos un rato”, entonces procesas esa información. Por ahí, hay gente que no, que se aburre y va al baño en ese rato, y hay gente que se queda pensando en lo que acaba de ver”

          No consideran estar innovando,  en el sentido de experimentar con el modo de contar.

Al haberse formado en una escuela, podría decirse que se ajustan a las formas del cine en tanto industria de la imagen, con técnicas estándar o propias del género cinematográfico. 
Análisis del documental “Rerum Novarum” 

            La introducción de Rerum Novarum presenta un fragmento de tipo expositivo, basado en una secuencia de imágenes de archivo (en blanco y negro) que muestran el pasado la Fábrica Flandria en su momento de esplendor: las distintas máquinas y producciones de la fábrica, los obreros trabajando; además del  barrio, sus instituciones y la banda de música Rerum Novarum ( ésta se nombra en el relato). Estas imágenes son acompañadas  con música de  fondo y la voz de un locutor (en otro idioma; está subtitulado) que aporta datos  sobre las imágenes: “ 2500 obreros trabajan en la fábrica...” y esta secuencia culmina con el  un primer plano del monumento a “Don Julio”  con la voz que remata  diciendo que además de “ser el dueño de la fábrica es el responsable de la buena calidad de vida que disfrutan los habitantes de Villa Flandria”. Esta modalidad el uso de las imágenes de archivo y un relato “externo” en todo sentido) permite la exposición de una mirada sobre la historia del lugar  aparentemente  objetiva
.  Los realizadores ponen cierta distancia con respecto a lo que dice la voz en  off. 

              El documental está filmado en Villa Flandria, un pueblo de 5000 habitantes, a 75  Km. de Buenos Aires. El film  reconstruye la historia de la banda de música Rerum Novarum, formada por antiguos  miembros de la algodonera Flandria, la cual  continúa tocando pese al cierre de la fábrica.

             A partir  de testimonios de tres ex obreros y músicos de la banda se  estructuran las historias de vida de los personajes con relación a la fábrica (pasado de trabajo, bienestar   y un presente – desocupación), al pueblo (a construcción del este  alrededor de la planta industrial, los cambios en el presente, su vida cotidiana y tradiciones) y a la banda de música (representación de un pasado vinculado al trabajo, la necesidad de mantener una identidad en el presente; otra identidad)   

           La pantalla se pone en negro y aparecen los títulos y auspicios del documental. Luego se ve nuevamente el arco de la entrada al pueblo años después, en el presente: la cámara recorre haciendo un travelling, la calles  del pueblo, la plaza, las casas, la gente; Las tomas son objetivas; aún no hay nadie que las cuente.  Voces  e instrumentos que empiezan a sonar  aparecen con las primeras imágenes de la banda. La cámara recorre a través de planos medios y primeros planos  instrumentos y rostros de  algunos “viejos”músicos de uniforme rojo, intercalándose con las imágenes más generales del pueblo. Hasta que todo  se desencadena  de repente en una intersección de calles de tierra,  y aparece la banda entera armándose, y comienzan a tocar las primeras notas  frente a un grupo de personas ( familias del barrio paradas con bicicletas, chicos y perros). La secuencia culmina cuando por delante de la banda pasa  una camioneta  que anuncia la llegada al pueblo de la Virgen de Lujan en procesión de bicicletas y presenta a la banda de música que la vino a recibir con sus acordes “ como siempre”; detrás pasa el cura con la imagen de la Virgen en mano que se va acercando  a la cámara. Se cierra la secuencia con el sonido de la banda y la imagen de la Virgen en primer plano. 

             Durante el documental irán intercalándose otras imágenes de archivo de la fábrica en funcionamiento de  distintas épocas pero sin datos precisos sobre el momento histórico, – a veces con el  sonido de un tema de la banda-,  las cuales contrastan con las tomas de los integrantes de la banda  que recorren la fábrica ahora abandonada, vacía, con las maquinas oxidadas y sin uso. El realizador, a través de la edición y el montaje –planos secuencia- despliega una argumentación;  el trayecto hacia la fábrica  abandonada; las imágenes de un grupo ensayando en un campo; la planta  industrial desde arriba mostrando las dimensiones de la unidad, los obreros en la fábrica  (son imágenes de archivo mas recientes ya que están es colores); la cámara se acerca a la fábrica recorre pasillos, se abre el portón de hierro; “la Cumparsita”  termina en ese último plano en donde los tres personajes comienzan a relatar su historia en Flandria y en Rerum Novarum. 

           A partir de aquí, la historia comienza a contarse desde adentro, desde la experiencia de los propios actores involucrados. Sin embargo no abandona  la reminiscencia a las imágenes  de archivo  que  ahora cumplen una doble función: por un lado complementan el discurso  de los protagonistas sobre el pasado, lo legitiman; por ejemplo, cuando uno de los mas viejos integrantes de la banda relata la visita del “Doctor Illia” a la fábrica: corte directo e imágenes de archivo donde se ve al presidente saludando a los obreros.  Por otro lado, construye una oposición entre un pasado mejor, casi ideal, donde todo funcionaba; y una realidad presente donde lo único que queda por sostener –pareciera- es la banda. Ahora la cámara busca una identificación subjetiva:  un plano que recorre puertas de la fábrica clausurada, los caminos de alrededor, el interior del galpón hasta llegar a las máquinas oxidadas,  simulan la mirada nostálgica de los protagonistas, mientras uno de ellos dice que “cada vez que entro al lugar me dan ganas de llorar”.            

             La enunciación reconstruye  el pasado a partir de un recorrido por el presente; los diferentes planos de  los actores, la cámara que se desplaza a su paso a medida que  van reconociendo cada parte de la planta:  “por donde entraron por primera vez”, “donde ensayaban con la banda”, “donde hacían los telares”, etc. A veces las tomas del lugar son probatorias del relato de Américo y José y se hacen desde afuera; son tomas objetivas;  otras, la enunciación es construida a  partir de la experiencia de los actores  aparece su mirada nostálgica  de los objetos.   A medida que transcurre el documental se   aproxima más al interior   de la planta; se produce un silencio cuando la cámara llega al interior, la música deja de sonar. 

           “Rerum Novarum  representa la alianza entre el patrón y el obrero” dice Américo mirando a la cámara, luego la imagen se desplaza hacia el monumento a “Rerum Novarum”, que construyó Don Julio dentro de la fábrica. En la mitad del documental, aparece la figura del Patrón con mayor insistencia; Ahora la cámara sigue  a  José Chiurco  por las calles del barrio que  dice  “  La Flandria hizo clubes, puentes, calles; Yo me acuerdo de cuando aquí era campo; Don Julio hizo fracciones y construyó la Flandria” La secuencia se completa con fotografías del barrio, la escuela, el club, la fábrica.

El relato sobre Don Julio  es construido primero  por los testimonios de ex obreros  “ Don Julio quería hacer una banda de la fábrica”... La fábrica se encargaba del sueldo del maestro -de la banda-, teníamos privilegios;  lo que no ocurre ahora; no tenemos jubilación, somos voluntarios”... “ Nadie entraba a la misa hasta que no llegara Don Julio”. Luego,  las imágenes de archivo (en blanco y negro con la voz en Off en otro  idioma) producen un corte: otro  comienza a hablar sobre Don Julio, pero  ya no desde la relación Patrón –obrero sino desde un mismo lugar; entonces aparece una imagen panorámica de una gran Estancia y una voz que dice que “Flandria  quería hacer una industria que no explotara al obrero...; Tenían un sueldo superior...” Dos personas caminan hacia la cámara, luego ésta los sigue; uno es el hijo de Don Julio que explica como era la relación de su  padre con sus obreros y  con la banda. 

             En el “presente” la identidad de la banda Rerum Novarum se construye   más simbólica que materialmente;  todo el relato  vincula a la banda de música  con el pasado y su origen obrero. Pero las condiciones materiales en el presente son diferentes –desocupación, cierre de la fábrica-. Entonces, la banda se mantiene como símbolo de ese pasado mejor- el bienestar material y simbólico que significaba trabajar en Flandria;  el respeto a la autoridad ( “El Patrón”, “El presidente”, “El Papa”); las tradiciones (procesiones,  la Banda). Esta operación que implica volver constantemente sobre el pasado, sin  contextualizar demasiado y  la mirada nostálgica que reaparecen durante todo el film, (desde afuera- en tanto oposición de imágenes de archivo de la fábrica funcionando con las imágenes de la fábrica en ruinas   y desde los personajes –en tanto que se utiliza tomas subjetivas como una mirada  que reconstruye un lugar que  “fue”)     no tematiza el problema de la desocupación, sus orígenes, sus causas;  la relación capitalista-obrero. 

           “ Se apela a la identificación y la rememoración de una identidad  preconstruida. Esta representación  supone una esencia, un sujeto dado puro, y en ese sentido se tiñe de ciertos elementos románticos”

           El relato remite en muy pocos momentos al cierre de la fábrica en el 1996 y cuando lo hace; aparecen testimonios aislados de los protagonistas que narran- no discuten entre ellos-,  vinculando el cierre a la banda, lo que sintieron en ese momento: “nos encontramos sin nada. Poníamos unos pesos para pagar al maestro; no dependíamos de nadie, actuábamos por amor a la música” “La pasamos bastante mal. Pero bueno, las cosas han cambiado: El problema es que por lo menos ésto -la banda- pueda seguir”

Colectivo de Cine Alavío

            El grupo Alavió se originó hace doce años  como  una necesidad por parte de las organizaciones en las que los fundadores estaban  insertos, “de comunicar hacia el barrio, hacia la gente,  las cosas que se hacían”. En la década del 80´,  las primeras herramientas que  usaron  para tal fin,  fueron la gráfica y  el audiovisual (diapositivas y montaje de sonido), ya que  no había posibilidades de acceder, al video, mucho menos  al cine. Fabián Pierucci, uno de los realizadores de los documentales   empezó a relacionarse con el medio audiovisual trabajando con directores de cine  en la filmación de películas; Para Fabián “el oficio se aprende trabajando, más allá que uno pueda sistematizar el estudio en una academia, en una escuela de cine”.
          En los ’90, cuando hubo más acceso a la tecnología del video, el grupo comenzó a grabar sus primeros documentales. La necesidad “de retratar algunos conflictos que estaban  siendo como  invisibilizados y que estaban  muy agredidos por parte del Estado” impulsó a la producción de la primera película –de tipo largometraje- que se hizo como grupo: “Viejos son los trapos”, una película sobre la marcha de los jubilados del año ´93. Con este documental, que fue usado luego para convocar a las marchas, comenzó la consolidación del grupo Alavío. 
        En ese mismo año surge la propuesta de tomar la dirección de Canal 4 Utopía. La experiencia duró dos años y medio. El grupo realizaba un programa de lunes a viernes “Los barrios andan” y un noticiero semanal, una síntesis donde ya se perfilaban las temáticas y contenidos marginales, que abordarían mas adelante en sus documentales. En 1996 “por diferencias, por un debate que no está resuelto” cuenta Fabián,  todo el grupo de realización se va del canal. 
 Es en ese momento cuando la producción  de Alavío se centra  en el género documental y  “va perfilando también al grupo como grupo de acción directa... no solamente de registro sino desde cumplir las tareas de agitación o de participar de la convocatoria y en la práctica de algunas acciones”.
Militancia

           Los que integran  Alavío se definen como “militantes” antes que cineastas o documentalistas. Pero no se definen como militantes del cine. Para ellos   el  cine es “una herramienta”.   La militancia pasa por otro lado: “Nosotros militamos una utopía, que significa que no exista más el capitalismo y vivamos en una sociedad en donde las relaciones sociales sean de igualdad, que no haya explotación; eso militamos nosotros. Entonces, el cine es una herramienta muy poderosa  que usamos en función de ese objetivo; pero es una de las tantas (...) somos militantes más allá de hacer cine. (...) somos militantes y usamos el cine.”  

Intervención

            El Grupo “Cine Liberación” define la categoría de cine militante en la cual se puede incluir en tanto que continúa la  misma tradición: “ El cine militante es aquel que se asume integralmente  como instrumento, complemento o apoyatura  de una determinada política, y de las organizaciones que la lleven a cabo al margen de la diversidad de objetivos que procure: contrainformar, desarrollar niveles de conciencia, agitar, formar cuadros etc.”    

Es en este sentido que Alavío se define como cine de intervención: “Hacer los materiales con la intención de que sean usados, apropiados, en lo posible por los compañeros, y puedan servir para la reflexión, e idealmente para generar una acción, generar una práctica a partir de esa reflexión(...) Una película puede llegar  a tener este  efecto en la conciencia de la gente, ayudar a allanar...”

La contrainformación

          Fabián Pierucci prefiere alejarse de términos o conceptos puramente académicos y  definir la practica del grupo   como “revolucionaria”
. “No porque el cine sea revolucionario, no porque la revolución se haga a través del cine. Pero sí nuestra militancia intenta una práctica revolucionaria, de ruptura con el sistema.  Y ahí si, yo creo que se relaciona con la ruptura estética, porque va vinculado con la ruptura política y a lo mejor a una nueva subjetividad, pero con una ética libertaria.” 

Financiamiento

Relación con el mercado  y el Estado

        El  auto- financiamiento, para el grupo,  es imprescindible en función del proceso “autogestivo”. “Nosotros no pedimos crédito del Estado, no nos financia ninguna fundación, nada.  Entonces, necesitamos generar los propios recursos, que en la mayoría de los casos son trabajo del  aporte personal de los compañeros”.

 Aunque a partir de la venta de los cassettes  recuperan algo de lo invertido; esta operación que está determinada por las condiciones que impone el sistema capitalista, genera ciertas contradicciones con la política  del  grupo: “nosotros no controlamos todo el proceso de producción, y no hacemos ni los cassettes, ni las cámaras. Y aunque los fabricáramos, las cámaras ni los chips y tampoco(...) Entonces,  el soporte material es parte de un proceso mercantil. Ahora, lo que por todos lo medios posibles, intentamos, es no producir mercancía. Para producir mercancía debe haber, entre otros requisitos, la intencionalidad de que el producto que se está elaborando se valorice en el mercado. Nosotros no queremos eso...”

 Intentando producir este tipo de ruptura dentro del sistema,  se posicionan desde el otro lado: “casi el total de la producción audiovisual en Argentina  tiene ese destino: valorizarse en el mercado; crearse un cine y cobrar una entrada... O ser parte de otro proceso, porque a veces ni siquiera el negocio es que se estrene en el cine, sino, la recuperación industrial en el INCAA o el crédito de Sundance, o el subsidio de lo que sea  Y ahí también, ese producto es una mercancía, más allá de que tenga valores de cualquier tipo, estéticos o políticos, puede haber.  Pero tomamos la medida de que no sea ese el camino, el recorrido de nuestras películas.” 

Legitimación del campo: festivales

             Los documentales de Alavío participaron en festivales de cine independiente en  numerosos países. Además el grupo  trabajó junto a colectivos de cine extranjero en proyectos comunes

Para Fabián,  “es una cosa muy contradictoria si participar o no” ya que supone “que en todo el mundo la gente que va a festivales son pequeños burgueses”.

En Argentina  la contradicción se vuelve paradoja: Por ejemplo en el festival de Cine Independiente hace años que les rechazan las películas. Sin embargo, este año como las películas estuvieron en el Festival de Toulouse “dieron una muestra de cine argentino que se vio en Toulouse”. De todas formas, -para Alavío- es como una “externalidad” que participen en festivales con una película.

Recepción:

El diálogo

           El grupo Alavío piensa como receptor, “los compañeros”. Pensar a quien va dirigido 

 “sirve en función de establecer un diálogo concreto con una cantidad de gente, a partir de la cual la película toma cuerpo y se va resignificando, en la medida en donde se puede ver, debatir y modificar”. Par ellos el diálogo con el receptor es muy importante en tanto que  su producción no termina en el mero hecho audiovisual; es una obra inacabada. Por ejemplo cuando presentaron “en Zanón, a “Mate y Arcilla”,  pararon los compañeros de los tres turnos, por la mañana, la tarde y a la noche. Hubo asambleas en donde se discutió. Los compañeros nos pasaron material a partir de la confianza, de que de alguna forma se sintieron identificados, de que se los estaba retratando con respeto. Y la última versión, reincorpora los materiales y las sugerencias hechas por los trabajadores de Zanón.” 

Realizador-protagonista Acceso –participación

            Alavío reconoce cierta tensión en la relación realizador-protagonista; “Pero esa tensión creo que se salda con la integración, participando en los debates desde adentro, entonces uno está contando como un propio protagonista, también. No como alguien que vino desde afuera e intenta cierta objetividad o valorizar cierta subjetividad. Nosotros reivindicamos la constitución de algo subjetivo, la subjetividad tiene que partir de la propia práctica, entonces, en lo posible intentamos formar parte.” 

Construcción de subjetividades
             A partir  una concepción clasista
de sociedad se proponen trabajar en función de reconstituir la subjetividad desde la perspectiva de la necesidad de la clase trabajadora. “En nuestras películas, en lo posible, deberían funcionar en ese sentido. Reconstituir y constituir una nueva subjetividad, una subjetividad desde nuestros propios intereses de clase. Desde nuestras propias necesidades como clase trabajadora o como oprimidos” 

Apropiación(acceso –participación) 

         La apropiación del material por parte de las organizaciones donde participan se da de distintas formas: Apropiación técnica: “se trabajó en talleres para la transferencia de la técnica audiovisual y del lenguaje.
 Pero no solamente el tema es que la gente aprenda a filmar, es una vocación. No todo el mundo tiene porque interesarse en sacar fotos, en usar una cámara de video, pero sí en los materiales.” 

Apropiación del material: No se limita al visionado de la película sino que tiene que servir para la práctica: “Por ejemplo, cuando hicimos El rostro de la dignidad se hicieron como 10 películas (no, más), porque hacíamos una película por cada acción que registrábamos, prácticamente. Se iba a chequear un lugar, y ese material, (que se usaba del lugar) se pasaba antes de salir, a los compañeros,  para el área de seguridad, y cada compañero podía visualizar dónde correspondía su ubicación geográfica en la columna que estaba”... “Ahí hay una apropiación que no es la tradicional: al decir “te doy una cámara, hacé una película”. 

Circulación

          La política cultural del colectivo define  diferentes circuitos para los documentales: “la ven los compañeros, otras luchas (las fábricas, las asambleas...)” Por ejemplo la pasaron en los televisores  del Penal de Canto Grande, en Perú, para los presos políticos. O pronto la pasarán  en Chilavert; intentando abrir un espacio en una fábrica recuperada.

“Hay como un segundo circuito, de militancia, pero de otro sector”(aquí, Fabián  se refiere a otros ámbitos como la Universidad.)

Y un último circuito, “que para nosotros es una externalidad, es un beneficio extra de la producción, que es que por ahí te invitan a algún festival, o te hacen participar.” 

Políticas de exhibición en un medio masivo

               En cuanto a las posibilidades de exhibir un documental  en un “medio de la burguesía” generalmente tienden a no pasarlo. Esta decisión está determinada por la estrategia que consideren más favorable para el movimiento; y se analiza en cada caso particular si sirve o no. Fabián relata  por ejemplo que habían hecho “una entrevista, en forma clandestina, a Alberto Lequintero en la cárcel de Ezeiza; Pusimos la camarita y le hicimos la entrevista. Y en el juicio, fue un debate muy fuerte si pasar eso en televisión o no. Si hubiéramos considerado  que eso era bueno para la libertad de los compañeros, lo hubiera sido. Ahora, si te dicen “vamos a pasar en canal 7 “El rostro de la dignidad”, para que haya un panel de pelotudos del gobierno(...) Y tuvimos un debate en un festival de derechos humanos, porque el tipo decía “ porque ahora logramos en canal 7 que los documentales estén presentes, y ustedes pueden pasar sus cosas... Entonces, te la pasan  y vos por ahí estas blanqueando a un tipo como éste, que tiene su negocio en TEA, que lucra con todo, con las Madres... “

Nuevos espacios

             Otro de los aspectos importantes de su política sobre la recepción es la intención y necesidad que tiene Alavío de “abrir nuevos espacios” y generar sus “propios medios”.  Esta política autogestiva está vinculada a “ la necesidad de la formación de los compañeros, y la necesidad de la autodefensa(...), más que abrir más espacios para tener mayor difusión en el mundo, o más difusión para recaudar recursos financieros”. 

Trabajar en red

              Hubo intentos de trabajar con otros colectivos de cine que se frustraron: Después del 19 y 20 a partir de “la necesidad de dar respuesta” se formó Argentina Arde  que agrupaba a distintas experiencias de cine documental. Sin embargo, afirma Fabián que Argentina Arde “duró lo que duró una Asamblea” en tanto que “cuando tenés gran apertura a distintos grupos, gente en el proceso, es muy difícil profundizar en términos políticos. El límite de no haber podido asumir un sentido crítico, entonces lo que se hizo fue apología, no, pensarse como un medio orgánico sin el costo de inserción.”  

En una entrevista realizada al grupo por Natalia Vinelli a Martín Sabio, otro  de los realizadores de cine de Alavío, dice que “en este tiempo y a nivel de producción, la relación es simplemente de intercambio. En la distribución sí se comparten los espacios y se trabaja más colectivamente.”  

Lenguajes: Contenido –forma

En cuanto a la relación contenido–forma Alavío propone una tríada que está íntimamente vinculada: lo ético/ lo político/ lo estético. “No podría plantearse lo estético por sobre lo ético, o lo ético por sobre lo  político, o lo político por sobre lo estético”... “ La ruptura en lo estético muchas veces proviene no solamente de la búsqueda formal, que la hay, sino de la necesidad política”. 

Según esta concepción,  “la ruptura puede ser hoy, hacer panfletos, puede ser una video-poesía..... No hay forma por sobre los contenidos, o contenidos que no puedan  encontrar su forma. Y a veces es una narración tradicional. Es decir, no es la idea contar poniendo la cámara patas para arriba, porque eso “es de vanguardia”; o grabando una hora, un tacho de basura porque eso “rompe contra la fragmentación”, en realidad, romper contra la fragmentación significa contar una historia de tal forma que a la gente pueda pasarle cosas...  y por ahí es una hora de un tacho de basura, pero debe tener un sentido muy claro en cuanto a por qué esa forma para contar determinado tipo de contenido.”

  Para Alavío, por ejemplo, es una decisión estética, pero también ética, la de no poner en las películas a un chico morocho  representando la pobreza. “Nosotros no hacemos apología de la pobreza, e intentamos no reforzar prejuicios.”En el grupo hay una búsqueda de romper con algunas formas, un proceso que implica dejar de lado los prejuicios burgueses; porque “ser alternativo o pensar en una comunicación de contrainformación no significa haberse sacado los prejuicios burgueses; o haber dejado de lado el origen pequeño burgués de quién hace” 

Productos

Agenda 

La elección de los temas y contenidos  se determina en discusiones en  grupo sobre la agenda. A veces,  la necesidad de registrar “lo marginal” determina los contenidos a tratar; van a lugares donde nadie va;  Otras, la necesidad de contrainformar, de desenmascarar la realidad donde existe una construcción mítica de los medios masivos sobre un hecho que involucra a la “clase oprimida”.  “Hay que ir a registrar el juicio porque ahí no va ningún medio alternativo, ni ningún  medio burgués. Si van los medios  burgueses es para destrozar al compañero que está siendo enjuiciado por la burguesía.”

Confrontación: 

          Mientras que Alavío se inscribe dentro de una tradición de cine documental vinculada a Cine Liberación de los 70´, en tanto que se definen cine militante el cual  usa a este medio como una herramienta para la lucha y liberación de los pueblos oprimidos; Magoya films produce documentales más vinculados a la categoría de “Cine  Independiente” o “Cine de autor”  que se construye en oposición al cine masivo o “Hollywoodense” La Productora  se propone difundir “su mirada”sobre algunos contenidos sociales.    

          En Magoya films notamos una valorización del aprendizaje académico del cine. Alavío valora más el aprendizaje que se realiza en “la práctica en equipo”. En Magoya Films la división del trabajo está más marcada; cada uno de los integrantes de la productora tiene un rol determinado que cumplir que se evidencia, por ejemplo, en los títulos finales de  sus películas. En cambio en Alavío, el colectivo de trabajo está en un primer plano: los realizadores de los documentales son: “el grupo Alavío”. No aparece la división de roles en las películas que realizaron. La elección o hechos a cubrir son decisiones colectivas; mientras que en Magoya films las  impulsa más “el interés o gusto individual”.   

Se evidencia  por ejemplo en  Rerum Novarum  una mayor utilización de las posibilidades técnicas y del lenguaje convencional cinematográfico. 
 Aunque no se proponen una ruptura  en cuanto a las formas o una experimentación,  existe una  mayor preocupación estética que por el contenido político de los films:  la búsqueda de “la metáfora”, del relato no lineal.   

Según Schindel: “el cine piquetero, aveces (...) tiene ese problema, es demasiado explícito, y baja línea y da un mensaje demasiado lineal, y en mi opinión eso es contraproducente, deja de ser efectivo.”
 La idea de no-linealidad del discurso cinematográfico estaría vinculada con la intención de que el receptor “complete el mensaje”, es decir, que haya una información que éste deba procesar a partir de ciertos códigos de lectura. La crítica al cine piquetero sería en relación a la ausencia de la operación metafórica, en tanto que se estaría

utilizando un modo de contar explícito. Por esto, Schindel concluye que “el cine piquetero fue algo que,  surgió junto con los piqueteros y que está desapareciendo junto con los piqueteros.”

Aunque Alavío  pone en un mismo nivel de importancia   “lo político, estético, ético”, notamos que en la realización de los documentales  prima lo político y lo ético sobre lo estético. Creemos que esto,  se debe, además de ser una elección claramente política, a que muchas de las temáticas elegidas están vinculadas a la necesidad de registrar acontecimientos en tanto “contrainformación”. En cambio en Magoya Films hay una elaboración diferente de los contenidos; No filman pensando en una estrategia  política ( como lo hace Alavío”)sino que rescatan anécdotas que tengan un trasfondo social y  que sean atractivos para un público general, pero sin pensar en una intervención en los acontecimientos.   

Otro condicionamiento fuerte es el  económico: La productora Magoya Films se financia a través de la circulación de sus películas por los circuitos convencionales y su fuerte relación con organismos del Estado y privados. Entonces además de determinar sus documentales económica también lo hace  política y culturalmente.  Esto no quiere decir que Alavío no lo esté; sin embargo hay una “búsqueda” por parte del grupo de romper con “prejuicios burgueses”, con  formas y contenidos que están insertos en su hàbitus de clase; y  un intento de romper  con el circuito mercantil- aunque es muy difícil estando dentro de un sistema capitalista-.

En cuanto a los modos de circulación o exhibición de los productos de ambas experiencias, en el caso de Magoya existen diferentes maneras: por un lado, Rerum Novarum tuvo estreno comercial en salas de cine, lo que se acerca al modo de exhibición de las producciones de carácter masivo. A su vez, esta película esta disponible en video clubs lo que “facilita” un acceso de un publico determinado (los que alquilan películas). Algunas de sus realizaciones podrán verse por Canal 7, mientras que otras tendrán el respaldo del sistema de fomento del INCAA. Esto ejemplifica las relaciones institucionales que la productora sostiene con  dos importantes organismos estatales relacionados a los medios audiovisuales.  Esto se contrapone claramente con las “políticas de exhibición” que sostienen los integrantes del Alavío. Este grupo, no se propone ser “reconocido” aceptado o legitimado por alguna institución que forme parte del Estado, porque rechazan cualquier acercamiento al mismo, en tanto que se sitúan desde un lugar opuesto a las formas de poder vigentes y estatuidas, y a la información oficial, siendo emisores de contrainformaciòn. El receptor principal de los documentales de Alavío son los compañeros del movimiento o lucha, los profesionales y estudiantes de la Universidad pública,  y quienes presencien sus proyecciones en otros países (cuando los invita alguna organización). Este último caso suele darse en el marco de festivales, habiendo participado principalmente por Europa y Estados Unidos. 

Magoya también participó con algunas producciones, en festivales internacionales, y en algunos casos fueron premiados- por ejemplo, Rerum Novarum recibió el Dirk Vandersypen Award a mejor documental Latinoamericano. Es claro que ambos han participado de diferentes tipos de festivales. Podría decirse que por el lado de Magoya, la idea de “exhibición internacional” y premiación, además de ser un rédito económico, son tomadas y expuestas (en la pagina web, en el folleto) de modo que implicarían un valor simbólico, una legitimación en el campo cultural.  Mientras que, el ejemplo de Alavío acerca de la inclusión de una de sus películas en el festival de cine independiente de Buenos Aires, tras haber sido participes de un festival en Toulouse, pone en relieve la idea de la exhibición extranjera como pre-condición  para ser tomadas en cuenta en el ámbito local.
 

Los documentales de Alavío, también son proyectados en ciclos de cine-debate, junto a otras proyecciones de grupos de cine militante, de otras luchas. La propuesta de debate, expande los “márgenes” de la película, abriendo un espacio de intercambio de opiniones, y también de reflexión acerca de los acontecimientos expuestos. 

Otro tipo de exhibición, el que presencian los compañeros del movimiento, es el que establece la “instrumentalidad” de la película, en tanto film-acto. En este caso, la proyección como herramienta para la lucha es utilizada para la organización misma de los compañeros, para las charlas en las asambleas. En este tipo de circulación es en el que se pone en practica el acceso y la participación, de los integrantes del movimiento, en la realización de la película. Las sugerencias y opiniones de los compañeros, de lo “qué y cómo” les gustaría mostrarse, se plasma en la posterior existencia de varias versiones de una misma película; tal es el caso de El rostro de la dignidad. En estos caso se puede hablar de una obra inacabada que está sujeta a las modificaciones  que se crean necesarias, sobre alguna de las luchas de los movimientos.

El caso de Magoya es muy distinto. Con respecto a este punto de participación/ acceso, declaran explícitamente ser los únicos realizadores de las películas. Aquí los protagonistas de los documentales son “actores” que hacen de ellos mismos, que permiten y quieren ser mostrados contando su historia. De ningún modo son participes de las decisiones acerca de lo que se quiere mostrar.
Conclusiones

La experiencia del Grupo Alavío, es alternativa en tanto que se propone una transformación a partir del uso del cine como herramienta para la organización en los movimientos en lucha. Si bien Margarita Graziano define a la comunicación alternativa como “aquellas relaciones dialógicas de transmisión de imágenes y signos que estén insertos en una praxis transformadora de la estructura social en tanto totalidad”
, acordamos con Simpson en que “la expresión de transmisión de ideología aborda el proceso comunicacional desde una perspectiva instrumentalista: se trataría por una parte de crear canales de comunicación con las masas, pero no de promover una comunicación de masas para las masas, al margen de todo aparato político y de todo control por parte del poder que se intenta construir desde la cúpula vanguardista”
 Por esto no podriamos circunscribir a Alavio bajo aquella definición de Graziano: Ya que la idea del colectivo es participar del desarrollo  de la organización de los movimientos y no “ser vanguardia”. “Intervención es participando, tratando de integrarnos a los procesos que estamos retratando, contando desde adentro las historias.”
Esta no es una relación uni-direccional, ya que existe una horizontalidad y reciprocidad en el intercambio  de la información. 

Siguiendo a Barthes
, la estrecha distancia entre acontecimiento y testimonio: entre el corte de ruta y su registro para la exhibición, se realiza concretamente en la charla-debate. Esta instancia del proceso de realización del cine documental de militancia, se diferencia de los modos “convencionales” de exhibición y consiste, podría decirse, en el momento más importante del proceso. La resonancia del acto se materializa en la imagen, en tanto prolongación del acontecimiento y la acción.

El grupo Alavío se define en oposición a los contenidos de los medios masivos de comunicación, en tanto que “la idea de contra-información (cultural y política), se asocia  a una practica de descubrimiento/ desenmasacaramiento de la realidad a través de la cámara cinematográfica”
. La contra-informacion se realiza a partir de ir a registrar aquelllos acontecimientos que quedan marginados de la agenda mediatica masiva, o se muestran desde la ideología dominante. Por ello, la necesidad de desmitificar ese tratamiento de la información que deja de lado aspectos de la realidad.

“La comunicación alterativa, en cambio, es aquella que pretende alterar, cambiar un estado de cosas existentes, lo cual no implica necesariamente una ruptura con el sistema económico- político de dominación”

Siguiendo esta definición, Magoya films se constituye como un medio alterativo. A pesar que no demuestra la intención de transformar las relaciones capitalistas de la “sociedad argentina”, sí presenta una aparente variación en los contenidos  de los documentales, en oposición al cine comercial-masivo. Desde la experiencia, Schindel plantea que “uno siempre quiere transformar, y desde el lugar que le toca, o el lugar que elige (si tiene la suerte de poder elegir), tratar de contribuir con su granito de arena a que el mundo sea un poquito mejor; de hacer las cosas bien.” Este pensamiento puede ejemplificarse en uno de sus productos: según lo analizado sobre Rerum Novarum, lo que queda como lo más importante de la película es “un mensaje de esperanza” construído a partir de un rescate positivo(mirada nostálgica)  del pasado de una  fábrica  y de la relación patrón –obrero- banda de músicos. Esta operación, en realidad no logra llegar a un trasfondo social (como se pretende) ya que los temas  (identidad del obrero y patrón, y la desocupación) son tratados de manera superficial. Más que un mensaje de esperanza es un mensaje de conformismo y resignación. 

Concluimos que la idea de transformacion, en Alavío aparece como una búsqueda constante (“revolución”, “ética libertaria”), a pesar de los condicionamientos que el sistema impone.

Mientras que, en la experiencia que consideramos alterativa,  dicha idea no se evidencia como un objetivo claro. Sólo se expone como intenciones parciales e individuales de cambio.
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�  En tanto que  no hay un relato construido por los realizadores  que acompañan las imágenes; sino que este relato ya viene dado.


� Zarowsky, M “documental piquetero”: en torno a las modalidades de representación e intervención audiovisual, mimeo. En “la Identidad afirmada” sobre  “Matanza”


� el canal dura un tiempo más y después se cierra


� ver entrevista


� Fabián Pierucci cuenta que  “ De Turquía, por ejemplo,  hubo compañeros con los que hicimos cosas juntos, acá. En la película “Libertad” participaron, ellos metieron la cámara dentro del penal. Es que habían hecho una película sobre los presos políticos, compañeros del grupo, que ahí en Turquía habían estado casi 7 años presos.”





� En la entrevista Fabián Pierucci  explica “están por un lado los trabajadores y por el otro lado los capitalistas; por un lado los oprimidos y por otro lado los opresores, los explotadores por un lado y los explotados por otro”


�  Las organizaciones pueden disponer del equipo necesario a través de Alavío.


�  Para los dos años de los sucesos en el  Puente Pueyredón se realizó en la Facultad de Sociales un cine- debate sobre tres documentales de diferentes Colectivos. “Esto muestra como puede hacerse cosas absolutamente diferentes con los mismos materiales” afirma Fabián. 


Nos parece interesante que a pesar de que a veces este tipo de ciclos de cine  como el de Cine Piquetero que  agrupa tantas películas sobre un mismo actor social tienden a homogeneizar, a meter a todos lo movimientos en una misma categoría; en otros ciclos como el del puente Pueyredón puede servir además para resaltar las diferencias en los objetivos políticos-ético-estético de cada audiovisual 


� Por ejemplo en dicho documental se explota el uso de la handycam, travellings  ( en el recorrido por el barrio, por la calle , el seguimiento a los protagonistas, la entrada a la fábrica) 





� En la entrevista: “En mi opinión, cuando uno baja una línea demasiado fuerte o muy lineal diciendo “esto es lo que hay que hacer; esto es lo que esta bien o esto es lo que está mal”, no convence a nadie. Lo que consigue es que la gente que ya piensa como uno aplauda, y los que no piensan como uno digan “ah, mirá que barbaridad eso”. Pero cuando uno lo hace sutil, y hace un rodeo, y te la cuenta a la historia de otra manera, y hace que uno complete, no que ya venga completa con el mensaje incluido al final, sino que uno como espectador complete y diga “ah, mirá esto es lo que pasó en tal país”. Entonces, ahí ya es distinto, porque no se lo estás diciendo vos, estás dejando que el espectador solo, lo medite.”





� Según Sarlo “Las metrópolis culturales operan  no sólo como  horizonte de paradigmas estéticos e intelectuales sino como instancias definitivas de consagración”


� Graziano M., “Para una definición alternativa de la comunicación”


� Simpson Grinberg M.: “Comunicación alternativa: tendencias de la investigación en América Latina”, en Simpson Grinberg M. (comp.), Comunicación alternativa y cambio social, Mexico, Premia editora, 1986. 


� Entrevista  a Alavío


� Barthes R., “La escritura del acontecimiento, en París Mayo 1968. La pre-revolución francesa. Editorial tiempo contemporáneo, Argentina, 1969.


“La distancia milenaria entre el acto y el discurso, el acontecimiento y el testimonio se estrecha: una nueva dimensión de la historia ligada, de ahora en adelante, directamente a su discurso ha aparecido (...)”


� Mestman, M. “Notas para una historia de un cine de contra-información y lucha política”, en Causas y Azares nro.2, 1995.


� Rodriguez Esperón, “la guerra y la paz: El Salvador. De lo alternativo a lo alterativo”, en Causas y Azares nro. 1, 1994
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