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De “la tierra de promision” a la realizacion.
Potencialidades y limitaciones del audiovisual en la Norpatagonia de la primera
década del siglo XXI

Resumen:

La presente investigacion indaga en las potencialidades y limitaciones del
audiovisual realizado en y desde la Norpatagonia en la primera década del siglo XXI.
La misma adopta el enfoque tedrico-metodologico de la sociologia de la cultura y la
sociabilidad y asume una perspectiva a escala subnacional.

Para ello, en primer lugar, se historiza la practica audiovisual en la Norpatagonia,
analizando las relaciones entre formaciones culturales, tradiciones ¢ instituciones.
En segundo lugar, se estudian las politicas audiovisuales nacionales, provinciales y
municipales que influyeron en el desarrollo de la Asociaciéon de Realizadores
Audiovisuales de Neuquén (ARAN), en tanto unidad de analisis de esta
investigacion. En tercer lugar, se aborda la red de relaciones de poder de la esfera
artistico-cultural regional en la que se inserta esta asociacion y las vinculaciones
entre ella, los Estados subnacionales, la prensa local y las organizaciones artistico
culturales de la sociedad civil. En cuarto lugar, se examinan las practicas y discursos
de ARAN dentro del mapa nacional y local, prestando especial atencion a los rasgos
que permiten caracterizar al audiovisual de la Norpatagonia. Finalmente, se
sintetizan las posibilidades y los condicionantes del audiovisual en la region.
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INTRODUCCION

El audiovisual a escala subnacional:
construccion del problema de investigacion

Todas nuestras filosofias tienen de caracteristico esto:

que tratan al interior ‘desde afuera’, y solo han sido capaces

de ver ‘desde adentro’ a Buenos Aires. Por eso el enfoque reciproco
no ha podido dejar de ser ingenuamente incomprensivo y excluyente
Bernardo Canal Feijoo

Hay un espacio cultural que uno podria decir es subterrdaneo,

pero que no esta escrito en esa memoria que el pais identifica como lo argentino
Alejandro Finzi

1. PUNTOS DE PARTIDA

Los trabajos del ambito de la sociologia de la cultura en general, y del cine argentino,
en particular, se han focalizado principalmente en productores y campos culturales
considerados centrales y consagrados nacionalmente. Como sostiene Gonzalo
Aguilar, “la Historia del Cine, con mayusculas, se construye con los grandes
directores, las grandes peliculas y los hitos de la industria (...), pero el cine también
estd hecho de una serie de eventos que ironicamente podriamos llamar invisibles”
(2014: 22). Dentro de esos invisibles se encuentra lo que se produce en las
localidades y provincias del pais que, desde una posicion “extracéntrica”, también
incide en la reproduccion, circulacidon y apropiacion cultural. Incide porque en las
provincias la produccion artistica se realiza en relacion y tension con las grandes
metropolis internacionales, con la capital del pais y con los problemas y entramados
socioculturales locales. Sin embargo, poco se conoce de aquello que sucede en estos

territorios.

De alli que aqui se propone una investigacion interesada en indagar en las
potencialidades y limitaciones del audiovisual realizado en la Norpatagonia', en la

primera década del siglo XXI. Dicho trabajo se realizara focalizando en las

! Norpatagonia refiere a la zona del Alto Valle de las provincias de Rio Negro y Neuquén, pero también a un
espacio de ligazén cultural, como se profundizara en las lineas siguientes.



producciones, mecanismos de distribucion y organizacion que se dieron en torno a la
Asociacion de Realizadores Audiovisuales de Neuquén (en adelante ARAN), la
primera organizacion formal de la provincia dedicada al audiovisual. Esto supone
examinar las razones de emergencia y los modos de produccién de un conjunto de
realizadoras/es’ audiovisuales que se organizan a si mismos voluntaria e
intencionadamente para realizar y difundir peliculas desde una geografia alejada de

los principales centros de produccion del pais.

El objeto de estudio de esta tesis es el audiovisual a escala subnacional®, lo cual
supone, como toda investigacion a esta escala, “deconstruir los objetos de estudio
construidos en un nivel nacional” y “reconstruir las practicas informales y la
diversidad que emerge al ‘acercar’ el foco a los territorios provinciales, cuya historia
y configuracion politica incide en las caracteristicas de estas practicas” (Mauro, Ortiz
de Rozas y Paratz Vaca Narvaja, 2016). Asi, el enfoque subnacional busca romper
con la primacia de la matriz “portefio-céntrica”, que circunscribe su unidad de
andlisis a la ciudad de Buenos Aires, el conurbano bonaerense o la region pampeana,
como si esa fuese la tnica manera de comprender la cultura nacional (Frederic y

Soprano, 2005).

Encarar este tipo de trabajo implicara entonces analizar relacionalmente los discursos
y practicas de ARAN, los cuales hablan en y de un espacio regional propio, pero que
a la vez, buscan dialogar con “el centro”. Ana Teresa Martinez (2013) sostiene que
las producciones de los intelectuales de provincia tienen la necesidad de habar de y
en el propio espacio y al mismo tiempo, necesitan decir algo que se entienda y sea
reconocido en el centro. Esto es sugestivo para pensar a las/os realizadoras/es
audiovisuales de la Norpatagonia, en tanto ellas/os producen en y desde la region,
pero siempre con la expectativa de saltar el cerco geografico o de llegar a Buenos

Aires, tal como lo argumenta un realizador local: “hay que pensar en qué tipo de

2 La lengua castellana tiene un sustrato sexista en la que el masculino opera como término no marcado. Con el
objetivo de no ocultar el accionar de las mujeres audiovisualistas que forman parte del andlisis de esta tesis, se
utilizaran las barras y las referencias lingiisticas. Sin embargo, las mismas no se emplearan siempre, sino
ocasionalmente a modo de respetar la economia propia del lenguaje académico.

3 El concepto “subnacional” es recuperado de los estudios fundadores de esta perspectiva de investigacién en
Argentina (Frederic y Soprano, 2005) y se emplea aqui como forma de inscribir este trabajo dentro de aquella
linea que continuaron desarrollando otras/os investigadoras/es en diferentes areas del conocimiento. Al respecto,
es necesario indicar también que se respeta el modo de nominar a la escala “subnacional” porque justamente el
prefijo “sub” -que denota inferioridad o una ubicacién “debajo” de otra- sefiala la condicion de desigualdad de los
territorios analizados en esta escala en relacion a lo nacional.



pelicula gustaria hoy afuera (...) hay que universalizar las historias porque si uno
necesita difusion para una pelicula, uno tiene que tender a Buenos Aires estando en

el interior. Es una realidad” (M. Tondato, entrevista personal, 11 de enero de 2013).

De manera que, desde esta perspectiva subnacional, se pretende estudiar el
audiovisual no tanto como complemento a lo ya dicho sobre el cine argentino; sino
como otro punto de vista sobre el mismo aspecto (Martinez, 2013), es decir, como un
modo de complejizar la historia cultural argentina, a partir de la incorporacion de
nuevas miradas sobre el tema. Como sostiene Ana Teresa Martinez, se trata de
“abordar un punto de mira y un punto de vista” para descubrir por entre medio de la
palabra de la provinciana o de la regioén aquello que se desprende de la particularidad
del lugar (2013: 177), sin dejar de tener en cuenta, en el andlisis, las relaciones y
tensiones que se generan con el centro. En este sentido, se indagara en el audiovisual
norpatagonico a través de examinar a ARAN, en tanto unidad de andlisis que puede
“hacer visible lo que el centro no ve, desde donde el centro no ve” (Martinez: 2013:

177).

Para esto, la presente investigacion se ancla en una realidad regional, la
Norpatagonia, y una provincial y local, Neuquén provincia y ciudad, pero no por
ello se propone una pesquisa localista. Por el contrario, como sostiene Oscar Aelo
(en Mauro, Ortiz de Rozas y Paratz Vaca Narvaja, 2016) lo “local” no es
autosuficiente y no se explica s6lo a si mismo y, tampoco es un mero reflejo de
procesos cuya interpretacion reside en otro nivel; de alli que sea el conjunto de
relaciones y entretejidos entre las distintas escalas lo que permita comprender la

complejidad del tema de estudio que aqui convoca.

Este trabajo supone entonces apartarse de la formulacion convencional del problema,
y, €n consecuencia, un ejercicio constante de repregunta por la escala de analisis, por

el alcance de la investigacion y por su validez, asi como una reflexion sobre:

‘las complejas articulaciones y mediaciones que se producen -en situaciones
determinadas- entre actores, instituciones e identidades que se definen
oponiéndose e integrandose en relacion con las representaciones y las
practicas sociales que asocian con el Estado-nacion y la nacionalidad
argentina, los estados provinciales y los provincialismos y regionalismos y
los localismos” (Frederic y Soprano, 2005: 45).



En pocas palabras, este trabajo pretende contribuir a los estudios sobre el audiovisual
argentino a partir de un abordaje subnacional. El mismo no descuida las relaciones
con actores que se encuentran en otras escalas, pero su centro de atencion se halla en
la produccion norpatagénica y en las posibilidades y limitaciones de realizar

audiovisuales en y desde alli.

2. CAMINOS Y NUEVOS CAUCES: DELIMITANDO EL OBJETO DE INVESTIGACION

El proceso a través del cual un tema se convierte en problema de investigacion esta
necesariamente condicionado por el conjunto de conceptos, teorias y experiencias
personales que adquiere quien investiga (Becker, 2009). La pregunta por el
audiovisual en la Norpatagonia emergi6 a partir de escritos y reflexiones en el marco
de becas de iniciacion a la investigacion de la Universidad Nacional del Comahue, en
las que se analizaron las marcas identitarias en peliculas hechas en y desde la
Norpatagonia (Kejner y Riffo, 2013; Fanese y Kejner, 2014, Kejner, 2011, 2012 y
2014). Para ello se emple6 la perspectiva teodrico-metodologica del Andlisis Critico
del Discurso (Wodak y Meyer, 2003), en tanto herramienta para interpretar las
representaciones sociales en los audiovisuales y cémo éstas se diferenciaban y/o
reproducian los imaginarios dominantes de la Patagonia. En las conclusiones de
dichos trabajos se lograba conocer criticamente el contenido de las peliculas
regionales, pero no se profundizaba en las condiciones materiales de produccion y
circulacion, en las caracteristicas generales de dichas realizaciones, asi como
tampoco se daba cuenta de como y por qué ciertos actores habian logrado instaurar
una practica de consumo de cine en la region, distribuir sus peliculas y erigirse en

realizadoras/es audiovisuales.

A partir de esas pesquisas iniciales, resultaba imperioso preguntarse por los procesos
y las multiples relaciones que habian permitido la emergencia de una gran cantidad
de peliculas y nuevos medios de distribucion en los primeros afios 2000. Surgieron
entonces nuevos interrogantes: ;qué contexto y qué condiciones historico-materiales
son las que hacen posible el nacimiento de organizaciones audiovisualistas en la

Norpatagonia, en la primera década del siglo XXI?, ;qué relaciones establecen estas



organizaciones con las diversas instituciones y tradiciones regionales y nacionales?,
luego, ;como se vinculan las organizaciones audiovisualistas con otros actores de la
esfera artistico-cultural regional para lograr sus objetivos? y, finalmente, ;qué
caracteristicas tienen las personas agrupadas, qué factores propician su congregacion

y qué particularidades tienen sus peliculas?

Estas preguntas seran abordadas desde la sociologia del audiovisual, en tanto
constituye una entrada privilegiada para el abordaje de este objeto de investigacion.
Esta, sostiene Pierre Sorlin (1985), es una forma de hacer historia del cine, pero se
detiene especificamente en consideraciones sobre los frenos econdmicos y la
influencia de la coyuntura politica. La misma se ocupa de estudiar las relaciones
entre los diferentes actores sociales involucrados, las diversas instituciones y
formaciones (Williams, 2015), asi como del andlisis de los medios materiales de

produccion y circulacion.

Se empleard un abordaje sociologico porque el mismo permite analizar el audiovisual
de la Norpatagonia teniendo en cuenta tres cuestiones centrales: 1) las restricciones y
los recursos (no s6lo materiales) que propician y condicionan el hacer artistico-
cultural en la region en una coyuntura particular, 2) la red de relaciones entre los
diferentes niveles del Estado, el mercado y las organizaciones de la sociedad civil
que influyen en la produccion y circulacion audiovisual a escala subnacional y 3) las
caracteristicas de los audiovisuales, marcadas en gran manera por el lugar desde

donde se producen.

Por ultimo, la adopcidon de este enfoque descentralizado y sociologico responde
también a que el mismo es relativamente novedoso en Argentina y ha sido poco
explorado para pensar la produccion cinematografica del periodo. Tal como se
observara en el proximo apartado, las investigaciones audiovisuales a esta escala
comenzaron a realizarse recién a principios de los 2000 y las mismas son

heterogéneas y heterodoxas en sus teorias y métodos de aprehension.



3. ANTECEDENTES DE UNA INCIPIENTE LINEA DE INVESTIGACION

En los ultimos afios, el interés académico por el audiovisual subnacional ha ido
creciendo en distintos puntos del pais. De manera un poco esquematica estos estudios
se pueden organizar en cuatro grandes grupos: 1. los econdmicos, interesados en el
potencial desarrollo del cine como industria cultural, 2. los histérico-socioldgicos
que reconstruyen procesos de gestacion de cines y/o practicas audiovisuales, 3. los
politicos que se concentran en el analisis de las leyes audiovisuales provinciales y
municipales, y 4. los discursivos, que abordan las representaciones sociales e

imaginaros del audiovisual subnacional.

Algunos de los principales abordajes economicos han focalizado en los procesos de
industrializacion del cine en diferentes ciudades y provincias del pais, desde los
primeros afios 2000 a la actualidad. En esta linea, Sebastidn Propatto (2008)
interpreta los factores directos e indirectos que promueven la constitucion de la
ciudad de Mar del Plata en un polo de producciéon audiovisual. Del mismo modo,
Jorge Luis Motta y otros (2013) analizan como Cordoba capital ha dinamizado su
industria a partir del desarrollo de competencias y producciones locales y de la
mejora de la interaccidon entre las instituciones y las productoras. Raul Bertone
(2012), por su parte, diagnostica una creciente industrializacion del cine en las
ciudades de Santa Fe, Rosario y Venado Tuerto, a raiz del aumento cuanti y
cualitativo de la produccion de largometrajes, aunque con dificultades de
comercializacion. Por ultimo, Gabriel Lerman y Julio Villarino (2011) abordan el
paulatino cierre de salas de exhibicion en las ciudades y provincias no
metropolitanas, debido al aumento del precio de la entrada y de la segregacion del

publico que generaron los complejos multipantallas.

En la perspectiva historico-sociologica se ubican el libro de Jorge Etchenique y
Cristhian Pena (2003) y la tesis de Javier Ozollo (2011). Los primeros estudian los
procesos de creacion de circuitos de cine y producciones locales por parte de
realizadores e instituciones sociales en los territorios nacionales de La Pampa, a
principios del siglo XX. El segundo autor explica la creacion y el cierre de la

empresa productora de cine Film Andes, en la provincia de Mendoza, a través del



analisis del comportamiento de las burguesias y la clase dirigente del pais y de la

region cuyana.

El tercer grupo bibliografico lo constituyen los trabajos de politicas de medios. José
Borello y otros (2013) analizan el impacto de la implementacion de la ley de fomento
a la industria del cine de San Luis. En el mismo sentido, Sandra Buso y Maria
Cecilia Vila (2013) interpretan la “Ley de promocion y difusion del cine” de San
Juan (Ley 7.415/2003), la cual a pesar de haber promovido algunas acciones
conjuntas con el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (en adelante
INCAA), nunca llegd a ser reglamentada. Finalmente, Leandro Gonzalez (2013,
2014a, 2014b, 2017) aborda la legislaciéon del cine subnacional en distintas
provincias y municipios?, la cual entiende obedeceria a una forma de dinamizacion

de las economias regionales en directa relacion con las productoras internacionales.

Por ultimo, se encuentran los estudios del discurso. Al tratarse del enfoque mas
desarrollado, aqui se resefia Unicamente la bibliografia sobre Patagonia. Por una
parte, se registran tres libros que estudian las representaciones del cine que utiliza a
la region como escenario de rodaje. El primero, de Juan Carlos Portas (2001),
sistematiza el conjunto de peliculas filmadas en este territorio desde principios del
siglo XX hasta 2001 y resume los imaginarios de la Patagonia que han prevalecido
en el cine argentino. El segundo libro, de Paz Escobar (2011), se centra en el analisis
de las representaciones dominantes de peliculas rodadas en esta region durante el
periodo 1936 y 1974. En el mismo sentido, Andrés Levinson (2011) estudia los
imaginarios de este territorio en la publicidad y en la critica cinematografica de la

prensa portefa a principios del siglo XX.

Por otra parte, dentro del abordaje discursivo se encuentran las contribuciones de
aquellas/os autoras/es que se detienen no tanto en la regién como locacion, sino en
las caracteristicas de los productos hechos en la Patagonia por sus propios residentes.
En esta area, Juan Ratl Rithner (2009) releva las peliculas realizadas por grupos de
audiovisualistas de la region y las clasifica segun género y duracion. Gonzalo

Aguilar (2014) e Ignacio Dobrée (2014) analizan documentos fundacionales del

4 Gonzalez (2014a) estudia los casos de las provincias de San Luis, San Juan, Santa Fe, Cérdoba, Mar del Plata,
Mendoza, Rio Negro, el municipio de Moreno y la Ciudad Auténoma de Buenos Aires.



Concurso de Cine Independiente de Cipolletti’, el primero para problematizar la
nocion de “cine independiente” y el segundo para periodizar las distintas acepciones
de “lo independiente” a través del andlisis de “discursos escolta”. Daniela Dietrich
(2009) interpreta marcas sexo-genéricas en peliculas de directoras mujeres asociadas
a ARAN en el periodo 2001-2007. Por su parte, Tamara Falicov (2007) analiza la
produccién local y encuentra diferencias tematicas y narrativas en relacion con las
representaciones dominantes del cine foraneo. En esta linea se encuentran también
los trabajos propios sobre el documental neuquino (Kejner, 2012) y la ficcion
regional que indagan en los mecanismos de produccion y reproduccion de los
imaginarios dominantes de la Patagonia (Kejner y Riffo, 2011, Kejner y Fanese,

2014, Kejner, 2014 y 2016).

En resumen, este estado del arte refleja la existencia de un niimero considerable de
material bibliografico sobre cine subnacional, el cual presenta diferentes grados de
profundidad. A excepcion de unos pocos escritos, la mayoria son investigaciones
embrionarias que describen las particularidades locales y logran establecer algunas
articulaciones inter-escalas. No obstante esto, el recorrido indica el efectivo aumento
de la produccidon subnacional a partir de los afos 2000, asi como el reciente,

creciente y heterogéneo interés académico en dicho proceso.

4. EL “MIRAJE”® NORPATAGONICO: UNIDAD DE ANALISIS Y PERIODIZACION

Para estudiar las condiciones y limitantes del audiovisual en la Norpatagonia, este
trabajo se centra en el estudio de las practicas y discursos de ARAN. Esta es una
organizacion de la sociedad civil que se cre6 en Neuquén, a principios del siglo XXI,
como resultado de un proceso de crecimiento del audiovisual regional, tal como se
desarrollara en el capitulo siguiente. Se seleccion6 esta asociacion como unidad de
andlisis porque la misma fue la primera expresion formal en materia audiovisual de

la provincia, la tnica que ha funcionado ininterrumpidamente mas de una década, la

3 El Concurso de Cine de Cipolletti, como se desarrolla con mayor profundidad en el capitulo I, es el evento de
exhibicion cinematografica mas antiguo de la Norpatagonia y fue gestado por los pioneros del cine de la region.

6 “Miraje” es un concepto que se recupera de Bernardo Canal Feijoo (2010), quien lo empleaba para referir a la
perspectiva desde donde mirar y experimentar el territorio provincial para conocerlo y lograr una apropiacion
completa del mismo.



que mayor difusion y continuidad adquirié en la prensa local, y, finalmente, por ser
una de las pioneras en el pais en conformarse con identidad provincial, antecediendo
la proliferacion de asociaciones audiovisualistas que se crearon a raiz de la sancion
de la Ley N° 26522, Ley de Servicios de Comunicacion Audiovisual (en adelante

LSCA), en el afio 2009.

Si bien ARAN se radic6 en Neuquén capital, su capacidad de accion directa no se
circunscribe a esta ciudad y provincia, sino que alcanza a toda la Norpatagonia. Este
es un espacio de ligazén cultural en donde un conjunto de producciones simbélicas y
culturales circulan, trascendiendo los limites del norte de las provincias y ciudades de
Rio Negro y Neuquén. Se trata de un territorio en el que existe una red simbdlica de
circulacion de bienes culturales alimentada por periodistas, artistas, hacedores
culturales, organizaciones y colectivos. De alli que aunque la investigacion se
detenga particularmente en una asociacion de Neuquén, el radio de lectura se

extiende a la Norpatagonia.

Dentro de este territorio, la investigacion se focalizard el decenio 2001-2010. El
periodo comienza en 2001, no so6lo porque es cuando se crea la asociacion, sino
también porque en ese afio se produce una crisis politica, social y econdmica a nivel
nacional, en la que muchos medios de comunicaciéon, y en especial los
documentalistas audiovisuales, se posicionan junto a sectores populares y a
movimientos sociales auto-organizados que ocupan las calles. En los primeros afos
2000, la capacidad de representacion de los medios masivos fue puesta en debate
(Calicchio, 2004) y, al mismo tiempo, una relativa mayor accesibilidad a los medios
de produccion -debido a su abaratamiento y facilidad de uso- permitié un
crecimiento plural de audiovisuales y audiovisualistas, entre los que se encontraban

quienes producian en y desde territorios provinciales.

El periodo de estudio finaliza en 2010 por dos razones que se introducen aqui, pero
que seran desarrolladas con mayor profundidad en las paginas siguientes. La primera
obedece a que en ese momento se materializan las primeras acciones producto de la
nueva LSCA (2009), las cuales propiciaron la creacion de asociaciones audiovisuales
provinciales en distintos puntos del pais y generaron cambios en los modos de
trabajo. La segunda razon se debe a que en 2010 ARAN merma su nivel de actividad,

por una parte, debido a que algunos miembros ya no pueden invertir el mismo tiempo



que en 2001, ya sea porque se profesionalizaron, se insertaron laboralmente y/o
porque cambiaron sus proyectos personales. Por otra parte, en 2010 aumenta la
cantidad de productoras en la region y los planes de fomento nacional, lo cual genera
que ARAN pierda protagonismo, porque ya no era un elemento ineludible para poder

producir y distribuir filmes en la region.

5. LENTE TEORICO-METODOLOGICO

Este trabajo aspira a realizar una contribucion a la historia de la cultura del pais y, en
particular, a la historia de los medios y del hacer artistico-cultural de la
Norpatagonia. El mismo se efectiia a partir del analisis y contextualizacién de los
discursos y practicas de ARAN como “‘series de encuentros culturales” (Burke, 2007)
entre los modos de producir audiovisuales de una region particular y los de otros

territorios del pais.

Aqui se entiende por discurso al conjunto del conocimiento societal que crea
condiciones tanto para la formacion de sujetos, como para la configuracion de las
sociedades. Siguiendo a Michael Foucault (2000), se concibe a los discursos como
productores de realidades, verdades y sujetos y, por lo tanto, como elementos
vinculados a la accidén que estan regulados e institucionalizados, es decir que ejercen
su propio control de lo que acontece y del azar a través de principios de clasificacion,
de ordenacion y de distribucion (Foucault, 1990). Sin embargo, éstos no son
simplemente “aquello que traduce las luchas o los sistemas de dominacion, sino
aquello por lo que, y por medio de lo cual se lucha, aquel poder del que quiere uno
aduenarse” (Foucault, 1992: 6). De alli que estudiar los discursos de una asociacion
emergente como ARAN supone estudiar las peliculas que promovio, sus documentos
constitutivos, asi como sus modos de representarse y ser representada publicamente.
La investigacion se detiene en sus discursos porque su estudio permite comprender
los mecanismos de poder que se activan para instaurar nuevas practicas culturales en

la Norpatagonia.

Las practicas se comprenden aqui como el conjunto de expresiones que se dan en la

vida cotidiana, que evidencian la huella de los movimientos sociales y los conflictos
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biopoliticos (Méndez Rubio, 2012). Ellas encarnan las permanentes tensiones que
son constitutivas de la cultura y la sociedad, y al mismo tiempo, son productoras de
sentidos de experiencias concretas de los sujetos en su coyuntura y en relaciéon con
sus contextos. Por eso interesan aqui para conocer los modos en que es posible que
surja un nuevo integrante de la esfera artistico-cultural regional y las maneras en que

ese integrante logra insertarse y permanecer en ella.

De manera que se propone estudiar los discursos y practicas de ARAN en su
contexto historico para conocer las condiciones de realizacion audiovisual
subnacional. Para ello se emplea el enfoque tedrico-metodologico de la sociologia de
la cultura. Esta se concentra en el estudio de la produccion de los sistemas
significantes y las practicas culturales manifiestas y en el andlisis de las relaciones
existentes entre tradiciones, instituciones y formaciones especificamente culturales,
prestando especial atencion a los medios materiales de produccion cultural y a las

formas culturales propiamente dichas (Williams, 2015).

Segiin plantea Raymond Williams, las formaciones culturales “son reconocibles
como tendencias y movimientos conscientes (literarios, artisticos, filosdficos o
cientificos) que normalmente pueden ser distinguidos en sus producciones
formativas” (2009: 141). Lo que las caracteriza es “una forma laxa de asociacion,
esencialmente definida por la teoria y la practica compartidas, y sus relaciones
sociales inmediatas con frecuencia no se distinguen facilmente de las de un grupo de
amigos que comparten intereses comunes” (2015: 56). Williams las delimita

diferenciandolas de las instituciones:

Podemos proponer como distincion inicial la siguiente: por un lado, las
relaciones variables entre “productores culturales” (un término, si bien
abstracto, deliberadamente neutral) e instituciones sociales identificables;
por otra parte, las relaciones variables en las que los “productores
culturales” han sido organizados o se han organizado a si mismos, es decir,
sus formaciones (2015: 31).

Desde esta perspectiva, ARAN puede pensarse como una formacion cultural en
primer lugar, porque sus miembros se organizan a si mismos sin vinculacion directa
con instituciones sociales y tienen en comun una practica y una Unica intencion
declarada: realizar peliculas en y desde la Norpatagonia. En segundo lugar, porque la

asociacion representa la conformacion de una nueva generacion de audiovisualistas
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norpatagonicos auto-organizados y, al mismo tiempo una tendencia organizativa
regida por la pertenencia provincial. En tercer lugar, ARAN se concibe como una
formacion porque su proceso gestacional sefiala la transicion entre la produccion
colectiva, artesanal y a escala subnacional y la realizacion individual, ligada a la
profesionalizacion y, en algunos casos, a la produccion y distribucion nacional. De
esta manera, ARAN se interpreta como una formacion cultural que se vincula
favorable y conflictivamente con diversas instituciones y tradiciones de la

Norpatagonia.

Williams (2009) sostiene que las instituciones ‘“ejercen presiones inmediatas y
poderosas sobre las condiciones de vida y sobre las condiciones en que la vida se
produce; ensefian, confirman y en la mayoria de los casos finalmente refuerzan los
significados, valores y actividades seleccionados” (2009: 157). Ellas, a diferencia de
las formaciones, son relativamente estables y duraderas en el tiempo y tienen
reconocimiento dentro del orden social prescripto. Esta tesis considerard las
relaciones que involucran a las/os realizadoras/es locales con las siguientes
instituciones:

e Organismos del Estado: el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales

(INCAA), el Estado Nacional y las carteras de cultura del Estado provincial y
municipal de Neuquén,

e Instituciones educativas publicas: la Universidad Nacional del Comahue
(UNCo), el Instituto Universitario Patagonico de las Artes (IUPA), la Escuela
de Bellas Artes (ESBA), la Escuela Superior de Musica y demas institutos de
formacion terciaria en arte de la region, y

e Empresas de medios de comunicacion: la prensa hegemonica regional (diario
Rio Negro) y los canales televisivos de la region (Canal 10, Canal 7, Radio y
Television del Neuquén, Television Comunitaria Cipolletti),

Todas ellas se vinculan de una u otra manera con los/as productoras/es audiovisuales
norpatagonicas/os y condicionan su accionar ya sea promoviendo su actividad o
limitandola. De alli que el capitulo dos se detenga puntualmente en el estudio de la
red de relaciones que teje ARAN con las instituciones mencionadas y con
asociaciones artistico-culturales de la region, en tanto esta red es central para

comprender la capacidad de accion de esta formacion cultural.
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En cuanto a la nocién de tradicion, Williams la entiende como “tradicion selectiva”,
esto es, “una version intencionalmente selectiva de un pasado configurativo y de un
presente preconfigurado, que resulta entonces poderosamente operativo dentro del
proceso de definicion e identificacion cultural y social” (2009: 153). Este concepto es
“la expresion mas evidente de las presiones y limites dominantes y hegemonicos”
(Williams, 2009: 153) y resulta de gran utilidad para comprender el modo en que
las/os realizadoras/es audiovisuales seleccionaron elementos del pasado para

construir su propio ethos.

La nocion de ethos esta ligada a la formacion de la identidad y se crea a través de
representaciones estereotipadas en el discurso y en el cuerpo del enunciador
historicamente especificado (Maingueneau, 2002), es decir, es tributario de un
imaginario social y se nutre de los estereotipos y modelos culturales de su época
(Amossy, 2000). A través de esta figura retorica es posible entonces reconocer
elementos de la tradicion selectiva presente en los discursos y observar qué aspectos
se recuperaron de formaciones culturales mas antiguas y de las instituciones para

crear la imagen de las/os realizadoras/es audiovisuales norpatagonicas/os.

En sintesis, la perspectiva tedrico-metodologica de la sociologia de la cultura de
Raymond Williams es medular para este trabajo porque permite identificar dos
factores del audiovisual subnacional: uno, “la organizacion interna de la formacion
especifica”; y dos, “sus relaciones declaradas y reales con otras instituciones del

mismo campo o de la sociedad en general” (2015: 58).

Asimismo, esta perspectiva serd complementada con la teoria de la sociabilidad, la
cual se detiene también en las relaciones entre instituciones y formaciones, pero pone
el foco en la forma especifica en que se relacionan socialmente los grupos humanos,
en el analisis de “la aptitud de vivir en grupos y consolidar los grupos mediante la
constitucion de asociaciones voluntarias” (Agulhon, 1994: 55). La sociabilidad busca
comprender la creacidon y alimentacion de espacios de puesta en comun y debate en
los que participan actores que se agrupan por edad, sexo y clase social y en los que se
comparten y difunden valores, un tipo de consumo cultural, un cierto gusto por las
relaciones urbanas. De modo que ella permite analizar cémo se configuran las
asociaciones, esto es, la transformacion de un grupo de "habitués" con practicas en

comun en un grupo organizado, instituido, con estatuto y membresia (Agulhon,
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2009) y, ademas de estos mecanismos de formalizacion, ella posibilita interpretar las
formas de auto-reconocimiento de los miembros asociados y las marcas de distincion

que ellas/os mismas/os crean en relacion con su rol social y las practicas que ejercen.

Sin embargo este enfoque no se detiene en el andlisis micro de grupos sociales, sino
que lee a través de ellos estados y momentos de la sociedad en coyunturas
especificas. Maurice Agulhon (2009) argumenta que los circulos franceses de finales
del siglo XVIII y principios del XIX merecian ser estudiados porque permitian
conocer la difusion de los valores democraticos y la multiplicacién de espacios de
lectura y debate publico. El trabajo de este autor, si bien se ubica en un contexto
temporo-espacial muy lejano (la Francia de 1810-1848), brinda, sin embargo, pistas
para estudiar los discursos y practicas de ARAN en tanto testimonios de un modo
determinado de producir y hacer circular bienes culturales en la region. Pues, ARAN
como asociacion constituyente y constituida por y en la esfera cultural norpatagonica
puede arrojar luz sobre los vinculos, los habitos de consumo, practicas y costumbres
que caracterizan a la region y los modos de organizacion artistico-cultural
predominante en las provincias de Argentina, a principios del siglo XXI. Asi, estas
dos perspectivas, la sociologia de la cultura y la sociabilidad, permiten identificar
instituciones, formas de sociabilidad especificas y maneras en que las formaciones
culturales se han organizado y vinculando mutuamente. Todas estas relaciones seran

observadas en la esfera cultural norpatagonica en el capitulo dos.

El concepto de esfera cultural que se utiliza aqui se nutre de la teoria de los campos
de Pierre Bourdieu, pero a la vez se diferencia de ella. Para Bourdieu, el campo
cultural es un campo autonomo resultado del proceso de diferenciacion en la division

del trabajo social y

constituye un sistema de lineas de fuerza: esto es, los agentes o sistemas de
agentes que forman parte de él pueden describirse como fuerzas que, al
surgir, se oponen y se agregan confiriéndole su estructura especifica en un
momento dado del tiempo (Bourdieu, 2002: 9).

Asi, el campo cultural es un microcosmos con autonomia relativa, con normas
propias que lo definen y diferencian de otros campos y es donde los actores sociales

se organizan en funcion del capital cultural de que disponen (Bourdieu, 1997).

La nocion de campo resulta til para pensar un espacio de intercambio y negociacion

cultural en el que se evidencian las correlaciones de poder, segun el capital de los
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actores que compiten por la legitimidad cultural. Es por ello que se toma este
concepto como referencia, mas alld de que no se aplique plenamente a las
caracteristicas del espacio de produccién audiovisual norpatagéonico, mucho mas

reducido y en estado de conformacion.

6. METODOLOGIA

Las investigaciones sobre formaciones culturales son escasas debido a que ellas
implican ciertas complejidades metodologicas. Williams (2015) y Agulhon (2009)
coinciden en que su poco desarrollo se debe a que han sido considerados temas
menores y/o incomodos para la historia y la sociologia por los cruces
interdisciplinarios que conlleva este tipo de estudio y por la dificultad que implica su

abordaje:

Al numero relativamente pequefio de personas implicadas en muchas
asociaciones y organizaciones culturales debemos anadir la caracteristica de
su duracidn relativamente breve, y con frecuencia extremadamente breve.
Entre los grupos y asociaciones relativa o totalmente informales, la rapidez
de su formacion y disolucion, la complejidad de las rupturas y fusiones
internas pueden resultar desconcertante. Sin embargo, no hay ninguna razén
para ignorar lo que, tomado como un proceso global, constituye un hecho
social tan generalizado (Williams, 2015: 58).

Ese caracter relativamente indefinido de toda formacién cultural es, precisamente, lo
que caracteriza a los procesos de cambio, construccion y especializacion de la
practica audiovisual en la Norpatagonia. En este sentido, lo complejo de indagar en
territorios subnacionales se halla en la in-especificidad de las précticas, en lo flexible
y heterodoxo de los discursos y en la escasa teoria al respecto que obliga a “traducir”
marcos teoricos capaces de dar cuenta de lo que ain no estd consolidado, ni es

estable y duradero; aunque no por ello menos valido.

Para lograr este cometido, las estadisticas de estrenos y de recaudacion, y/o los
guarismos sobre la publicidad y el publico de las peliculas son importantes, pero es
fundamentalmente el andlisis historico-socioldgico de los procesos organizativos el
que deja ver como grupos de productoras/es autogestionados instauran nuevas
practicas y discursos en la region. Es por ello que, con el fin de reconstruir la historia

del audiovisual en la Norpatagonia, comprender la red de relaciones que teje ARAN
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para constituirse en un nuevo actor cultural y analizar las practicas y discursos de
esta asociacion, se elabor6 un corpus heterogéneo de materiales. El mismo se

compone de cuatro elementos. El primero es un conjunto de noticias publicadas entre

enero de 2001 y diciembre de 2010 en las secciones “Cultura y Espectaculos”, la
“Guia del Ocio” y el “Suplemento Cultural” del diario Rio Negro y en la seccion
“Cultura” del periodico alternativo 8300. Se escogi6 el diario Rio Negro por ser un
actor central de la prensa hegemoénica y porque ocupa un rol protagénico en la
configuracion de la agenda cultural de la region (Bergonzi, 2004). Asimismo, el
periodico 8300 se empled porque es el 6rgano de mayor antigiiedad y sistematicidad
de la prensa alternativa y porque destina un apartado especial al tratamiento de la

produccidn artistica regional.

La conformacion de esta seleccion de noticias tuvo dos finalidades. En primer lugar,
la prensa fue utilizada como fuente de informacion para identificar las peliculas que
difundié la asociacion y/o que produjeron sus asociados/as, para conocer la
circulacion de las mismas, como asi también para detectar lazos y relaciones de
ARAN con otros actores de la esfera cultural regional. En segundo lugar, estas
publicaciones permitieron estudiar la relacion estratégica de la asociacion con la
prensa, en tanto esta ultima es considerada un actor politico (Borrat, 1989) central de

la esfera cultural regional.

Un segundo elemento de este corpus son las peliculas relevadas a través de visitas a
archivos documentales, bibliotecas privadas y publicas: archivo de Radio y
Television del Neuquén, Archivo Historico de la Provincia de Neuquén,
Departamento de Medios Audiovisuales de la UNCo, archivo de ARAN y de

realizadores audiovisuales particulares’.

El tercer elemento son los documentos legales, formales y publicos de la asociacion

y el Estado. Esto es, los folletos y videos publicitarios de los festivales de ARAN, su

7 En Neuquén no existen archivos audiovisuales de acceso publico y los acervos mas grandes (los de Radio y
Television del Neuquén, del Archivo Historico de la Provincia del Neuquén y del Departamento de Medios
Audiovisuales de la Universidad Nacional del Comahue) no cuentan con catalogos, ni métodos de visionado y/o
copiado. Sin embargo, ésta no es una realidad particular de estos territorios. La falta de acceso y las paupérrimas
condiciones en las que se archivan y preservan fuentes audiovisuales es una problematica que afecta a la
Argentina en general y que ha ameritado incluso la publicacion de una guia-libro para el investigador de medios
audiovisuales (Romano y Aguilar, 2010). A este respecto, merece la pena citar las palabras de Mirta Varela:
“intentar escribir una historia de los medios en la Argentina, donde los archivos no existen o estan diezmados es
una tarea tan tediosa, tantas veces frustrante y agotadora, que puede llevar facilmente a ocultar o hacer a un lado
los problemas metodoldgicos que supone escribir una historia de los medios” (2003: 7).
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ex pagina web, su estatuto fundacional y su acta constitutiva. En cuanto a los
documentos del Estado, se tomaron en cuenta los informes de gestion y las
ordenanzas municipales y provinciales que registraron el accionar estatal en materia

artistico-cultural en la region.

Por tultimo, el corpus se completa con entrevistas semiestructuradas. Se consultdé a
integrantes y ex-asociadas/os de ARAN para indagar en la experiencia subjetiva en
torno a la asociacion; y, al mismo tiempo, para acceder al universo de significaciones
de los actores: sistemas de representacion, creencias, valores, normas, etc. (Guber,
2009). Estas significaciones son centrales para comprender quiénes estaban en
condiciones de asociarse, cudles eran sus trayectorias, procesos de educacion y
socializacion y como eran los esquemas de pensamiento y valores que cooperaron e
influyeron en la conformacion y proyeccion de ARAN. Las entrevistas se realizaron
a través de un muestreo intencional (Marradi, Archenti y Piovani, 2007) teniendo en
cuenta la edad, las trayectorias profesionales y el nivel de estudio de las/os

asociadas/os.

La decision de realizar entrevistas se sostiene en el hecho de que es una de las
técnicas mas apropiadas para conocer, a través del relato de los actores, situaciones
no directamente observables (Marradi, Archenti y Piovani, 2007). En este caso, se
trata de acciones del pasado reciente que no fueron registradas, ni preservadas por
documentos y/o archivos publicos. Dentro de este grupo se incluyen entrevistas a
artistas de otras asociaciones artistico-culturales independientes de la region,
trabajadores del ambito de la cultura, realizadoras/es audiovisuales vinculadas/os a la
produccion en la Norpatagonia y representantes maximos de las carteras de cultura

del Municipio y la Provincia de Neuquén.

Resta sefialar, que la entrevista, en tanto técnica de recoleccion de datos, “presenta
problemas potenciales de reactividad, fiabilidad y validez”, limitaciones como la
“imposibilidad de observar los fendmenos en su ambiente natural” (Marradi,
Archenti y Piovani, 2007: 220-221) y, ademas ciertas dificultades vinculadas al
hecho de que involucra la memoria y los olvidos de las subjetividades participantes,
lo cual genera, en muchos casos, “un divorcio parcial o total entre lo que se dice y se
hace, entre lo verbal y lo real” (Cerda Gutiérrez, 1993: 276). En este sentido, si bien

las mismas constituyeron una fuente prioritaria de esta investigacion, ellas no se
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apreciaron en términos de veracidad-falsedad, sino como el producto de individuos
en sociedad y, por lo tanto, como materiales sujetos a andlisis contextuales y
comparaciones. De alli que los datos obtenidos de las entrevistas fueron
complementados y contrastados con el resto de los elementos del corpus, es decir,
con los documentos de ARAN, el corpus de prensa, los informes y documentos de

gestion de los Estados locales y los mismos materiales audiovisuales visionados.

7. ESTRUCTURA DE LA TESIS

La organizacion de la tesis se estructura en tres capitulos. Luego de esta breve
introduccion, se aborda la historia del audiovisual en la Norpatagonia. Alli se realiza
un recorrido que busca explicar, en términos generales, los factores que propiciaron
la emergencia de la produccion y distribucién audiovisual en la regién y, en lo
particular, el contexto historico nacional y provincial que promovi6 la conformacién
de ARAN. Para ello se indaga en las relaciones entre las formaciones culturales
audiovisualistas que se conforman desde mediados del siglo XX hasta 2010 y las
diversas instituciones que se van creando en la region y que se vinculan con ellas. A
partir de esa periodizacion es posible comprender las caracteristicas del audiovisual
hecho en y desde la Norpatagonia en cuanto a los temas, modos de produccion y

actores principales.

En el segundo capitulo se abordan las relaciones de esta asociacion con diversos
actores sociales que limitan y/o impulsan su desarrollo. En primer lugar, se analizan
las politicas audiovisuales nacionales y subnacionales y las vinculaciones de ARAN
con los Estados nacional, provincial y municipal. En segundo lugar, se estudian los
intercambios entre la asociacion, las instituciones de educacion superior y las
organizaciones artistico-culturales de la sociedad civil. En tercer lugar, se interpretan
las relaciones de ARAN con la prensa. El propdsito de este capitulo es analizar las
redes de poder que intervienen en la esfera cultural regional para comprender los

condicionantes y alicientes para producir audiovisuales desde y en 1la Norpatagonia.

En el tercer capitulo se analiza la inscripcion de ARAN en el mapa nacional en

relacion con asociaciones audiovisuales de otras provincias. Luego se interpretan las
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caracteristicas en comuin de quienes se asocian y coémo ellas le imprimen cierta
particularidad a dicho agrupamiento. Finalmente, se identifica y describe la particular
produccion y distribucion audiovisual que realiza ARAN. El objetivo es comprender
el accionar de la asociacion discutiendo el caracter de sus aportes culturales, en el

contexto de su especifica formacion socioldgica y su significacion historica.

Por ultimo, se presentan las conclusiones que integran los resultados parciales de los
capitulos precedentes. Alli se recuperan los hallazgos centrales de la investigacion y
las teorizaciones desarrolladas a lo largo de la tesis para comprender qué factores
histéricos y qué vinculaciones entre los diversos actores del quehacer audiovisual
posibilitaron y en otros casos limitaron el desarrollo de un cine subnacional en la

Norpatagonia.
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CAPITULO I

Historia del audiovisual en y desde 1a Norpatagonia.
Relaciones entre tradiciones, instituciones y formaciones

Las relaciones del cine con la Patagonia

se inician con un gran fuera de campo

va que lo esencial de la historia

se encuentra en aquello que no podemos ver
Andrés Levinson

1. INTRODUCCION

Las siguientes paginas proponen un recorrido historico para comprender el proceso
de conformacion de ARAN, en tanto formacion cultural de audiovisualistas que se
constituye como tal a partir de 2001, pero cuyos antecedentes pueden rastrearse en
los primeros afios del siglo XX. Para ello se propone una periodizacion de tres
momentos: 1) los origenes del audiovisual en la Norpatagonia (1960-1989); 2) la

transicion de los 90’ (1990-1999); y 3) la explosion de los afios 2000 (2000-2010).

El objetivo es comprender como las vinculaciones entre tradiciones, instituciones y
formaciones culturales permiten la emergencia del audiovisual realizado en y desde
la Norpatagonia. A partir del estudio de esas relaciones se buscard conocer los
alicientes y las limitaciones para el desarrollo del audiovisual en la region, prestando
atencion a los productores culturales, sus procesos organizativos y los modos en que

se vinculan para producir desde un territorio provincial.

2. ORIGENES DEL AUDIOVISUAL: PRIMERAS PRACTICAS

2.1 De pioneros y filmes fundadores®

8 En este primer periodo historico no se utiliza el masculino como género no marcado, sino que se emplea porque
los protagonistas fueron todos varones, dato que sefiala la imposibilidad de acceso a la direccion audiovisual que
tenian las mujeres.
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La Patagonia ha sido objeto de filmacion desde los primeros afios del siglo XX. A
raiz del interés del publico extranjero y portefio por conocer territorios alejados,
productores -en su mayoria inmigrantes (Schmoller, 2009), como el renombrado
Federico Valle- realizaron vistas y registros de viajeros’. Estos eran films
descriptivos y pedagdgicos que daban a conocer zonas inexploradas del pais, las
cuales se presentaban como exoticas. Por esto mismo estas peliculas eran
consideradas un acto “patridtico”, en el sentido de que filmar en geografias lejanas
implicaba un alto riesgo y porque a través de ellas extendian la presencia del Estado
nacional (Levinson, 2011)!°. Ellas fueron una de las primeras practicas de registro
audiovisual en Argentina y conformaron lo que Javier Campo (2012) llama “la

19311

prehistoria del cine documental”’, sentando asi un antecedente fundacional en

cuanto a las funciones de este cine y los modos de representar en y desde la region.

Los primeros audiovisuales hechos por realizadores que residian en la Norpatagonia
también pretendian dar a conocer ‘nuevos’ paisajes e integrarlos al territorio
nacional. En la década del 50°, primaron discursos que buscaban reforzar el sentido
de pertenencia geografica, asi como ejercer una funcion de homogeneizacion
economica y social para alentar la provincializacion de Rio Negro y Neuquén, que
finalmente se obtuvo en 1955 (Tuorno, 2008a). En ese contexto, Lorenzo Kelly, un
cipolefio aficionado al cine, filmo6 las primeras imdgenes de comunidades y paisajes
rurales, desconocidas por los centros urbanos del pais e, inclusive, por una parte
considerable de la misma comunidad norpatagdnica. Afios mas tarde, se sumo a este
trabajo Carlos Procopiuk, un bonaerense radicado en la region, y juntos conformaron

una dupla que produjo més de cuarenta peliculas!?.

° De la productora Cinematografica Valle se pueden listar las siguientes peliculas rodadas en la Patagonia: Hacia
el fin del mundo (1921), El paraiso ignorado (1922), La tierra del Futuro (1922), Viaje de pacificacion del Dr.
Carlés a la Patagonia (1922), La tierra del futuro (1922), La Argentina (1925), Entre los hielos de las Islas
Orcadas (1928) y Lagos del sur (1930). A pesar de que Valle fue la cinematografica que mas produjo en la
region, también se registran filmes de otras productoras: El condor de plata sobre la Tierra del Fuego (1922/28),
de Giinter Plischow, Alld en el sur (1922) y jPatagonia! (1922), ambas de Arnoldo Echebehere, o La jangada
florida (1922) e Indios onas y yaganes (1928/1932), de Alberto Maria Agostini. Un catalogo sobre peliculas
rodadas en Patagonia puede consultarse en Portas (2001).

10 Para un anélisis del cine en la Patagonia como elemento de la tarea civilizatoria véase Cuarterolo (2007). Esta
autora analiza las representaciones del documental Terre Magellaniche (1915-1930) para comprender la funcion
del cine en relacion al proceso de extincion de tribus indigenas en la Patagonia.

11 Javier Campo entiende por “prehistoria del cine documental” a aquellos audiovisuales que se produjeron con
anterioridad a la década del 60’ y que no constituyen un discurso documental, sino que son “meros registros
miméticos ilustrativos de un relato” (2012:1).

12 Otros realizadores del sur de la Patagonia, como Augusto Vallmitjana o Alberto Maria Agostini, produjeron
diversos filmes desde los primeros afios del siglo XX a la década del 50” (Portés, 2001). Sin desconocer su labor,
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Durante el periodo 1960-1980, Kelly y Procopiuk realizaron mayoritariamente
documentales periodisticos televisivos (Campo, 2012), como San Sebastian (1968),
Artista de Bariloche (1969), Artistas y Artesanos del Bolson (1970), Alas sobre el
lago (1973)”, por citar s6lo algunos'. La intencién comunicativa de esas peliculas
era descriptiva e informativa y, aunque realizaban registros pretendidamente
etnograficos, los filmes no presentaban una indagacioén profunda, ni reflexiva, como

es de esperarse en el cine documental ',

Asimismo, sus primeras peliculas, al igual que las vistas y registros de principios de
siglo, tenian una impronta pedagdgica muy fuerte. Ensefiaban las costumbres de
comunidades alejadas de los centros urbanos y las valoraban en tanto caracteristicas
identitarias de la region. Sin embargo, a diferencia de los registros foraneos, en éstas
no primaba tanto la mirada exotica, como una tendencia a rescatar lo rural con sus
valores y modos de vida frente a los procesos de urbanizacion. Su interés por el tema
del campo y la ciudad respondia a un clima de época, pero también a una voluntad de
recuperar la tradicion de registros y vistas que se habia realizado a principios de siglo
en la regién. Pues, entre los 60’ y 80’ los procesos de urbanizacion generaron
cambios tan abruptos en la Norpatagonia que llamaron la atencion de estos cineastas.
A raiz de la implementacion de politicas desarrollistas -que implicaron la promocion
de la industria y el crecimiento poblacional acelerado- desde mediados de la década
del 60’ se produjo el abandono del campo y fuertes procesos migratorios en la
region'®. En ese contexto, las peliculas de Kelly y Procopiuk cumplian una doble
funcién. Por un lado, al representar esos ‘otros’ territorios, sus peliculas propiciaban
el conexionismo y la integracion a través de la difusion de sectores rurales y de
espacios geograficos/ turisticos inexplorados. Por otro lado, al retratar los caracteres
representativos de las poblaciones y costumbres rurales, evidenciaban los cambios y

riesgos ocasionados por la urbanizacion.

la investigacion se detiene inicamente en los realizadores de la Norpatagonia porque son los que atafien al recorte
espacial delimitado en este estudio.

13 La excepcion la constituye la primera pelicula de Kelly, EI mensaje del viejo marinero (1961), un cortometraje
de ficcion (Monti, 2009) que fue producido para ser estrenado en los cines locales porque en ese momento aun no
existian las emisoras de television. Para un analisis sobre este film véase Kejner (2014).

14 Los titulos y el fichaje de la filmografia de Kelly y Procopiuk puede consultarse en el Anexo 1.

I3El crecimiento de las ciudades norpatagonicas ha sido muy importante desde los afios 60 hasta la actualidad. En
1960, el aglomerado urbano Neuquén, Plottier y Cipolletti registraba 36.600 habitantes, en 1970, 66.300 y en
1980, 138.000 (Fuente: Instituto Nacional de Estadistica y Censos). En Neuquén, en el afio 1977 habia 10 veces
mas pobladores que en 1947 (Iuorno y Burd, 2004). En Rio Negro el crecimiento fue menor en el periodo: de
134.350 habitantes en 1947, paso a 383.354 en 1980 (Véase: http://www.mineria.gob. ar/estudios/irn/rionegro/r-
7local.asp).
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Asi, el audiovisual del periodo 1960-1980 se caracteriza por abordar los cambios
generados en el campo y la ciudad y por la intencion de informar, ensefiar y conectar
distintos territorios y culturas. Las particularidades de este primer cine se explican
por: 1) la tradicion narrativa y tematica que los registros de principios de siglo
legaron, 2) la incipiente formacion de los realizadores y, 3) los medios disponibles
para difundir las peliculas y para insertarse laboralmente. Sobre el primer punto ya se
han introducido algunos lineamientos en las paginas precedentes, mientras que los
puntos 2 y 3, que implican indagar en la trayectoria de los cineastas, asi como en los

medios de circulacion y de financiamiento, seran abordados en el apartado siguiente.

2.2 Procesos de capacitacion, oficios y medios de distribucion

Cuando Kelly comenz6 a filmar, esta era una practica inédita en la region, por lo que
su prematura vinculacion con el cine puede entenderse por su trayectoria personal y
familiar. Kelly naci6 en 1933, en la Lucinda, una colonia italiana cercana a
Cipolletti, donde su padre se desempefild como gerente de una empresa dedicada a la
industria vitivinicola (L. Kelly, entrevista personal, 25 de julio de 2014). A los pocos
afios se mudd a Cipolletti y alli frecuentaba con tanta asiduidad el Cine Espafol'®
que logrd convertirse en ayudante del proyectorista. Asi, pudo tener un temprano
acercamiento a los medios de difusion cinematograficos en parte, por su apasionado
interés, pero también porque contaba con recursos econdémicos (al menos para pagar
la entrada al cine). Pues Kelly provenia de una familia que integraba las incipientes
fracciones burguesas locales, aquellas que se desarrollaron con la expansion

agroindustrial entre 1920-1930.

Carlos Procopiuk también se acerco al cine desde su adolescencia. Naci6 en 1933, en
la ciudad de Junin, provincia de Buenos Aires y a los pocos afios se mudd a
Cipolletti. Comenz6 fotografiando barriadas y luego participd6 en un club de

fotografia de esa misma ciudad!’. En dicho espacio conoci6 a Kelly y, como no habia

16 En las ciudades mas grandes de la Norpatagonia los primeros cines fueron construidos y gestionados
mayoritariamente por la Asociacién Espafiola de Socorros Mutuos. En 1922 se inaugurd el Teatro Espaiiol en
General Roca (diario La Masiana del Neuguén, en adelante LMN, 25/10/09), en 1930 se construyo el cine-teatro
de la asociacion en Cipolletti (Blanco, 2003) y en 1938 se inaugurd el Cine Teatro Espafiol de Neuquén (LMN,
01/11/09).

17 Carlos Procopiuk fallecio en diciembre de 2007, con 74 afios. Los datos sobre su persona han sido construidos
a partir de la prensa local y de relatos de sus ex - compaifieros de trabajo, Oscar Ceballos y Mario Fiorotto.
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en aquel momento educacion formal en la materia, ambos se involucraron en el
mundo del cine de forma autodidacta'®. Asi, ellos comenzaron a producir
audiovisuales en la region muy tempranamente, en tiempos en los que filmar no era
una practica muy extendida ni en la region, ni en el pais. De hecho, es a partir de
mirar una pelicula de Kelly que Jorge Preloran'®, padre del documental etnografico

en Argentina, se inicia en el cine:

Y en una fiesta, en una casa de familia nos conocimos y €l se enter6 de que
yo hacia cine y ahi empezo a hacer cine. O sea que yo soy gestor de
Prelorén. [...] Prelordn empez6 mirando el cine que hacia yo porque en esa
reunion pasaban una pelicula mia. ‘jAh!, pero esto es facil’, dijo ahi
Preloran. Y cuando volvid a Buenos Aires empezd a filmar (L. Kelly,
entrevista personal, 25 de julio de 2014).
En el mismo sentido, Preloran confirma el relato de Kelly en una nota periodistica en
la que sostiene que ¢l “descubri6 su pasion por el cine en 1952, de manera fortuita,
cuando realizd un viaje a Rio Negro y conoci6 a un joven que hacia peliculas” (diario

Rio Negro, en adelante “RN”, 01/04/2009, 29/09/2010)%.

Esta particular relacion de ensefianza-aprendizaje entre Prelordn y los cineastas
norpatagonicos ha sido de mutua influencia®!. Por una parte, la proyecciéon de una
pelicula de Kelly motivo a Preloran a estudiar cine en Estados Unidos y hacer de ello
su profesion. Por otra parte, Preloran invité a Kelly y a Procopiuk a trabajar con él,

asi como les compartid los saberes aprendidos en instituciones formales®’. De

18 El lugar més proximo a la region para estudiar la carrera de realizador cinematografico era en la Universidad
Nacional de La Plata, a mas de mil kilometros. Carlos Procopiuk viajo a dicha ciudad para formarse, pero, segiin
uno de sus compafieros de trabajo, no logro inscribirse a tiempo (O. Ceballos, entrevista personal, 08 de agosto de
2011).

19 Jorge Ricardo Preloran nacié en 1933, en Buenos Aires, y fallecié en Estados Unidos, en 2009. Su cine
etnografico fue el mas experimentado de América Latina (Colombres, 1985); en total, filmé mas de 50 peliculas
de manera artesanal y fuera de los circuitos comerciales.

20 La capacidad emprendedora e inicidtica de Kelly es reconocida también por los cineastas locales quienes
afirman que “Lorenzo fue el que empezd, incluso Preloran empezé con Lorenzo Kelly” (D. Bello, entrevista
personal, 01 de junio de 2011). Sobre el vinculo entre Kelly y Preloran véase también las notas de los diarios
Tiempo Argentino, 26/04/1985 y La Prensa, 17/11/1981.

2l Jorge Preloran ademds de filmar en la Patagonia una de sus peliculas méds conocidas (4raucanos de Ruca
Choroy, 1968) y de trabajar junto a Kelly y Procopiuk, también fue quien facilito su camara para que otros
realizadores de la region pudieran registrar ciertos acontecimientos y experiencias relevantes. Un claro ejemplo
son las imagenes que pudo tomar Raul Rodriguez, realizador de Neuquén, sobre el proceso de alfabetizacion en
Villa Obrera, Centenario, en la década del 70°. Estas imagenes luego fueron recuperadas por el Grupo Mascar6 en
la pelicula Uso mis manos, uso mis ideas (2003).

22 Kelly trabajé como asistente de direccion de Preloran durante un afio en Jujuy y alrededores, en donde
produjeron mas de treinta cortometrajes (L. Kelly, entrevista personal, 25 de julio de 2014 y diario La Gaceta,
30/03/2009). Ambos cineastas habian sido contratados por la Universidad Nacional del Tucuman en 1963 “para
filmar peliculas y hacer series didécticas de diapositivas” (La Gaceta, 30/03/2009), para lo cual Kelly se capacitd
en dicha institucion (RN, 27/0692). Del mismo modo, Preloran también le ofrecié a Procopiuk, en reiteradas
oportunidades, trabajar como camardgrafo de sus peliculas, y si bien realizaron algunas peliculas juntos,
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manera que este documentalista bonaerense es una figura importante para los
realizadores norpatagénicos porque con ¢l compartieron tanto experiencia y
formacion técnica, como un interés comun por retratar lo rural y lo marginal en su

contexto natural?>.

Ademéas de los aprendizajes adquiridos junto a Preloran, Kelly y Procopiuk también
se fueron capacitando al incorporarse a los nuevos oficios audiovisuales que
emergieron a mediados de la década del 60’ en Neuquén. En 1965, en un contexto de
expansion de la television argentina desde el punto de vista geografico y del publico
(Varela, 2010)**, se constituyd el primer canal televisivo de la provincia: LU84,
“Neuquén TV Sociedad Andénima”, hoy la senal de tevé Canal 7 de Neuquén. Un afio
antes, en 1964, se fundd la Universidad Provincial de Neuquén, luego Universidad
Nacional del Comahue (UNCo), la cual a través de sus tareas de extension, dispuso

1>°. Ambas instituciones,

de presupuesto y equipamiento para produccion audiovisua
el canal de television y la universidad, contrataron a Kelly y a Procopiuk, por ser de

los pocos residentes con conocimiento en la materia.

Mirta Varela sostiene que en Argentina “la mayor parte del personal técnico y
también los productores, actores, directores y escritores de esta primera etapa de la
television no habia trabajado previamente en ningun otro medio de comunicacion”
(2010: 9). Si bien esta autora llega a dicha conclusién a partir de un corpus de
televisoras bonaerenses, los rasgos que ella identifica en este periodo son extensibles

al canal televisivo de Neuquén en donde la mayoria del personal tampoco poseia

Procopiuk rechazd esas ofertas para emprender sus propios proyectos (M. Fiorotto, entrevista personal, 28 de
octubre de 2014).

23 Véase, por ejemplo, Entre dos cordilleras (1975), San Sebastidn (1968) o la etnobiografia de Elsa Escobar
‘tejendera’ (1972), todas peliculas de Kelly y Procopiuk. Ellas retratan la vida de los crianceros, los pilquineros,
los fieles y las costumbres ancestrales de quienes viven en cercanias a las localidades de Chos Malal, Las Ovejas
y Huinganco (Neuquén). Asimismo, se caracterizan por dar a conocer las particularidades y los valores culturales
de una poblacion rural a partir de las memorias de una persona. Estas peliculas evidencian justamente el punto en
comun con Preloran, quien siempre elige representar “seres humanos aislados de la sociedad urbana”, “en lucha y
en armonia con la naturaleza” (Rios, 1985: 106).

24 La expansion de la television desde el punto de vista geografico refiere a la creacion de mayor cantidad de
televisoras tanto en Buenos Aires, como en el resto del pais. La expansion desde el punto de vista del publico, se
explica porque en la década del 60° se da “un segundo proceso de urbanizacién y [un] crecimiento de las clases
medias urbanas que derivé en un cambio cualitativo del piblico” (Heram, 2009: 3).

25 Si bien la Direccion General de Extension Universitaria se constituyd como tal a partir de la nacionalizacion de
la Universidad, en 1972, previo a este momento se realizaron tareas extensionistas con una orientacion cultural-
difusionista (Tuorno, 2008b), dentro de las cuales se incluia la produccion y difusion audiovisual. La constitucion
de un departamento especifico de medios audiovisuales se concreto recién en 1987, luego de que se recompusiera
el grupo de trabajo extensionista que habia sido expulsado de la universidad en 1974, cuando el gobierno
dictatorial intervino la institucion. Para un analisis de las politicas extensionistas de la UNCo véase (Iuorno,
2008Db).
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antecedentes laborales en medios. En este sentido, Kelly y Procopiuk eran una
excepcion porque contaban con experiencia previa a la constitucion de la television
local. Es por ello que ambos formaron parte de ‘“Panorama Regional”, el primer
noticiero, e integraron la camada inicial de camardgrafos de Canal 7 (diario La
Mariiana del Neuquén, en adelante LMN, 05/12/05 y RN, 03/10/1973). Asimismo,
fueron fundadores del Departamento de Medios Audiovisuales, dependiente de
extension universitaria de la UNCo, en donde Procopiuk se desempefidé como
director, desde 1986 a 2007 (M. Fiorotto, entrevista personal, 28 de octubre de
2014)%*. De esta manera, al convertir su hobbie en un oficio -al colocar, editar y
difundir sus peliculas en la television y la universidad- ambos cineastas sentaron las

bases para un camino de insercion profesional en la region?’.

En este sentido, estos primeros pasos del audiovisual norpatagénico fueron
protagonizados por dos individuos con gran capacidad emprendedora, pero su labor
se potencid6 no so6lo por sus habilidades, sino también porque sus intereses
coincidieron con los de un proyecto de Estado. Pues, a partir de 1960, los
recientemente creados Estados provinciales impulsaron el desarrollo de elementos
simbolicos para reforzar la identidad local. Como sostienen Graciela luorno y Diego
Burd, en Neuquén, “se intent6 dotar de una identidad al ‘migrante a partir de una
serie de condicionamientos culturales que tienen al Estado como principal gestor (...)
a través del escudo, la bandera y la cancion provincial” (2004: 152). En el mismo
sentido, la historiadora Norma Garcia argumenta que el periodo 1960-1976 se
caracteriza por debates y batallas culturales entre la memoria oficial y la memoria
vencida o inhabilitada, que se expresaron en un “conjunto de narrativas sobre una
particular identidad, la neuquinidad” (2008: 134). Es en pos de construir esa

identidad, que los primeros gobiernos de la provincia consideraron prioritarios los

26 Procopiuk se desempefid como director del Departamento de Medios Audiovisuales de la UNCo hasta que en
1976, con la intervencion de la dictadura militar en la universidad, lo despiden. En ese periodo se dedica al
trabajo en agencias publicitarias, hasta que en 1986 vuelve a la universidad y rearma el espacio, donde trabajo
hasta 2007, cuando fallecié (M. Fiorotto, entrevista personal, 28 de octubre de 2014).

27 Antes de la creacion de Canal 7 y de la Universidad, Kelly y Procopiuk realizaban cortos comerciales en su
propia productora, ubicaba en Alem al 800, en Cipolletti (Monti, 2009). Asimismo, cuando aun no era posible
vivir de la realizacion audiovisual, Kelly trabajaba vendiendo agroquimicos y fertilizantes (RN, 27/06/92).
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proyectos de educacion superior y de la television local®®, ambas instituciones

medulares en la construccidon de discursos identitarios.

De modo que la capacidad de producir audiovisuales de Kelly y Procopiuk se
expandid con la creacion de instituciones educativas y culturales, las cuales
respondieron a intereses privados y estatales, motivados por la necesidad de
consolidar una identidad neuquina y por el pujante desarrollo industrial y cultural de
la region?’. En este sentido, la produccion que ofrecian estos cineastas era favorable a
aquellos tiempos porque satisfacia la grilla de programacion de Canal 7 y, al mismo
tiempo, atendia a los propoésitos de la universidad de “desarrollar manifestaciones
artisticas para inscribir a la institucion en el imaginario social de los habitantes de la
Norpatagonia” (Iuorno, 2008b: 149). A este respecto, la casa de altos estudios
buscaba instalarse como constructora de discursos identitarios para lograr aceptacion
en la comunidad regional y desalentar la tradicional migracion de estudiantes a otras
provincias®’. De hecho, en el periodo 1971-1973 el rector de la universidad abrié dos
cargos destinados exclusivamente al registro audiovisual de experiencias culturales
regionales (Iuorno, 2008b) para atender a tal fin. Es por ello que durante el periodo
1960-1980, Canal 7 y la universidad fueron los principales impulsores del
audiovisual hecho en la region®!. Ellas incorporaron las peliculas y saberes que estos
realizadores venian produciendo de manera autéonoma e incentivaron la actividad

audiovisual, al institucionalizar y legitimar un oficio y un producto cultural regional.

Sin embargo, las peliculas de Kelly y Procopiuk no se realizaron mayoritariamente

por encargo de la television o la universidad. Estos cineastas trabajaron como

28 Prueba de la prioridad de estos proyectos educativos y culturales es que durante la década del 60°, el gobierno
municipal gestion6 la cesion de tierras para la Ciudad Universitaria de la UNCo y la venta de terrenos para la
instalacion de Canal 7 de Neuquén (Iourno y Burd, 2004).

2 Tourno y Burd afirman que los empresarios de Canal 7, como otros sectores poderosos de la ciudad,
presionaron al Estado municipal para obtener beneficios en los impuestos o en la compra de tierras y, que las
“decisiones del gobierno municipal, en cuanto al desarrollo de la ciudad estaban, en concordancia con los
intereses de una promocion conjunta de actividad estatal y privada para el desarrollo industrial, continuacion del
pensamiento econdomico del onganiato” (2004: 202).

30 Al ser una universidad nueva trabajo fuertemente durante los primeros afios de su existencia para convencer a
la poblacion local para que no migrara a otras provincias para profesionalizarse. Prueba de ello es el comunicado
que emiti6 la Direccion de Administracion Académica de la UNCo en 1975, en el que se alentaba a estudiar en la
region: “Joven aspirante a la universidad: no deserte de su terruiio, 2500 vacantes lo esperan en la Universidad
Nacional del Comahue”.

31 Graciela lourno (2008b) afirma que a partir de 1973, en la Universidad Nacional del Comahue se aument6 el
presupuesto de la secretaria de extension, se crearon nuevos puestos laborales, se coordinaron y articularon
acciones con organizaciones sociales y se busco construir una universidad al servicio del pueblo (y no
transmisora de conocimientos al servicio de la dependencia), en concordancia con el proyecto politico-cultural
nacional del peronismo.
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productores independientes, es decir que ellos mismos creaban y financiaban las
peliculas que luego ofrecian al canal televisivo y/o que elaboraban en el marco de la
universidad (L. Kelly, entrevista personal, 25 de julio de 2014). Su trabajo era,
recuperando a Raymond Williams, artesanal y relativamente independiente, porque
ellos dependian del salario de estas instituciones, “pero dentro de estos limites, su(s)
obra(s) permanec(ian) bajo su direccion, en todas las etapas” (2015: 38). Esto no
significa que los realizadores no tuvieran que hacer ciertas adaptaciones de acuerdo a
los medios en los que sus peliculas podian distribuirse. De hecho, la primacia del
formato expositivo, estructurado con voz over, y la preponderancia de documentos
periodisticos, responden al lenguaje televisivo y, por tanto, a la necesidad de que las
peliculas fueran aceptadas y difundidas por ese medio. De alli que se pueda afirmar
que sus producciones no eran tanto documentales “de television”, como “para
television”. Los “documentales de television” responden claramente a la estructura
del canal, siendo gestados y desarrollados -al igual que otros contenidos de
programacion- en funcion de las necesidades y de los recursos técnicos y humanos de

29 ¢

la institucion mientras que los documentales “para television” “no dependen ni de la
estructura técnica, ni del personal del canal por el que serdn transmitidos,
sosteniendo un acuerdo comercial -que mas alla de las variaciones entre los
diferentes casos- implica el compromiso de emision del producto audiovisual

concluido (Margulis P., 2014a: 61).

En pocas palabras, el periodo 1960-1980 fue el momento de iniciacion del cine
hecho en la Norpatagonia, el cual se caracterizé por la primacia de la tematica del
campo y la ciudad y por el documental periodistico y pedagogico para television.
Este cine fue posible porque Kelly y Procopiuk sentaron las bases para la realizacion
audiovisual en la region, pero también por el rol que jugaron dos instituciones, la
universidad y la television local. Estas garantizaron las condiciones de vida de los
cineastas, contribuyeron a su formacion técnica, definieron una tipologia de
audiovisuales a difundir, y, fundamentalmente, expandieron y legitimaron esta
practica aun novedosa en la region. Asi, estos realizadores y estas instituciones
sentaron las bases y abrieron el camino para que, como se desarrollara en los
apartados siguientes, en las proximas décadas nuevos actores organicen formaciones

culturales.
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2.3 Super-8: el primer agrupamiento y la creacion de nuevos circuitos

En los afios 80°, la filmografia de Kelly y Procopiuk contintia siendo referente y
testimonia un proceso de crecimiento cualitativo y cuantitativo del audiovisual
regional. La misma incursiona en nuevos géneros, amplia la duracion y expande sus
posibilidades de distribuciéon®?, prueba de ello son Al final de un fidgil puente (1981),
El pozo de las visiones (1986) o Francisco Flor y arcilla (1983)*, todos
mediometrajes ficcionales. Este crecimiento y diversificacion en su produccion se
debe a la experiencia acumulada por los cineastas, pero también a la incorporacién
de un nuevo formato de filmacion, al aumento de canales televisivos en la region y a
la conformacion del primer grupo de difusion y produccion de cine independiente de
la region, el GrususS.

Hasta mediados de la década del 70’ Kelly y Procopiuk filmaron en 16 mm.** -un

formato menor que el costoso 35 mm. de las proyecciones comerciales-, en blanco y
negro y sin sonido directo. Como no existian en la region centros de revelado, los
cineastas tenian que viajar a Buenos Aires o Bahia Blanca, lo cual dificultaba y
encarecia la produccion local. A partir de la incorporacién del super-8°, el costo de
traslado y revelado se evitaron porque los cineastas contaban con un reproductor
propio de ese formato. Asimismo, el super-8 implicaba la utilizacion de “equipos
livianos, de manejo simple, utilizables inclusive por una sola persona con minimos

conocimientos técnicos” (Feldman, 2002), lo cual simplificé la filmacion®¢. Este

32 En el periodo 1960-1980 de las 8 peliculas visionadas de Kelly y Procopiuk, sélo 2 son mediometrajes (Entre
dos cordilleras y El pais del viento, ambas de 1975) y una sola es ficcion, El mensaje del viejo marinero (1961).
A partir de los afios 80, en cambio, la mayoria son mediometrajes y de las 15 peliculas visionadas, 9 son ficcién y
5 documentales (vease Anexo I). Estos datos se construyeron en base al relevamiento y analisis de las peliculas
almacenadas en el Archivo del Departamento de Medios Audiovisuales de la UNCo, en la Television
Comunitaria de Cipolletti y en Radio y Television de Neuquén. Si bien a partir de contrastar y formular un listado
de filmes de estos directores se listaron los nombres y afios de estreno de 43 peliculas suyas, solo fue posible
visionar 23 de ellas. Es entonces a partir de estas 23 peliculas que se realiza la caracterizacion de las mismas.

3 Francisco Flor y Arcilla fue protagonizada por actores de reconocimiento nacional y guionada por Juan Rafl
Rithner, un distinguido dramaturgo local.

34 El formato de 16 mm., “de anchura menor a la mitad del 35 mm., surgi6 como una alternativa mas barata (no
solo es mas estrecho sino que ademas tiene mas fotogramas por metro) para el rodaje de noticias para la
television” (Pérez-Gilaberte, 2003: 347). El mismo comenzé a utilizarse principalmente por aficionados, pero
luego se convirtid en profesional, ya que conjugaba ‘“ventajas técnicas, econdémicas y expresivas lo
suficientemente poderosas como para transformarlo en el paso ideal para las expresiones cinematograficas
independientes” (Feldman, 2002: 95).

35 El super-8 es un “formato cinematografico que utiliza pelicula de 8mm. de ancho, que surgi6 en EEUU
pensado masivamente para el formato doméstico, pero que se extendio a artistas y cineastas. Tuvo gran éxito
hasta el surgimiento del video” (Sel, 2011: 47).

36 Si bien el super-8 facilito la realizacion porque evitaba los costes de traslado y de proyeccion, Ignacio Dobrée
sostiene que para los cineastas norpatagonicos las copias en este formato “seguian siendo escasas y costosas y los
realizadores trabajaban siempre desde los margenes y con presupuestos infimos” (2014: 44).
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pasaje del uso de una tecnologia semi-profesional, como el 16 mm., a una amateur,
como el super-8, se explica por la necesidad de abaratar costos y porque los cineastas
priorizaron la cantidad de filmes que podian realizar, por sobre la calidad técnica; la
cual si bien ya no cumplia con los estandares del cine profesional, si lo hacia con los

requisitos de sus principales canales de distribucion (la universidad y la television)*’.

Paralelamente a la incorporacion de este formato de filmacion, en la década del 80°,
se sumaron a la universidad y a Canal 7, canales televisivos de los estados
provinciales: Canal 10, Radio Television de Rio Negro, asentado en la ciudad de
General Roca desde 1982 (y estatizado desde 1985)*® y Radio y Television de
Neuquén (en adelante RTN), radicado en la capital de Neuquén, desde 1986. La
television, como sostiene Williams, se concibi6 principalmente para la transmision y
la recepcion, con muy poca o ninguna definicion de contenido previo, es por ello que
“un recurso para la programacion televisiva era el enorme repertorio de peliculas ya
hechas” (2011: 85). En la region, ese repertorio lo proveyeron inicialmente Kelly y
Procopiuk y luego los canales televisivos comenzaron a demandar mayor produccion
audiovisual, la cual incluso comenzoé a realizarse por encargo®’. Asi, estas nuevas
televisoras amplificaron los espacios de distribucion y produccion, al tiempo que
propiciaron la consolidacion del oficio de realizador audiovisual, al incrementar mas

puestos laborales vinculados a esta tarea.

De este modo, el paso del formato 16 mm. a super-8 y la incorporacion de las
televisoras estatales a la esfera cultural regional incentivaron la diversificacion y la
creatividad de la produccion local, haciendo que aumente la demanda de peliculas y

de realizadores, fortaleciendo el oficio del cineasta e impulsando un creciente interés

37 A fines de los afios 80 se registran dos peliculas de Carlos Procopiuk (La tierra de nuestros hijos, de 1988 y El
arbol de los abuelos, de 1989) que se proponen como talleres de cine y video en distintos barrios de la region. Es
a partir de ellas que se puede hipotetizar que desde mediados de esa década ¢l y Kelly habian incorporado el
video como formato de realizacion. Formato que en su caso tardaron en incorporar por el costo de las camaras y
porque, como testimonian los compaiieros de trabajo de Procopiuk, éste era reticente a incorporar rapidamente los
nuevos medios de produccion y edicion (M. Fiorotto, entrevista personal, 28 de octubre de 2014).

3% Al momento de iniciar sus transmisiones la sefial se denominaba LU 92 TV Canal 1 y en 1985, cuando la
Legislatura de Rio Negro autoriza la constitucion de “Radio y Television de Rio Negro Sociedad del Estado”
pasa a llamarse “Canal 10” (Schleifer, 2016).

3 Historia de un hombre niiio (1987), Viaje al corazén del pueblo (1987) y La ciudad fantasma (1986) son
ejemplos de producciones de Kelly y Procopiuk hechas especialmente para Canal 7. El drbol de los abuelos
(1989), La cancion de madera (1988) y Charra Ruca (1989) ejemplifican las peliculas hechas por estos
realizadores dentro del Departamento de Medios Audiovisuales de la UNCo, aunque las editaron en Canal 7 y
RTN.
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y reconocimiento por la produccion filmica local*

. De hecho, es a partir de este
interés y de la demanda de audiovisualistas por parte de las instituciones de la region

que se crea el Grusus.

Grusu8 fue el primer grupo de realizadores audiovisuales independientes de la
region, que amplio la dupla Kelly-Procopiuk. EI mismo se conform6 a partir de un
taller de manejo de camara super-8 que dictd Kelly en 1980 (Dobrée, 2014)*! y su
nombre hacia referencia al formato de realizacion amateur con el que los aficionados
que se aglutinaron alli se iniciaron en la filmacion. Entre sus acciones, se destaca la
realizacion del Concurso Nacional de Cine Independiente de Cipolletti** que se
concretd por primera vez en 1983, con la vuelta de la democracia y su consecuente
necesidad de expresion. El mismo constituyd el primer festival de exhibicion y
distribucion de cine independiente de la zona que tuvo amplia proyeccion nacional y
colocd “por primera vez a Cipolletti en el mapa del celuloide” (Aguilar, 2014: 24).
Lo “independiente” del Concurso Nacional caracterizaba a un cine que no perseguia
fines comerciales, que era popular (Aguilar, 2014), que se realizaba sin presupuesto,
en condiciones precarias, pero que buscaba ser profesional y de calidad. El mismo
implicaba peliculas marginales y “un proyecto realizado a pulmon”, que reclamaba el
reconocimiento de organismos oficiales (Margulis P., 2014a). Cualidades que eran
comunes tanto al Concurso, como al “heterogéneo movimiento de realizadores que

se fue congregando en torno del super-8 en todo el pais” (Margulis P., 2014a: 124).

Anos mas tarde, con la misma intencion de amplificar los espacios independientes de
distribucion, Kelly cred, en colaboracion con Alberto Vilanova y Aldo Pagano
(integrante de Grusu8 y jurado del Concurso, respectivamente), un canal de
television: la Television Comunitaria Cipolletti (en adelante TCC) **. Esta se sumd,

en 1992* al conjunto de televisoras locales, pero a diferencia de ellas, obedeci6 a la

40 Prueba de este creciente interés por la actividad fueron los premios que recibieron Kelly y Procopiuk en el II
Festival Argentino de cine no Profesional, Asofo 82, organizado por la Asociacion Super Ocho Foto Oeste (RN,
25/05/82).

41 Integraron el Grusu8 Lorenzo Kelly, Alberto Vilanova, Dragutin Klein y Carlos Gazzola (Dobrée, 2014).

42 El Concurso de Cine lleva mas de 30 afios de proyeccion y es uno de los festivales de mayor antigiiedad de la
Argentina. Si bien tuvo algunas interrupciones, el mismo se sostuvo hasta la actualidad con una nueva generacion
de aficionados que, en 2003, recuper6 el legado del Grusu8: el Grupo Cine Cipolletti, integrado por Francisco
Caparros, Juan Martin Villanova, Ignacio Dobrée y Pablo Gauthier (Kejner, 2014).

4 Eduardo Ferndndez, Ramon Burgos, José Rivera y Federico Kelly también acompafiaron el proyecto de
creacion de la TCC (Rotary Club, 2003).

44 Si bien la televisora comenz6 a funcionar en 1992, en 1998 se conformd la Asociacioén Television Comunitaria
de Cipolletti, con el objetivo de amplificar la audiencia y establecer un convenio legal con la biblioteca
Bernardino Rivadavia, lugar fisico desde donde se emitia el Canal (Monti, 2009).
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busqueda de espacios autonomos de circulacion: “era comunitaria porque era de la
comunidad y no era comercial. Y entonces, filmabamos lo que nos gustaba, ;no? En
ese tiempo, casi el unico que filmaba era yo y entonces... taca, taca, taca... (sic)
todos los dias tenia que llenar con algo” (L. Kelly, entrevista personal, 25 de julio de
2014). La TCC fue una expresion particular por ser la primera televisora publica no
estatal y comunitaria que se financiaba con impuestos municipales de pago
voluntario®. De hecho, ella logro subsistir hasta la actualidad justamente porque el
Concejo Deliberante de Cipolletti le otorgd subsidios directos de las tasas
municipales, lo cual es un hecho inédito para la ciudad y el pais. Esta especial
adjudicacion fue posible porque Kelly y Procopiuk ya habian adquirido cierto
reconocimiento social y porque el primero habia trabajado como director de la
Cinemateca provincial, dependiente de la Subsecretaria de Cultura del gobierno de
Rio Negro*, lo cual le habria permitido tejer redes con la dirigencia politica de

Cipolletti.

En pocas palabras, en el periodo 1980-1992, la incorporacion del super-8, la
organizacion colectiva en Grusu8, la creacion de televisoras publicas (las estatales y
la comunitaria) y el Concurso de Cine permitieron aumentar la cantidad de
produccion audiovisual y de realizadores, diversificar los géneros y tematicas de las
peliculas y expandir los circuitos de distribucion. Este fue un periodo en el que
mientras en el pais crecia la television privada por cable y la satelital, multiplicando
la posibilidad de acceso a peliculas de muy distinto tipo (Aprea, 2008), en la region
ellos también crecian, pero el acceso a los filmes locales se consolidaba a través de

un tipo de distribucion publica e independiente.

4 La TCC habia dejado de funcionar en 1997 y fue a partir de los impuestos que se propuso reiniciar su actividad.
El Concejo Deliberante de Cipolletti aprobd, en julio de 1998, una ordenanza que establecio la inclusion del TCC
dentro de las organizaciones de la sociedad civil de la ciudad que eran subsidiadas a través de tasas retributivas.
Esto generd gran polémica por la decision de incluir algunas organizaciones y no otras y se acus6 a la TCC de
ganarse ese subsidio por destinar un espacio considerable de sus emisiones a los actos oficiales (RN, 31/07/1998).
46 Kelly comienza a trabajar desde junio de 1987 en la direccion de la cinemateca provincial de Rio Negro (RN,
15/01/1988). El realizador crea y difunde esta cinemateca a partir de sus propios materiales filmicos y de
gestionar, desde dicha institucion, fondos para la realizacion de nuevos materiales audiovisuales.
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3. LA TRANSICION DE LOS ANOS 90°: RECAMBIO TECNOLOGICO Y GENERACIONAL

3.1 El video y las universidades: promotores de la experimentacion

Las peliculas realizadas durante las décadas precedentes permitieron figurar una
profesion en un territorio en donde solo se conocian imagenes del cine
hollywoodense y del producido en Buenos Aires. La labor de Kelly y Procopiuk
gjercid fuerte influencia en nuevas generaciones de realizadores porque probaba que
era posible hacer cine en la region y que se podia vivir de esa actividad. En este

sentido, se expresa Mario Tondato, realizador audiovisual de Neuquén:

Kelly y Procopiuk, cuando yo llegué a Neuquén, dieron una produccion en
el Aula Magna [...] [de la UNCo]. La filmaron en 16 mm. y la proyectaron
en 16 mm. Hicieron todo el proceso, una pelicula en colores, en el Aula
Magna de la Universidad. No me lo esperaba, yo no sabia que... habia un
tipo aca, un tipo como nosotros, que... jah, filma! (M. Tondato, entrevista
personal, 11 de enero de 2013).

Estas proyecciones incentivaron a nuevos actores a tomar las camaras, pero fue un
nuevo cambio tecnoldgico?’, el video, el que permitié que se amplifique aun més la
cantidad de audiovisualistas y de peliculas en la region.

El video naci6 “para el registro de la vida cotidiana y amateur” (Taquini, 2008: 26),
pero ya a fines de los 80°, en Argentina, se utilizaba cinematograficamente (Campo,
2012). El mismo implic6 el registro en cinta magnética, la eliminacion del revelado y
del trabajo de laboratorio (Feldman, 2014). Su utilizacion simplifico la tarea de pos-
produccion y el conocimiento necesario para grabar, acelerd los tiempos de
realizacion y abarat6 el costo de las peliculas, haciendo cada vez mas accesible la
produccion. En el pais el uso ampliado de este formato por fuera de la television, se
concretd a comienzos de los 80°, cuando el cambio internacional era favorable a la
moneda argentina (Taquini, 2008)*. En la region, la adquisicién de camaras de video
no vinculadas a la produccidn para television se dio més extendidamente recién en

los primeros afios de la década del 90°. En ese momento, afloraron diversas/os

47 “El cambio tecnoldgico puede definirse como toda modificacion introducida en la actividad econdmica por
nuevos productos, procesos de trabajo y formas de organizacion de la produccion, que corresponden a las
posibilidades técnicas (‘tecnologias en general’) y a los principios del beneficio (‘tecnologia como capital’)”
(Katz, 1999: s/d).

48 Si bien el video tape se habia incorporado en 1958 a la television argentina, el uso no televisivo fue mucho
posterior (Varela, 2010).
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realizadoras/es* locales, algunos motivados por el acceso al video y otros porque
regresaban de estudiar en diferentes localidades con la necesidad de poner en

practica los saberes aprendidos en instituciones de educacion formal.

Durante la década del 80’ y los primeros afos de los 90°, por la accion oficial y la
iniciativa privada, diversas escuelas de cine y medios de comunicacion crecieron
exponencialmente en Argentina (Varela, 2010 y Aprea, 2008) e incentivaron a
muchos jovenes a embarcarse en estos estudios. En la region, ante la falta de un
mercado audiovisual consolidado, y al contar con el video, en tanto tecnologia
accesible y barata, las/os nuevas/os realizadoras/es comenzaron a ensayar de manera
aislada e individual sus primeras peliculas. Eran producciones dispersas y
heterodoxas que permiten definir a esta década como de entrenamiento Yy

experimentacion audiovisual.

Una figura clave de ese periodo de experimentacion es el ya mencionado Mario
Tondato. El es un caso ejemplar por la sistematicidad de su producciéon y el
reconocimiento regional que adquirid en el transcurso de los afios. Asimismo, se
destaca este cineasta debido a que es el Uinico que, en el periodo 2001-2010, logrd
largometrajes con financiamiento internacional®® y uno de los pocos que incursiond
en la década del 90’ estableciendo un puente entre Kelly y Procopiuk y la nueva

generacion de audiovisualistas que emerge en los afios 2000.

Tondato nacio en 1965, en Villa Regina, Rio Negro y, al igual que Kelly, proviene de
una familia vinculada a la fruticultura. El tampoco se capacité formalmente en cine,
aunque en su época ya existian varios centros de formacion audiovisual en el pais®'.

inv u iu ienz uci icu i u
A la inversa que Procopiuk®?, Tondato comienza a producir peliculas a partir de s

49 Entre las/os cineastas que por los afios 90° se encontraban realizando peliculas desde la region se encuentran
Paulo Campano, Guillermo Glass, Martin Ferrari, Paola Burgos, Mario Tondato, por citar solo algunos.

30 Mario Tondato logré en los primeros afios 2000 que su primer mediometraje y su primer largometraje sean
financiados en un 50% por una productora espafiola, Adivina producciones (Susana Maceiras — Espafia).

51 Entre las primeras instituciones de educacion formal en medios audiovisuales se encuentra la carrera de
realizador cinematografico, de la Universidad Nacional de La Plata (1961) y la Escuela Nacional de
Experimentacion y Realizacion Cinematografica (ENERC) (1965). Luego se fueron abriendo distintas carreras
vinculadas a la formacioén audiovisual, la mayoria concentradas en Buenos Aires, como la “Carrera de Arte y
oficios”, del Instituto de arte cinematografico de Avellaneda (1979), o “Imagen y Sonido” de la Universidad de
Buenos Aires (1989). La excepcion la constituye el Departamento de Cinematografia de la Universidad Nacional
de Cordoba, que se cre6 tempranamente en Cordoba capital (1966-1976 y 1987 hasta la actualidad) (Editorial
Toma Uno, 2012). La descentralizacion y creacion de carreras especializadas en audiovisual en diferentes puntos
del pais se concreta, mayoritariamente, recién a mediados de la década del 90°.

32 Antes de dedicarse al cine, Tondato ya integraba la esfera cultural regional, en la que trabajaba como dibujante.
De hecho, ¢l produjo “Alquitran”, la primera revista de historietas de la region (M. Tondato, entrevista personal,
11 de enero de 2013).
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ingreso en 1983 al area de Cultura de la UNCo, en donde se desempefa hasta la
actualidad como cineasta. Su trabajo es entonces lo que lo acerca a la realizacion
audiovisual y ya no es la voluntad de sujetos aislados, sino que es un proyecto

institucional lo que promueve su produccion.

En este sentido, la universidad asume un rol protagénico en el desarrollo del
audiovisual. Al Departamento de Medios Audiovisuales, dependiente de Extension
Universitaria, la UNCo suma el area de Cultura, donde también se destina un cargo
audiovisual y medios de produccién®®. De manera que esta institucion aumenta la
cantidad de asalariados y de medios de produccién audiovisual, al tiempo que destina
fondos para patrocinar la realizacion de peliculas independientes. Esta promocion de
la actividad puede comprenderse por la necesidad de la UNCo de recuperar y
expandir espacios de comunicacion y expresion censurados en los periodos pre-
dictatoriales y dictatoriales que finalizaron en 1983°* vy, nuevamente, porque la
universidad necesitaba ganar legitimidad con la poblacion local, frente a la

ampliacion de su oferta de carreras.

De modo que desde finales de los 80’ y mediados de los 90°, el video y las
universidades son los principales impulsores del cine en la region. El video, con su
bajo costo y relativa mayor accesibilidad, permiti6 la apertura expresiva-creativa a
nuevas/os realizadoras/es y audiovisuales. Las universidades, por su parte,
incentivaron la produccién regional al formar a especialistas en la materia y, en el
caso puntual de la UNCo, promovi6 la actividad al generar nuevos oficios y espacios

de produccion.

33 En el Departamento de Medios Audiovisuales y en el area de Cultura trabajaron Procopiuk y Tondato,
respectivamente, y si bien compartian el lugar de trabajo no se registraron peliculas en co-produccion, ni
actividades conjuntas, hasta los primeros afios 2000, con la creacion de la Asociacion de Realizadores
Audiovisuales de Neuquén.

% La UNCo, a diferencia de otras universidades, habia sido intervenida antes de la dictadura de 1976, por un
decreto del Poder Ejecutivo Nacional, a cargo de Isabel Perdn (N° 2158, 30/12/74). Este decreto nombraba como
interventor a Remus Tetu, quien controld, vigilé y “depurd” a docentes, no docentes y estudiantes, y quien,
elimind la investigacion y todas las actividades vinculadas a las ciencias sociales (Rodriguez Zoya y Salinas,
2005). Asi, Tetu alland el camino para los gobiernos dictatoriales posteriores, los cuales dirigieron la universidad
con rectores afines, sin necesidad de nuevos interventores. Dentro de esos “depuramientos”, como ya se ha
mencionado, se encontraba Carlos Procopiuk, quien fue expulsado de la universidad en el proceso dictatorial y
volvio a trabajar en el Departamento de Medios recién en 1986 (M. Fiorotto, entrevista personal, 28 de octubre de
2014).
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3.2 De lo rural a lo urbano, del discurso de lo real al de la ficcion

En los afios 90°, el documental continud siendo imperante, pero la ficcion crecid y se
diversific6. Muchas de las peliculas de este periodo son sketchs o ejercicios ludicos
apegados a la realizacion teatral, que se alimentan del humor y lo grotesco, como las
primeras peliculas de Tondato, Alquitran en celo (1991-1992), Le Cul (1995) o El
delator (1997), por nombrar soélo algunas. Estas se caracterizan por romper la
diégesis filmica al transgredir las reglas convencionales del cine clésico y utilizar en
reiteradas oportunidades la mirada directa de los personajes a la cdmara. Asimismo,
son protagonizadas por referentes de la television local, lo cual contribuye a la
consolidacion de profesiones nuevas y a la construccion de “estrellas” regionales. La
retroalimentacion entre estas peliculas y la television se debe a que esta ultima era el
espacio de entrenamiento y/o de trabajo de los realizadores. De hecho, el mismo
Tondato, ademas de trabajar en la Universidad, también se desempefio en la

conduccién y produccién de programas de television, como EI colectivo, de RTN?.

Estos cortometrajes ficcionales tuvieron una circulacion moderada, la cual comenzo
a expandirse a partir de que E! delator (1997) se difundiera en el programa “Luz,
camara, red” del canal nacional “Red de Noticias” (Falicov, 2007). Merece resaltarse
la distribucion por fuera de los canales locales porque esto le otorga mayor prestigio
y legitimidad a las peliculas. Pues, los productores culturales de provincia, como
sostiene Ana Teresa Martinez, emiten “enunciados bifrontes que se dirigen a la vez a
espacios diversos” con la intencion de expresar algo sobre el propio espacio, pero
que se entienda también en el centro (2013: 178). Esto es lo que los cineastas locales
denominan “hacer peliculas universales”: “Las peliculas que mas pegan son las
peliculas que son universales, no las que son mas localistas, cuando vos contds una
historia que puede ser adaptada a cualquier lugar del mundo a pesar de que,
obviamente, va a tener sus cosas tipicas de la region, ;no?” (M. Tondato, entrevista

personal, 11 de enero de 2013).

En esta tension entre lo local y lo universal se encuentra la posibilidad de conformar

un publico y lograr reconocimiento en la esfera cultural regional. De hecho, es a

35 Sobre la participacion de Tondato en RTN véase el documental “RTN/25 afios, Capitulo 3, bloque 2”
disponible en: https://youtu.be/TAcGekjIPNw?1list=PLMMSkOP3iXPJpq mffm4Y CrfXs16-VCQe.
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partir de jRevento El Chocon! (Tondato, 1999), una pelicula basada en un mito local,
que Tondato consigue prensa nacional y logra llenar el cine mas grande de Neuquén:
“Hasta El delator, todavia me iban a ver mi familia y mis amigos y los amigos de los
amigos. Iba bastante gente, pero éramos todos conocidos. Con ;Revento El Chocon!
se llen6 de gente. Estaba lleno de gente sentada en los pasillos” (M. Tondato,
entrevista personal, 11 de enero de 2013). Este mediometraje recuper6 la creencia
regional de que la represa EI Chocon puede fracturarse y provocar la inundacion de
todo el Alto Valle, y a partir de ella retomd elementos de identificacion y
reconocimiento local que interpelaron a nuevos y jovenes espectadores. Asi, esta
pelicula ampli6 y diversifico el incipiente publico del cine regional, construido en las
décadas anteriores, y a partir de su buena repercusion logré darle trascendencia al

cine local por fuera de la region’®.

jRevento El Chocon! también senala un cambio en el modo de abordaje y en la
funcion del audiovisual que habia predominado hasta los afios 90. Pues, la relacion
campo/ ciudad continud estructurando los temas regionales, pero aqui -a diferencia
de las peliculas de Kelly y Procopiuk que se centraban en locaciones y personajes
marginales- los protagonistas son ciudadanos alienados y avasallados por la vida
urbana. Del mismo modo, el audiovisual abandona la funcion pedagogica para dar
lugar a la parodia como critica, a través de la ridiculizacion de las instituciones y de
los valores legitimos de la década menemista, como la moda y el consumo (Kejner,
2014). Ademas, el cine expositivo, que buscaba reflejar la realidad de modo veridico,
es reemplazado, en este periodo, por personajes grotescos y absurdos que rompen

con toda pretension de objetividad.

En pocas palabras, la década del 90°, a partir de una cierta democratizacion en el
acceso a los medios de produccion, fue propicia para la experimentacion de un
conjunto de realizadoras/es individuales, dentro de los cuales se destaca la labor de
Mario Tondato. En ese proceso, el cine regional ampli6 sus tematicas y se permitio el
desarrollo del humor y la representacion no realista. Asimismo, si bien la television y
la universidad continuaron siendo los principales medios de distribucion y

financiamiento indirecto, esta tltima cobrd un rol protagénico al ampliar los espacios

6 El diario La Nacién publicé una nota sobre ;jReventé El Chocén! anunciando “el primer estreno de cine
regional” en el Cine Teatro Espaiiol (diario La Nacion, 09/06/00).
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de produccion audiovisual y formar especialistas. Este fue un periodo de ensayo en
video, en el que realizadoras/es atin no agrupadas/os sentaron las bases de cierto

conocimiento en la materia y amplificaron el publico local.

4. LA EXPLOSION DE LOS ANOS 2000: DIVERSIFICACION Y GESTACION DE
FORMACIONES CULTURALES

4.1 Organizacion y procesos de formalizacion

A fines de los anos 90 y principios de los 2000, el crecimiento de las tasas de
pobreza y de desocupacion evidenciaban los sintomas de la crisis politica, social y
econémica que estalld6 en 2001 en el pais. Frente a este panorama, continuar
realizando peliculas de manera independiente e individual se torno dificil y, mas para

las/os audiovisualistas que no tenian oficios vinculados a esta actividad.

Paralelamente, en la region se produce un ajuste neoliberal tardio y un proceso de
retirada del Estado como garante social que genera importantes modificaciones en las
televisoras locales (Schleifer, 2016). Canal 10, el canal provincial de Rio Negro,
firma un contrato de conformacién de una Union Transitoria de Empresas con
ARTEAR S.A., en el que se establece la compra de programacion de esta ultima
(Schleifer, 2016). Canal 7 de Neuquén, que pertenecia a un empresario local, es
comprado primero por Telefe S.A. y, en 1999, pasa a manos del Grupo Telefonica.
Estos dos cambios cercenan los espacios que anteriormente habian sido receptivos
para la produccion local y atentan significativamente contra la posibilidad de

distribucién de producciones regionales.

De modo que ante el impedimento de continuar produciendo peliculas
individualmente y, frente a la limitacion de los canales de distribucion, las/os
realizadoras/es regionales se vieron en la necesidad de generar sus propios espacios.
En 2000, cineastas que habian hecho sus primeras peliculas durante los afios 90,
decidieron gestar “Realizadores Independientes de Patagonia” (en adelante RIPA)>’.

Este grupo se conformd con directores/as y productores/as cinematograficos/as de

57 RIPA se une con la intencion de hacer audiovisuales sobre la Patagonia, desde una mirada regional y generar
la difusion necesaria para que se promueva el intercambio entre realizadoras/es. Continud en actividad hasta al
menos el afio 2010. Véase: http:/realizadoresindependientes.blogspot.com.ar/. Consultado por ultima vez el 08
de febrero de 2017.
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Rio Negro, Chubut y Neuquén, formados/as mayormente en escuelas de cine de
Buenos Aires, Cordoba y La Plata, para promover la produccion y el intercambio
audiovisual desde una perspectiva regional. Se destacO por organizar muestras y
espacios de distribucion en distintas localidades de la Patagonia, pero su actividad
fue mermando porque aglutind a territorios tan distantes entre si que era dificil la

coordinacion de acciones conjuntas.

A partir de esa primera experiencia, realizadoras/es mas proximos espacialmente
comenzaron a idear la creacion de una agrupacion de videastas independientes de
Neuquén (D. Bello, entrevista personal, 01 de junio de 2011), la cual finalmente
terminé de constituirse como Asociacion de Realizadores Audiovisuales de Neuquén
(ARAN), en junio de 2001. Este espacio se diferencié de RIPA por ser mas localista
-al definir una pertenencia provincial- y por ser mds abierto en cuanto a sus
integrantes, ya que incluyo no so6lo a realizadoras/es, sino también al conjunto de
artistas que hacen a la tarea audiovisual (maquilladores, actrices, gestoras/es
culturales, etc.). Su objetivo se centrd en promover la produccion y en crear espacios
de distribucion, como el Festival “Imagenes de la Patagonia”, que se llevo a cabo
durante nueve ediciones, de 2001 a 2010. ARAN surgi6 asi como un espacio amplio
de formacion, produccion, y, fundamentalmente, difusion del audiovisual regional,

sin fines de lucro y sin definiciones estéticas, ni ideoldgicas.

Casi en paralelo, en 2002, se cred Ojo Izquierdo, un colectivo de arte y comunicacion
multidisciplinario de Neuquén, que articulaba y co-producia con el colectivo
bonaerense Contralmagen®. Ambos eran brazos audiovisuales del Partido de los
Trabajadores Socialistas (PTS), pero Ojo Izquierdo se origind fundamentalmente
para difundir la presencia del partido en el conflicto de FaSinPat-Zanon (V.
Deleonardi, entrevista personal, 19 de julio de 2010)°. A diferencia de los
agrupamientos mencionados anteriormente, este se caracterizO por recuperar la
tradicion del cine militante de la década del 70°, y por producir Unicamente cine

documental politico. Sus integrantes eran en su mayoria militantes del PTS que

38 Contraimagen se conforma en 1997, en la Escuela de Cine de Avellaneda de Buenos Aires. “Surge a partir de
la fusion en el colectivo Dziga Vertov Transpolacion Latinoamericana, a partir de la movilizacion contra la
represion de Cutral Co y desarrolla una serie de actividades vinculadas a los derechos humanos en La Plata y en
Neuquén” (De la Puente y Russo, 2012: 6).

3 Ojo Izquierdo colabord con la realizacion del Noticiero obrero Kino nuestra lucha (2001-2003); compuesto
por: La huelga de los 9 dias, Zanon, Escuela de Planificacion y Zanon es del Pueblo. En este ultimo corto, Ojo
Izquierdo es co-realizador.
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estudiaban en la Escuela de Bellas Artes de Neuquén y el referente de este espacio
era Victorio Deleonardi®®, quien trabaja como editor del Departamento de Medios

Audiovisuales de 1a UNCo, desde 1994.

Por ultimo, en 2008, se conform6 una nueva agrupacién con el objetivo de crear una
empresa con fines de lucro. Mas de una docena de jovenes de entre 21 y 28 afios, con
formacion universitaria y/o experiencia laboral en distintos medios de comunicacion,
se aglutin6 en la Cooperativa Audiovisual La Coosa. Este agrupamiento, a diferencia
de los anteriores, se especializd en peliculas de ficcion comercializables, con la
intenciéon de que sean rentables para el auto-sustento de la cooperativa, tal como
argumentd Danilo Hernandez, miembro fundador: “No queriamos una asociacion,
porque queriamos vivir de esto, laburar de esto. Bésicamente, queriamos hacer
ficcion y no tanto documental o un programa de tele” (D. Herndndez, entrevista

personal, 08 de febrero de 2013).

De modo que la emergencia de RIPA, ARAN, Ojo Izquierdo y La Coosa sefiala el
crecimiento en cantidad de realizadoras/es y grupos de produccion independiente en
esta primera década del siglo XXI en la region. Asimismo, la transicion desde RIPA,
en tanto espacio de coordinacién y cooperaciéon entre cineastas sin demasiada
especificidad en la produccion, a La Coosa, cuyo perfil se delimita a partir de la
realizacion de ficcidon con fines de lucro, es también un indicador del crecimiento de
la actividad audiovisual. Por ultimo, los cambios en las formas de organizacion
también revelan los grados de consolidacion del audiovisual regional: si en los afios
anteriores el Unico espacio colectivo que se registro era el grupo Grusu8, a partir de
los 2000 son cuatro los agrupamientos, que pasan de una red de contactos (RIPA) y
de un colectivo (Ojo Izquierdo) a espacios mas formales, como una asociacion civil

(ARAN) y una cooperativa (La Coosa).

Estos distintos grupos de audiovisualistas pueden comprenderse como formaciones
culturales, en tanto se organizan a si mismos a partir de una actividad comln e
irrumpen como una nueva tendencia expresiva en la esfera cultural regional, por
fuera de los canales institucionales. Ellos instauran colectivamente una nueva

practica cultural, es decir, “una practica de diferenciacion, que incluye el dominio de

0 Victorio Deleonardi estudio en la Escuela de Experimentacion Cinematografica y termind la carrera de edicion
y video en la Universidad de Buenos Aires.
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medios especificos” (Sorlin, 1985: 71), y logran que se les reconozca un derecho
exclusivo como grupo especializado en el audiovisual. De modo que en el periodo
2000-2010 al ser mayor la cantidad de peliculas, de realizadoras/es y de
agrupamientos, el audiovisual se constituye como una practica cultural diferenciada,

con mayor visibilidad, reconocimiento y legitimidad social.

4.2 Factores de emergencia y propagacion del audiovisual

El paulatino aumento de organizaciones audiovisuales en la Norpatagonia, en el
periodo 2000-2010, se debe a distintos factores. En primer lugar, como se mencion6
anteriormente, en los afios 90°, en Argentina, se produce un relativo mayor acceso a
la tecnologia debido al abaratamiento de su costo y, luego, al paso de lo analégico a
lo digital®!, con su consecuente simplificacion de los conocimientos necesarios para
grabar. Esto permitié que nuevas/os realizadoras/es, con y sin educacion formal, se

iniciaran en la tarea audiovisual.

En segundo lugar, la crisis econdmica e institucional argentina de principios del siglo
XXI incentivo a quienes habian adquirido camaras con fines sociales o familiares, a
que se volcaran a retratar imagenes de las revueltas populares y las acciones
colectivas en contra de los efectos de las politicas neoliberales aplicadas en el pais®.
Tal como afirma Ana Amado, “el clima de convulsion popular, el paisaje humano y
social de la crisis, inspird un gran activismo simbolico en distintas manifestaciones
del arte” (2009: 208). A esto se suma la crisis de los mecanismos de representacion
vigentes, lo que incentivo el descreimiento de los medios masivos de comunicacion.
De alli que muchas/os realizadoras/es, e incluso actores de las revueltas sociales,
comenzaran a producir sus propios audiovisuales. En la region, por ejemplo, se
grabaron multiples documentales sobre Zandn FaSinPat, una fabrica recuperada por

sus trabajadores, tales como Zanon es del pueblo, no al desalojo. Version 4.0 (Ojo

¢l Se entiende por cine digital a “la innovacion en las técnicas informaticas de acceso a los medios” (Sel, 2011:
51), a las “secuencias filmadas de accion filmica + pintura + procesamiento de la imagen + composicion +
animacion por computadora en 2D + animacion por computadora en 3D’ (Manovich en Sel, 2011: 51).

92 La crisis de 2001 se inicié con el derrumbe del plan de convertibilidad y la renuncia del presidente De la Ria.
A partir de alli, se abrié un periodo marcado por la inestabilidad institucional —que se expreso en la sucesion de
cuatro presidentes en menos de dos semanas- y la devaluacion de la moneda. “En el epicentro de los
acontecimientos se sitia diciembre de 2001, con jornadas insurreccionales colectivas que marcan el climax de
una estampida institucional (...) y un estallido social (contra los efectos devastadores de la politica neoliberal)
cuya represion costd decenas de vidas” (Amado, 2009: 207).
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Izquierdo-Contraimagen y Radio Insomnio, 2003) o De guerreros y maestros (Marta

Such y Santiago Cufari, 2007), por citar s6lo algunos.

El impetu asociativo que se generd en el contexto social previo y post crisis de 2001
fue también un aliciente para que se conformaran agrupaciones audiovisualistas. La
emergencia de nuevas pobrezas y la pérdida de la condicion de asalariados de las/os
trabajadoras/es (con una altisima proporcion de profesionales y técnicos expulsados
del mercado de trabajo por las empresas y el Estado) promovié la socializacion de
los medios de produccion y la creacion de proyectos colectivos (Coraggio, 2002).
Esto se evidencio en la multiplicacion de asambleas vecinales, fabricas recuperadas
autogestionadas, trueques; pero también en la conformacion de diversos “micro-
movimientos de realizadores [audiovisuales], algunos independientes y otros como
apéndices de partidos politicos de izquierda” (de la Puente y Russo, 2007: 31), como

los casos de ARAN y Ojo Izquierdo, respectivamente.

En tercer lugar, el incremento de las agrupaciones de audiovisualistas se debe, como
ya se ha mencionado, al creciente egreso de estudiantes de carreras vinculadas al cine
y nuevos medios que regresaban de formarse en distintos lugares del pais, y también
a las/os nuevas/os graduadas/os de la region: “Fue mds que nada para juntar
informacion y, bueno, todos los estudiantes que estdbamos saliendo de la escuela de
cine era como que necesitdbamos conocer gente para poder realizar. Asi que ahi
naci6 ARAN” (I. Sanchez, entrevista personal, 17 de septiembre de 2012). La
escuela a la que refiere el entrevistado es el Instituto Universitario Patagonico de las
Artes (en adelante IUPA)®, el cual crea, a mediados de la década del 90°, la carrera
de Cine y Nuevos Medios. Dicha carrera, a diferencia de las pre-existentes en la
region®, se concentra especificamente en la formacién audiovisual y para los
primeros afios 2000 cultivaba sus primeras/os egresadas/os. Al no existir aun en la
Norpatagonia, ni en el pais, un mercado laboral capaz de contener a estas/os
nuevas/os profesionales, ellas/os mismos se autogestionaron sus propios espacios de

produccion y distribucion.

63 E1 IUPA existia desde 1984 en la ciudad de Roca (Rio Negro), pero la carrera de Cine se cred posteriormente y
recién en el ano 2000 tuvo sus primeros graduados.

64 Desde 1975 existe en la ciudad de Roca la carrera de Comunicacion Social, en la UNCo, pero esta no se
especializo tanto en medios audiovisuales, como en la formacion para prensa y radio. Del mismo modo, las
tecnicaturas ofrecidas en las instituciones privadas de Neuquén, como el Instituto Panamericano de Estudios
Superiores o el Séneca también se orientaban a la formacioén periodistica.
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En cuarto lugar, esta falta de un mercado y de una salida laboral para los recientes
graduados promovio también la conformacion de agrupaciones. Pues, en 2002, el
21,5% de la poblacién activa de Argentina se encontraba desocupada (La Nacion,
26/07/02), y dentro de ella habia muchas/os jovenes profesionales que querian
trabajar como audiovisualistas. En este sentido, la bisqueda de su propio espacio
laboral, coincidi6 con la movilizacién por el derecho al trabajo, cuando la clase
trabajadora se vio afectada por las politicas neoliberales, tal como lo explica Luis

Rey, miembro fundador de ARAN:

ARAN surge de la necesidad de mucha gente que estd en aquel momento
empezando a intentar hacer profesionalmente este trabajo audiovisual.
Coincide con el crecimiento de la idea del cine... y ARAN basicamente
tiene que ver con esas inquietudes que habia dando vueltas en un montéon de
gente, en un lugar, donde tradicionalmente no se hacia nada, como en
Neuquén (L. Rey, entrevista personal, 29 de julio de 2016).

La falta de un mercado audiovisual era propio de la region, pero la carencia de
trabajo y de espacios para poner en practica los saberes aprendidos en las escuelas de

formacion no era, sin embargo, un problema exclusivo de ella, sino del pais:

La reconversion de la estructura de los medios al multimedia y la explosion
demografica de las carreras afines con los medios implica un nuevo factor
que agrava aun mas el ya dramatico cuadro de concentracion y
flexibilizacion laboral. Lo que fue una constante del funcionamiento del
sistema de medios en la Argentina, actualmente [2002] adquiere otra
importancia por la novedosa presencia de un ejército de reserva laboral de
periodistas, disefiadores, cineastas, teatristas, especialistas radiofonicos:
pasada la euforia del quinquenio 1990-1995, se ven hoy expuestos a una
racionalizacién econdmica y laboral contradictoria con las expectativas
creadas por entonces (Mangone en Zarowsky, 2004: 68).

En quinto lugar, el predominio de la corriente del Nuevo Cine Argentino (en adelante
NCA) oper6 como referencia importante para promover la conformacion de
agrupaciones a escala provincial. Por una parte porque el NCA alentaba la
realizacion de cine independiente, en ocasiones con actores no profesionales y en
blanco y negro, como en el film Bolivia (2001), de Adridn Caetano. Por otra parte,
porque este nuevo cine alentaba una “oscura seduccién de la clase media por la
estética de los margenes” (Amado, 2009: 223) que si bien se centrd prioritariamente
en la periferia de Buenos Aires, la misma incluy6é la busqueda de rodajes en

territorios no capitalinos, que luego se expresd en peliculas representativas de la
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época, como La ciénaga (Lucrecia Martel, 2001), filmada en Salta o Historias

minimas (Carlos Sorin, 2002), rodada en Santa Cruz, por citar solo algunas.

En sintesis, el relativo mayor acceso a la tecnologia, la crisis de 2001 con su
consecuente impetu asociativo, el aumento de egresadas/os de carreras audiovisuales,
la falta de trabajo, de un mercado interno y la referencia que sembro el NCA
incentivaron la gestacion de formaciones culturales audiovisuales en la
Norpatagonia. Si bien estas razones se vinculan a una realidad propia del pais, en la
Norpatagonia cobran especial relevancia porque posibilitan un quiebre en los
procesos organizativos dentro de la historia de la produccion audiovisual regional.
De manera que frente al “efecto de dispersion”, de socavamiento de la accion
colectiva y de destruccion de las identidades comunitarias que produjo el
neoliberalismo (Sarlo, 1994), la organizacioén de las/os audiovisualistas puede leerse
como una reaccion. De alli que fue un poco a contrapelo de los procesos sociales mas
generales, cuando se registro el mayor crecimiento de productores/as, peliculas y

espacios de distribucion del audiovisual hecho en y desde la Norpatagonia.

5. CONCLUSIONES PARCIALES: CONDICIONES HISTORICAS DE EMERGENCIA DEL
AUDIOVISUAL REGIONAL

El recorrido histdrico realizado deja ver el conjunto de actores y momentos historicos
en los que fue posible que emergieran discursos y practicas audiovisuales que
consolidan un principio tedrico-identitario: la produccion en y desde la
Norpatagonia. Asimismo, permite comprender los antecedentes y los procesos de
organizacion de realizadoras/es que promueven la conformacidén de formaciones
culturales audiovisuales en la primera década del siglo XXI. Asi, las peliculas hechas
en la Norpatagonia, los distintos espacios de exhibicion que van creando y los grupos
que se consolidan van delimitando un tipo particular de expresion, que le va
confiriendo reconocimiento y legitimidad al audiovisual como practica especifica

dentro de la esfera cultural regional.

La produccioén relevada en los distintos periodos (y las précticas que se derivan de
ella) permite inferir que lo comun del cine en la Norpatagonia fue una

preponderancia del género documental y de tematicas en torno al binomio
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rural/urbano. En este sentido, aun cuando no se puede definir con precision “lo
regional”, resulta evidente que estos audiovisuales exponen una mirada que habla
sobre quienes habitan esa zona y cooperan en la delimitacion de los imaginarios de
esta region. Del mismo modo, como sostiene Raul Beceyro (2014), las expectativas
en torno al cine regional parten de una concepcion restrictiva que supone que éste
debe desarrollar prioritariamente tematicas folcloricas. Lejos de ajustarse a las
normas que se imponen al cine “regional”, se detectd un corrimiento en relacion a la
representacion de lo paisajistico y lo natural y, sobre todo a partir de la década del

90’, primaron las tematicas de corte universal.

La eleccion de lo universal se explicd por la voluntad de dialogar con el centro y
adquirir reconocimiento de actores no locales que les permitan lograr distincion en la
esfera cultural regional. Este posicionamiento desde un espacio periférico obliga a
indagar mas en las condiciones de produccion, esto es, en los procesos de
conformacion de espacios productivos, antes que en el producto-pelicula. De alli que
este capitulo se haya detenido en como las formaciones se pudieron desarrollar en
relacion y tension con las crecientes instituciones provinciales y nacionales que se

establecieron en la region.

Dentro de las instituciones promotoras del audiovisual en la Norpatagonia se
destacaron las organizaciones de educacion superior y los canales televisivos. La
UNCo jugo un rol central porque garantizo espacio fisico de trabajo y de exhibicion,
medios de produccion y puestos de laborales; de alli que representantes de los tres
periodos estudiados se hayan desempefiado en esa casa de estudios®. Por su parte, el
IUPA se complementd con la UNCo al proveer fundamentalmente la formacion
profesional. En cuanto a los canales televisivos (privados, publicos y comunitarios),
ellos también se constituyeron en instituciones medulares para el desarrollo
audiovisual porque no sdlo fueron receptivos con quienes producian de manera
independiente y con sus producciones, sino que consolidaron el oficio del/ de la
realizador/a, dispusieron de medios de produccidon y sobre todo contribuyeron a la

formacion de un publico regional a través de la distribucion de peliculas.

% Kelly, pero fundamentalmente, Procopiuk trabajaron en la UNCo desde los inicios de la institucién. Luego se
sumaron Mario Tondato (RIPA-ARAN), en 1983, y Victorio Deleonardi (OI), en 1994.
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Mencion aparte merece la institucion Estado. Hasta los afios 2000, los Estados
subnacionales intervinieron en el crecimiento del audiovisual a través de la creacion
de canales televisivos provinciales o por medio de impuestos a la TCC; y en el caso
del Estado Nacional, fundamentalmente, a través de financiamiento a la universidad.
Con posterioridad a este afio, como se desarrollara con mayor profundidad en el
capitulo siguiente, los Estados locales no tuvieron una politica dirigida al audiovisual
y fue s6lo el Estado nacional el que incentivo la actividad en la region, en particular,
a partir de legislaciéon en la materia y de la ejecucion de politicas tendientes a

cumplimentar dicha normativa.

Asimismo, aunque los cineastas locales dependian econdémicamente, en su mayoria,
de organizaciones del Estado, no fusionaron su accionar a proyectos de organismos
publicos. Ellos formaron espacios de produccion autonomos, de la sociedad civil
organizada, como el Grusu8 o ARAN y canales de exhibicion propios, como el
Festival Iméagenes de la Patagonia y la TCC. Es por ello que es posible afirmar que el
cine en la Norpatagonia emerge como independiente, entendiendo por este concepto
a un cine “anémalo”, es decir, que se realiza no en oposicion a un orden, sino al
margen del mainstream (Aguilar, 2014), sin subsidios directos del Estado, pero
manteniendo una relacion de tensidn e interdependencia constante con sus

instituciones y con empresas privadas.

A este respecto, es central recuperar las reflexiones de Irene Marrone, quien sostiene
que lo independiente no debe juzgarse en relacion a los subsidios estatales recibidos,
sino a “saber de qué y de quiénes son independientes los realizadores” (2003: 51). En
la Norpatagonia los audiovisualistas potenciaron su labor a partir de adquirir oficios
en instituciones estatales y/o privadas y, en consecuencia, fueron influenciados por
ellas, tuvieron presiones y debieron negociar con las mismas. Sin embargo, se
entiende que producian un cine independiente porque los realizadores mantuvieron
una autonomia relativa para ofertar sus producciones a la venta directa/difusion y aun
en una relacion desigual -porque necesitaban ingresos o medios de distribucion-,
ellos mantuvieron el control sobre sus films. En otras palabras, se afirma su
condicion de “independiente” porque sus peliculas permanecian bajo su tutela en las
diferentes instancias de produccion y distribucion aunque dependian individualmente

de las organizaciones mencionadas como fuente de ingresos.
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A este respecto, aun cuando se define a los comienzos del cine en la Norpatagonia
como “independiente”, se sostiene también que ¢l pudo efectivizarse s6lo a partir de
la legitimidad y reconocimiento que prestaron la universidad, las televisoras y el
Estado. Estas instituciones promovieron el audiovisual regional porque necesitaban
construir imagenes locales que colaboraran en la edificacion de una identidad y
pertenencia provincial. Asimismo, esa identidad era necesaria ya sea, para legitimar
la nueva oferta de educacion superior de la UNCo y el IUPA, para formar un publico
capaz de consumir bienes de las televisoras locales o para reforzar la constitucion de

los recientes Estados provinciales.

Finalmente, resta sefialar una cuestion social y otra individual que han contribuido al
desarrollo audiovisual en la Norpatagonia. En cuanto a lo social, se identificaron
incentivos histdrico-coyunturales, como la provincializacion de Rio Negro y
Neuquén y luego, la crisis de 2001. A esto se suman las incorporaciones y
modificaciones en la tecnologia de produccion esto es, el paso del 16mm. al video
digital, que alentaron la produccion a esta escala. En cuanto a la cuestion individual,
la historizacion realizada deja ver no solo un recambio generacional entre los
pioneros y los cineastas que conforman ARAN, sino también puntos en comin en
las/os realizadoras/es, como cierto acceso a educacion (formal o informal) y la
proveniencia y/o vinculacion de los referentes audiovisuales con fracciones de la

burguesia rionegrina vinculada a la fruticultura.

Por ultimo, el recorrido realizado permiti6 sefialar las condiciones de emergencia y
posibilidad del desarrollo de estas formaciones, pero también probar la existencia de
un audiovisual regional que, en cierto modo, rompe con la tradicion cinematografica
que sostiene que solo en Hollywood o en los principales centros urbanos de nuestro

pais es posible producir y difundir cine.
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CAPITULO II

Redes de poder e intercambios en la esfera cultural norpatagonica:
Estado, campo de sociabilidad alternativo y circulos periféricos

La creacion de asociaciones es un proceso de compilacion social que permite
al individuo ser un hombre ubicado en el cruce de circulos sociales diversos,
(...) las asociaciones libres (en general) suelen funcionar como

contrapeso del Estado y como garantia de la libertad del ciudadano.

Armand Cuvillier

Hay en Neuquén —y acaso en la region- una intensa produccion cultural

que (...) no es mds que la expresion de una sociedad convertida en un caldero
que produce formas alternativas a lo oficial, construye estructuras

que transcurren por andariveles lejanos del poder establecido.

Gerardo Burton

1. INTRODUCCION

La Asociacion de Realizadores Audiovisuales de Neuquén (ARAN) fue la primera
organizacion de audiovisualistas de la provincia que se conformd bajo una figura
juridica y que buscaba el reconocimiento del Estado. Como se ha mencionado en el
capitulo anterior, los grupos que la precedieron fueron informales®®, con periodos de
actividad intermitente y tuvieron, en su mayoria, poca duracion y repercusion social.
A diferencia de ellos, ARAN realiz6 acciones sistematicas durante el periodo 2001-
2010, las cuales fueron ampliamente difundidas y legitimadas en la esfera cultural
regional. Es por ello que este agrupamiento expresa la evolucion progresiva de la
sociabilidad vinculada al audiovisual, en el sentido de que refleja como los colectivos
de realizadores/as fueron avanzando en sus formas organizativas desde espacios poco
estructurados y efimeros a una entidad estable y con estatuto legal. De manera que
por la singularidad que reviste esta asociacion, €ste y el proximo capitulo se

concentraran en el andlisis de sus practicas y discursos.

Aqui se estudian los modos en que ARAN se inserta en la esfera cultural

norpatagonica y las relaciones que teje para lograr ese objetivo. Los mecanismos de

% Se entiende por agrupamientos informales a aquellos que no establecen personeria juridica, ni se encuentran
bajo el control y la fiscalizacion del Estado (Agulhon, 1994).
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inclusion, permanencia y exclusion en dicha esfera son definidos por multiples
actores sociales®’ que poseen capitales diferenciales. Ellos delimitan el ingreso o
egreso de nuevas y viejas entidades, asi como la apertura o censura de practicas y
discursos emergentes. De manera que conocer quiénes componen ese espacio y los
intercambios entre sus integrantes permite comprender sus reglas de juego y, en
consecuencia, las relaciones que posibilitaron y/o limitaron el desarrollo audiovisual

alli.

En otras palabras, se analiza la participacion de ARAN en la red de relaciones de
poder de la esfera artistico-cultural de la Norpatagonia. Se entiende por red a un
“espacio de interaccion social -del cual el tejido de la red da cuenta- que no implica
que todos los individuos que participan de la red se conozcan ni que compartan
espacios de sociabilidad” (Gonzalez Bernardo de Quir6s, 2008: 9), pero si un lugar
comun en el cual ellos intervienen. Se indaga en la misma porque las vinculaciones
interorganizacionales que se tejen en ella dan cuenta del funcionamiento de la esfera
cultural regional, de los espacios de sociabilidad artistico-culturales, de los intereses
y relaciones de poder en juego, asi como de los mecanismos a través de los cuales
ARAN pudo construir su particular identidad y erigirse como un actor legitimo en

dicho espacio.

En el marco de esa red, se tratara de comprender las estrategias de reconocimiento
que desplegd ARAN para insertarse en la esfera cultural local. Se entiende por
“estrategias de reconocimiento”, siguiendo a Pierre Bourdieu (2010), a aquellas
acciones tendientes a la creacion de legitimidad cultural a través de principios de
diferenciacion, como por ejemplo, la consolidacion de un nombre, la instauracion de
habitos de consumo y la creacion de publico. Ellas son todas las acciones que llevo
adelante la asociacioén con el objeto de producir, conservar o aumentar su capital
simbolico para constituirse en un referente audiovisual. Para lograr ese
reconocimiento, un actor social novedoso como ARAN, necesitaba contar con
actores legitimados, es decir, que previamente tuvieran autoridad -por haber

acumulado poder simbodlico y/o un estatus institucional- para persuadir al publico

67 Se entiende por “actor social” a ese 'otro' identificado por su posicion particular, por su rol o su papel en un
escenario recortado de interaccion; el mismo puede ser “un individuo, un grupo, una organizacion o institucion de
cualquier tipo -una empresa, un organismo de gobierno, una organizacion de la comunidad, etc”. (Robirosa, 2006:

1.
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local (Bourdieu, 2001). De alli que a continuacion se estudiaran sus relaciones con el
Estado, la sociedad civil organizada y el mercado. En particular, se analizaran las
relaciones de ARAN con 1) los Estados nacional, provincial y municipal 2) con
instituciones de educacion superior y asociaciones artistico-culturales de la sociedad
civil y, por ultimo, 3) con la prensa hegemodnica. A partir del andlisis de estas
relaciones se buscara interpretar los limitantes y alicientes para que ARAN pudiera

incorporarse como un actor mas de la esfera cultural regional.

2. EL ESTADO Y SUS POLITICAS AUDIOVISUALES

A continuacion seran abordadas las relaciones de ARAN con las distintas escalas del
Estado porque éste es quien institucionaliza como naturales categorias de
pensamiento, divisiones y jerarquias, regula las practicas y delimita la cultura
“oficial” (Bourdieu, 2007). Del mismo modo, como ¢l es el tnico actor social con
capacidad para otorgar caracter legal a nuevos actores y, a través de sus instituciones,
para establecer prioritariamente la legitimidad de los discursos y practicas sociales,
conocer su accionar en relacion con el audiovisual regional resulta medular para esta

investigacion.

En primer lugar, se introducen el conjunto de acciones en materia audiovisual que
llevaron adelante el Estado Nacional y el INCAA en el periodo 2001-2010, haciendo
foco en los programas y planes de fomento que repercutieron a escala subnacional.
En segundo lugar, se procede a analizar las politicas culturales de los Estados locales,
es decir, las acciones y omisiones en materia artistico-cultural de las subsecretarias y
direcciones culturales del municipio y la provincia (Oszlak y O’ Donnell, 1984). Se
estudiaran las iniciativas de estas carteras porque ellas manifiestan la posicion estatal
predominante -nunca homogénea- en relacion a: 1) las tareas de construccion de
instituciones culturales, 2) la planificacion de acciones artistico-culturales y 3) la
promocion de organizaciones para canalizar tanto la creatividad estética, como los
estilos colectivos de vida (Miller y Yudice, 2004). En otras palabras, se abordaran
dichas instituciones porque ellas establecen formas de legislar y producir el gusto y

la estética, ejecutan acciones atinentes a las artes, los espectaculos, los bienes
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culturales e incluyen también la “organizacion de los medios, tecnologias y

contenidos de la comunicacion publica” (Sierra Caballero en Califano, 2011: 8)°8,

Para conocer la politica nacional vinculada al desarrollo del cine regional® se
consultd bibliografia sobre el tema y se analizaron los programas y proyectos
difundidos en los portales digitales del INCAA y del Ministerio de Cultura de la
Nacion. En el caso de las politicas subnacionales no fue posible acceder a la
planificacion estatal, porque las carteras estudiadas no poseen registros, ni
informacion probatoria del accionar en materia audiovisual. Distintas circunstancias -
mudanzas, cambio de estatutos jerarquicos de dichas instituciones y escasa
sistematizacion de la informacion- volvieron imposible el acceso a documentacion.
Ante esta carencia, se analizaron los digestos y las ordenanzas de la municipalidad de
Neuquén y de la legislatura de la provincia, asi como se reconstruyeron datos a través
de noticias de la prensa local y de entrevistas a trabajadoras/es y a los maximos

funcionarios de las carteras de cultura del periodo 2001-2010.

Por ultimo, es necesario advertir dos cuestiones en relacion al abordaje de las
politicas de Estado. La primera es que las lineas siguientes se detienen mas en las
acciones subnacionales que en las nacionales porque sobre estas Glltimas existe vasta
bibliografia, mientras que sobre las politicas locales no hay produccion teorica, a
excepcion de algunas compilaciones de historia regional que tratan el tema en

términos muy generales (Mases, Gentile y Rafart, 2004; Iourno, 2004; Navarro

% Aqui se parte de una definicion estético ilustrada de las politicas culturales, en tanto se las concibe como las
intervenciones del Estado en materia de arte, bienes culturales, entretenimiento e industrias culturales. Se adopta
esta nocion restringida porque en esta investigacion interesan particularmente las acciones sobre el audiovisual
que, predominantemente, se llevan adelante desde las carteras culturales del Estado. Sin embargo, es necesario
sefialar que el concepto de “politicas culturales” en un sentido amplio, excede los marcos de accion de las
dependencias de cultura del Estado y puede entenderse mas bien como las acciones sobre los “sistemas de
produccion, circulacion, distribucion y reconocimiento del sentido” (Margulis, Urresti y Lewin, 2014: 11) que
hacen posible la vida social; lo cual implicaria “intervenir en los codigos culturales, modificar los habitus, incidir
en los comportamientos, en las creencias, en los prejuicios y, en general, en la forma en que un grupo humano se
relaciona con el mundo, percibe los acontecimientos, se comunica con los otros; en los modos en que aprecia y
procesa el contexto material y social en el que estd inmerso” (Margulis, M. 2014: 16).

9 Las 4reas de cultura del municipio y de la provincia de Neuquén tienen en comun el haber sufrido retirados
cambios de lugar de trabajo en el periodo 2001-2010, asi como multiples vaivenes en sus estatutos jerarquicos, ya
sea pasando de direcciones a subsecretarias y secretarias -0 viceversa-, asi como cambiando su dependencia
ministerial. Estas constantes modificaciones han ocasionado que ambas carteras carezcan de un archivo que
registre su accionar. Asimismo, la falta de documentacion también se explica, como sostiene Rubens Bayardo
(2008), porque en estas areas hay poca informacion, a lo que se suma la frecuente resistencia o negativa a facilitar
datos, en general, porque los mismos no estan ordenados, ni catalogados. De alli que, a pesar de haber rastreado
la informacion necesaria en los organismos del Estado pertinentes, no se cuente con mas documentos que los que
se citan en el cuerpo del texto.
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Floria y Nicoletti, 2001; Fanese y Ascencio, 2009)”. La segunda cuestion a sefialar
es que, como se tiene poco conocimiento de las politicas culturales subnacionales,
para comprender las acciones u omisiones en relacion con el audiovisual es necesario
analizar los lineamientos politicos mas generales que orientaron a los Estados locales
en la toma de decisiones; de alli que se caracteriza el accionar del Estado en Neuquén

en materia artistico-cultural y no s6lo en cuanto al audiovisual.

2.1 Politicas audiovisuales nacionales tendientes a la descentralizacion

En la década del 90°, a contramano del modelo neoliberal imperante, se sanciono la
Ley de Fomento del Cine (17.7417'/94), que proponia brindar subsidios, créditos y
subvenciones a la produccién y a la industria cinematografica nacional (Marino,
2014)%. Su implementacién ayudd a expandir la produccién de cine, incluso en
aquellas producciones de menor presupuesto (Sartora, 2009 en Margulis P., 2014b),
y supuso un “aumento directo de la cantidad de titulos de origen argentino” (Lerman
y Villarino, 2011: 27)”® y reconocimiento internacional (Getino, 2005). Ademas, la

ejecucion de la “quinta via documental” o la “via digital”, a partir de 2006, permitid

70 En la region priman los estudios de corte historico sobre la Patagonia, los cuales, en su mayoria, ponen el
acento en la protesta y los movimientos sociales, las politicas provinciales, las disputas econdmicas por la
extraccion de bienes naturales y/o los conflictos interculturales, en especial la cuestion indigena. Lo referente a
los medios de comunicacion, las expresiones, bienes y productoras/es artistico-culturales es escasamente
trabajado en la literatura local. Prueba de ello son los libros que han compilado la historia de Neuquén, como
Masses, Gentile y Rafart (2004), Iourno (2004) o Navarro Floria y Nicoletti (2001, 2014), en los que el apartado
sobre arte y cultura no so6lo se destina en todos los casos a las ultimas paginas, sino que es exiguo en relacion con
el desarrollo que se presenta en las otras areas. A pesar de esta carencia, se registran algunas pocas excepciones
en la literatura regional, como las compilaciones de Leticia Prislei y su equipo de investigacion (2001 y 2009)
que abordan ciertas expresiones culturales en la prensa y en asociaciones de teatristas independientes (Fanese y
Ascencio, 2009, 2012 y Fusconi, 2009) y el libro Historia del Teatro, de Osvaldo Calafati (2011), que también
versa sobre el teatro regional.

"' La ley 17.741, que al(n estd vigente, fue establecida en 1968, por una dictadura militar y sufrié cambios
sustanciales, realizados en 1973, 1994 y 2002. La reforma de 1994 se reglamento bajo la ley 24.377 que ordena,
mas no suplanta a la ley 17.741 (Gonzalez, 2015).

72 Entre las principales innovaciones de la Ley estd la creacion del INCAA, como ente plblico no estatal, con
autarquia financiera, personalidad juridica y patrimonio propio. Su obligacion es administrar el Fondo de
Fomento Cinematografico, fuente principal de ingresos para la realizacion audiovisual y propiciar el desarrollo de
la cinematografia argentina (Palma, 2006). Cabe aclarar, que con anterioridad al INCAA existia el Instituto
Nacional de Cinematografia (INC), que habia sido creado en abril de 1957: “a partir de la reforma de 1994 se
cambi6 el nombre del organismo, pasando a llamarse Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA),
y aunque conservo su autarquia se lo transfirio a la Secretaria de Cultura, dependiente del Ministerio de Cultura y
Educacion de la Nacion” (Gonzalez, 2015: 231).

73 Con la promulgacion de la nueva ley de cine la produccion audiovisual se duplico: “en el periodo 1995-1999 la
produccion media subid a 33 largometrajes anuales realizados, mientras que durante el primer quinquenio del
siglo XXI la media de producciones anuales fue de 60 largometrajes, y durante el segundo alcanzé los 100 largos,
superando los numeros de su ‘época de oro’” (Gonzélez, 2015: 248).
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que concursen realizadoras/es sin antecedentes y “habilité la asignacion de subsidios
mas reducidos para aquellas peliculas filmadas y finalizadas en digital” (Margulis P.,
2014b: 107). De modo que esta ley y sus posteriores modificaciones crearon un
clima favorable para la produccion de audiovisuales de bajo presupuesto y sin
experiencia previa, como los que podian realizarse en territorios provinciales. Es por
ello que ARAN establecio en los objetivos de su documento fundacional la intencion
de fortalecer sus vinculaciones con el INCAA, a la vez que se constituyd como
herramienta para facilitar el didlogo con dicho instituto (Acta constitutiva de ARAN,

Folio N° 31).

Asimismo, la ley de cine también fij6 como funciones y atributos del INCAA la tarea
de “acrecentar la difusion de la cinematografia argentina” (Ley 17.741, articulo N°2,
inciso b). Para ello la norma estipuld que el Instituto podia destinar presupuesto a
festivales cinematograficos que se realizaran en el pais (Articulo 28, inciso 2). Este
incentivo a la actividad fue central en el caso de Neuquén, porque a partir de esos
fondos ARAN organiz6 el primer festival nacional en la provincia, “Imagenes de la
Patagonia”. La importancia que cobrd este evento, como se explicard con mas detalle
en el capitulo siguiente, radico en que el mismo instaur6 el consumo del audiovisual
en la region, formo el publico local, promovi6 la produccion local y le dio visibilidad

la asociacion.

A esta legislacion se sum6 en 2009, la Ley de Servicios de Comunicacion
Audiovisual (en adelante LSCA) que fij6 en su letra la intencién de descentralizar los
espacios de produccion de la Argentina. Esta facultaba al Poder Ejecutivo a
promocionar y defender “la actividad [audiovisual] con una orientacioén federal, que
considere y estimule la produccion local de las provincias y regiones del pais” y a
desarrollar “conglomerados de produccion de contenidos audiovisuales nacionales”
(articulo 153, titulo X). Expresion de esa intencion de descentralizar la produccion

audiovisual fue, por ejemplo, el “Programa Polos Audiovisuales™”*

, que tenia por fin
la promocion de la produccidon en regiones para disminuir las desigualdades entre

ellas (Rossi y Morone, 2013). En su puesta en practica este programa congrego a

74 El “Programa Polos Audiovisuales” disefi6 un sistema federal que dividio el pais en nueve regionales,
integradas por organizaciones de la sociedad civil y organismos publicos locales, cuya actividad fue coordinada
por las universidades nacionales (Rossi y Morone, 2013). A partir de estas regionales se buscaba incentivar la
produccion en territorios subnacionales.
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realizadores/as diseminados/as y se constituyd como un espacio para gestionar

fondos y amplificar las actividades de las/os audiovisualistas provinciales.

Otras acciones dirigidas a la descentralizacion fueron el Fondo de Fomento
Concursable para Medios de Comunicacién Audiovisual (FOMECA)” y la creacion
de la Televisién Digital Terrestre (TDT)’®. EIl FOMECA otorgaba, por concurso
publico, financiamiento a proyectos de comunicacion audiovisual comunitarios y de
pueblos originarios, por sectores de la comunicacion y por provincias (Rossi y
Morone, 2013). La TDT, por su parte, se presentaba como un terreno fértil para la
emergencia de ‘“nuevas productoras de contenidos, no solo audiovisuales y
publicitarias, sino también cinematograficas y de juegos” (Bizberge y otros, 2012:
185) porque proponia utilizar tecnologias de comprension para optimizar el uso del
espectro, lo cual iba a generar a largo plazo, un potencial incremento de la oferta
(Bizberge y otros, 2012). Esto repercuti6 en la produccién subnacional porque, por
ejemplo, diferentes asociaciones provinciales de audiovisualitas del pais se crearon
con el objetivo de concursar los fondos del FOMECA y/o de participar en la
realizacion de series para la nueva TDT, como se argumentara mas detenidamente en

el siguiente capitulo.

A estos programas deben sumarse las acciones tendientes a la diversificacion de los
canales de distribucion de los audiovisuales, tales como los Espacios INCAA”, el

Banco Audiovisual de Contenidos Universales Argentino (BACUA)’®, Contenidos

75 El FOMECA fue creado por la Autoridad Federal de Servicios de Comunicacién Audiovisual (AFSCA) para
implementar el articulo 97 inciso f de la LSCA, que establece que el 10% de los fondos recaudados por el
organismo seran destinados a proyectos especiales de comunicacion audiovisual comunitarios, de frontera y de
los pueblos originarios (Rossi y Morone, 2013).

76 La TDT es una plataforma de transmision de sefiales de television digital que comenzé a desarrollarse por
iniciativa del gobierno nacional en 2009 (Marino, 2014). “A diferencia de lo que ocurre con la television por
cable, en el caso de la TDT el plan de digitalizacion lo definen los Estados nacionales porque para transmitir es
necesario acceder al espectro radioeléctrico” (Bizberge y otros, 2012: 181). Esto implica que, de acuerdo a como
el Estado distribuyera los contenidos y servicios digitales, se podrian diversificar las productoras y espacios de
realizacion.

7 El Programa Espacio INCAA, se crea en 2004, a partir de la ley 17.741 y busca, a través de la apertura de salas
en diversas localidades del pais, generar mas espacios de distribucion del cine nacional e iberoamericano en todo
el pais. Roque Gonzalez (2015) afirma que aun cuando el programa “Espacios INCAA” buscaba descentralizar
las salas de cine de CABA y las ciudades mas grandes del pais, por fuera de esos espacios, las salas no tuvieron
gran peso dentro en el mercado cinematografico nacional: “en 2010 so6lo el 0,85% de los espectadores argentinos
eligio un Espacio INCAA para ver alguna pelicula -a su vez, el nimero de espectadores de los Espacios INCAA
(325.000 en todo el pais, segun el INCAA) se concentra en el cine Gaumont (“Kilometro Cero”), de la ciudad de
Buenos Aires, en el barrio de Congreso” (Gonzalez, 2015: 260). En este sentido, si bien es verdad que el
programa no logré cumplir con sus objetivos, no es menos cierto que el mismo generé de todos modos la
esperanza de descentralizar la distribucion audiovisual y una expectativa para las/os realizadoras/es provinciales.
78 El BACUA era una red digitalizada de material audiovisual aportado por productores independientes,
organismos gubernamentales y no gubernamentales, universidades y agrupaciones sociales que cedian sus
contenidos con el fin de ser distribuidos en los canales de television de todo el pais (Rossi y Morone, 2013).
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Digitales Audiovisuales (CDA)” y las sefiales televisivas del Estado Nacional, como
Canal Encuentro, INCAA TV?® y la Television Publica, que si bien se fundo en los
anos 50°, fue receptiva a los contenidos audiovisuales generados a través de los
programas implementados en esos afios®!. Estos nuevos canales de circulaciéon de
contenidos audiovisuales sembraron expectativas en las/os productoras/es de
provincias, en tanto, a través de ellos podian distribuir sus peliculas y vislumbrar el

salto del espacio geografico local al nacional.

En pocas palabras, de 2001 a 2010, la Ley de Fomento al Cine y, sobre el final del
periodo, la LSCA, con sus consecuentes programas de instrumentacion, crearon un
escenario prospero para el desarrollo audiovisual en la Norpatagonia. Ambas
auguraron un gran dinamismo en la actividad e influyeron en el incremento

significativo de peliculas, realizadoras/es y espacios de proyeccion en la region.

2.2 Las politicas culturales provinciales: la identidad de la ‘neuquinidad’

La cartera de cultura de la provincia de Neuquén suftié fuertes modificaciones desde

182

2001 a 2010. A las mudanzas y cambios en la dependencia ministerial®” ya sefialados

en las lineas precedentes, se suma la transicion de cuatro subsecretarios distintos, tres
de los cuales renunciaron por problemas presupuestarios®®. Estas constantes
variaciones no respondieron sin embargo a modificaciones en la direccion del Estado

provincial porque éste ha sido gobernado ininterrumpidamente, desde la fundacion

7 CDA era una plataforma gratuita de oferta bajo demanda de series, peliculas y unitarios; que se proveia de
distintos actores del sector audiovisual y de materiales del BACUA.

80 INCAA TV difunde peliculas nacionales y ciclos de cine latinoamericano. Canal Encuentro, por su parte,
comenzo a transmitir en 2007 contenidos culturales y educativos. Ambos canales televisivos son ofrecidos “en
casi todos los sistemas de television por suscripcion y por el sistema de TDA a nivel nacional (Rossi y Morone,
2013).

81 Aun cuando desde 1994, el INCAA estaba facultado para abordar el audiovisual en sentido amplio, comenzé a
ocuparse de los contenidos para television puntualmente a partir de 2010 (Gonzalez, 2015), en cierto modo, como
resultado de la LSCA.

82En 2001 la Direccién de Cultura Provincial era la encargada del 4rea artistico-cultural de la provincia, en 2003
pasa a ser una Secretaria de Estado, con rango de Ministerio (R. Labrin, entrevista personal, 17 de septiembre de
2015), en 2008 se bajo su estatuto y se la denomind “Subsecretaria de Cultura” y, desde 2009 la misma paso6 a
llamarse “Subsecretaria de Cultura y Deporte”. Afios mas tarde, volvid a ser una Direccion y, a partir de 2015
recuperd su rango como “Subsecretaria de Cultura”.

8 Durante las gestiones del gobernador Jorge Sobisch (1999-2007) ocupé primeramente el cargo de Subsecretaria
de Cultura Margarita Segui de Acuila, quien renuncio tras denuncias vinculadas a irregularidades en el manejo de
fondos (RN, 10/07/04). La sucedio en 2004 Reinaldo Labrin, quien finalizé su mandato en 2007. Con la asuncion
de Jorge Sapag como gobernador, asumié el cargo Sebastidan Sanchez, quien dimitié a fines de 2009,
argumentando tanto problemas personales, como falta de presupuesto (RN, 26/08/09). A éste lo sucedidé Sergio
Liischer, quien en 2013 también renuncié esgrimiendo idénticos argumentos que su predecesor (LMN,
14/02/2013).
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de Neuquén en 1955, por el Movimiento Popular Neuquino (MPN)3*. De manera que
esos cambios y la falta de presupuesto no pueden leerse como resultado de la
asuncion de diversos partidos en el ejecutivo, sino mas bien como el modo en que
desde el MPN dirigieron las acciones de cultura durante el periodo en estudio.
Trabajadoras/es del area de cultura de la provincia sefalaron que el Unico plan
sistemdtico de promocion audiovisual que ella ejecutd en el periodo referenciado era
el “Cine Movil” (A. Mejia, comunicacion personal, 02 de septiembre de 2015), un
programa del INCAA que se proponia difundir el cine nacional en geografias
carentes de salas de exhibicion®. Sin embargo, a partir de la prensa, de ordenanzas
municipales y de entrevistas se pudo reconstruir informacién sobre proyectos y
actividades audiovisuales provinciales que también se realizaron desde esta
dependencia provincial.

En primer lugar, se registré una inversion considerable de recursos en la realizacion
de una pelicula integramente rodada en la provincia, cuyo estreno nacional se
concretd en la ciudad de Neuquén: El Jardin de las Hespérides (2004). La misma fue
dirigida por Patricia Martin Garcia, una cineasta bonaerense que logrdé un co-
financiamiento del INCAA (con un fondo directo de subsidio) y de la Direccion
Provincial de Cultura (con recursos materiales y facilitacion de permisos). El film
concilio los intereses de la directora -que deseaba rodar su segundo largometraje,
pero carecia de recursos- y, al mismo tiempo, los del gobierno provincial que, en un
afio electoral, buscaba promover una imagen no conflictiva y pujante de la provincia
(Kejner y Riffo, 2013). Para dicha producciéon no se convoc6 a ARAN, ni a ningun
agrupamiento de cineastas y/o profesionales locales, sino que se conformo un equipo
de produccion externo, con asistencia de unos pocos técnicos y actores regionales a
los que se citdé individualmente (P. Martin Garcia, entrevista personal, 20 de
noviembre de 2012 y L. Rey, entrevista personal, 29 de julio de 2016).

En segundo lugar, desde el area de cultura se ided, en 2005, un pre-proyecto de

creacion de una industria del cine, el cual implicaba la construccion de un set de

8 El Movimiento Popular Neuquino es un partido neoperonista que se fundé en 1961 con el fin de participar de
las contiendas electorales de la recientemente creada provincia del Neuquén, en un contexto en el que el
peronismo habia sido proscrito.

85 El Cine Movil se puso en marcha en 1997 para promover la diversidad cultural y el fortalecimiento de la
identidad local y nacional a partir de la difusion de cine nacional en las localidades que no cuentan con salas (ver:
http://www.incaa.gob.ar/promocion-a-la-industria/promocion/cinemovil). El INCAA provee los recursos
materiales y programa las peliculas nacionales destinadas al Cine Movil, mientras que los Estados provinciales
costean los cargos de mantenimiento y ejecutan el programa en sus territorios.
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6 el entonces

filmacion en Neuquén capital, tal como lo anuncié Reinaldo Labrin®
subsecretario de cultura de la provincia: “es una oferta pensada para el extranjero,
para que vengan a filmar por la atraccion no so6lo del paisaje sino por la industria que
queremos desarrollar aqui, con estudios de cine, maquinaria y la apertura de la
escuela” (Labrin en diario Ambito Financiero, 24/03/05%7). Esta iniciativa nunca se
formalizd, ni ejecutd porque, como sostuvo Labrin, “faltaron los recursos para
hacerlo” (R. Labrin, entrevista personal, 17 de septiembre de 2015). No obstante, es
importante sefialar que en el anuncio de este pre-proyecto el funcionario argumenta
la viabilidad y factibilidad del mismo a partir de la mencion de ARAN como
antecedente de la capacidad productiva de Neuquén: “Fundamos ARAN, Asociacion
de Realizadores Audiovisuales Neuquinos, y tenemos la idea de hacer el festival
Cine Neuquén Corto, que no existe en otra parte pais” (Labrin, en diario Ambito
Financiero, 24/03/05). Aqui, el subsecretario emplea la primera persona del plural
como estrategia discursiva para capitalizar el accionar de ARAN vy, al proponer la
creacion de un festival, reconoce la existencia de una cantidad de cortometrajes
considerables en la region, formato que predominé en los festivales que organizo la
asociacion, tal como se desarrolla con profundidad en el capitulo siguiente. Esta
referencia a ARAN prueba la importancia y el protagonismo de la misma en la
Norpatagonia y, al mismo tiempo, permite conocer la concepcion de cultura desde
donde obr¢ la provincia.

Aqui el area de cultura provincial valora, al menos discursivamente, la capacidad
creativa de las/os hacedoras/es artistico-culturales residentes en Neuquén, pues, al
respecto Reinaldo Labrin sostiene:

La cultura no las hacen las administraciones (sic), la cultura la hace la gente,
el pueblo. Y lo que una gestion puede llegar a hacer es administrar los
recursos que ayuden a esa cultura inmanente de la gente, del pueblo, a
ordenarla, a promocionarla a conmoverla, hacer que aparezca. (...) La
cultura no se lleva a ninglin lado, la cultura estad. Y un buen gestor cultural
lo que tiene que hacer es mirar qué estd haciendo en cada lugar la gente y
ayudarlos con recursos para que se desarrollen mas (R. Labrin, entrevista
personal, 17 de septiembre de 2015).

86 Reinaldo Labrin fue el director de cultura que mas tiempo permanecié en el ejercicio de sus funciones durante
el periodo de estudio. El es de profesion musico y tuvo gran reconocimiento en el ambito del folclore por haber
conformado e integrado los grupos musicales “Huerque Mapu” y el célebre “Sanampay”, creado en México.

87 Cita recuperada de “San Luis y Neuquén compiten como polos del cine nacional”, disponible en:
http://www.ambito.com/215661-san-luis-y-neuquen-compiten-como-polos-del-cine-nacional. Consultado el 12
de febrero de 2018.
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Cuando este funcionario afirma que la cultura “estd” en un territorio y es producto
del hacer del pueblo la concepcion que ¢él postula se corresponde con la
‘neuquinidad’, en tanto identidad construida por los intelectuales fuertemente ligados
al MPN y a la estructura estatal, que supondria la existencia de un ‘suelo y una
sangre neuquina’ que debe ser defendida del extractivismo internacional y nacional
(Garcia, 2008 y Lizarraga, 2010). De esta manera, la cultura como neuquinidad parte
de una concepcion romantica y esencialista que valora las expresiones del terruiio en
oposicion a lo foraneo.

La cartera de cultura de la provincia reconoci6 la labor de ARAN como constitutiva
de esa “neuquinidad”, al identificar en la asociacion expresiones de “lo neuquino” y
considerarla un antecedente ineludible para el desarrollo audiovisual. No obstante,
esto no se tradujo en financiamiento para la asociacion: realizd unas pocas
colaboraciones economicas para el Festival “Imagenes de la Patagonia” y para
realizadoras/es individuales®. Asimismo, a pesar de la voluntad de ARAN de que se
legisle en la materia, el Estado provincial no impulsé ninguna normativa en el
periodo 2001-2010%°, no concretd el proyecto de desarrollo de una industria
audiovisual local, tampoco brindd6 apoyos econdmicos sistematicos a las/os
productoras/es locales y la tnica inversion de fondos considerable la destind a la
produccién de una pelicula cuyo personal estaba mayoritariamente compuesto por
técnicos y actores bonaerenses. De modo que el Estado provincial apoy6 al
audiovisual regional discursivamente, pero las acciones efectivamente ejecutadas y
los erarios publicos que realmente erogd se destinaron mas a la inversion de agentes
fordneos y con cierto reconocimiento, antes que a los productos y productoras/es

locales.

2.3 Politicas municipales: cultura y turismo en Neuquén capital

En el periodo 2001-2010, las acciones vinculadas al audiovisual desarrolladas por la

Subsecretaria de Cultura del municipio, a diferencia de la provincia, se concentraron

8 Ademas de los fondos para el festival de ARAN, se registraron colaboraciones esporadicas de la Direccion de
Cultura de la provincia de Neuquén para dos peliculas de Mario Tondato, ex miembro fundador de la asociacion
(L. Rey, entrevista personal, 29 de julio de 2016 y R. Labrin, entrevista personal, 17 de septiembre de 2015).

8 La provincia de Neuquén sancion6 recientemente su primera legislacion en materia de cine, la ley de ‘Fomento
a la industria del cine en la provincia de Neuquén’. La misma se aprobd el 30 de noviembre de 2017 y su
reglamentacion se planifico para el afio 2018 (Véase: Ley 3094/17 y RN: 17/12/2017).
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exclusivamente en la exhibicion de filmes internacionales. Esto se desprende de los
informes de gestion de la ciudad en los que las Unicas actividades resefiadas son
proyecciones de cine, fundamentalmente europeo, co-organizadas con instituciones
no vinculadas directamente a la produccion o distribucion de peliculas®. En este
sentido, Oscar Smoljan®!, quien estuvo a cargo de esta Subsecretaria en el periodo
referido, reconoce que la distribucion y el fomento al audiovisual de la region no ha
sido un objetivo de su gestion: “Le hemos dado ayuda a muchos realizadores (...)
pero no es algo sustentable, no es una politica de Estado que estamos desarrollando

una industria” (O. Smoljan, entrevista personal, 07 de septiembre de 2015).

Las acciones municipales de fomento a la actividad consistieron en apoyos
financieros para proyectos puntuales de algunas/os realizadoras/es locales que, en el
caso de ARAN, consistid exclusivamente en auspicios esporadicos a su Festival
“Imagenes de la Patagonia™?. Aqui, es necesario sefialar que la Subsecretaria de
Cultura del Municipio administra la sede del Museo Nacional de Bellas Artes (en
adelante MNBA)”* de Neuquén, que dispone de una de las pocas salas
cinematograficas de la ciudad. Esta sala, sin embargo, nunca fue empleada para la
proyeccion de peliculas regionales, ni tampoco cedida para la realizacion de

festivales o muestras de productoras locales’.

% Se proyectaron ciclos de cine francés, espafiol, italiano e israeli. Entre las organizaciones con las cuales el
municipio organizoé dichos ciclos se encuentran la Asociacion Espafiola, la Alianza Francesa, el Centro hebraico
de Neuquén, el Instituto Goéthe, la Universidad Nacional del Comahue, el PAMI y el consulado chileno
(Informes de Gestion de la Municipalidad de Neuquén, periodos 2001-2010).

ol Oscar Smoljan tiene formacién de grado en Ciencias Econdmicas y antes de su ingreso en el Estado se
dedicaba al comercio farmacéutico. Su primera vinculaciéon con el mundo del arte fue a partir de fundar una
galeria en el afio 1976 (O. Smoljan, entrevista personal, 07 de septiembre de 2015), luego fue Secretario de
cultura del municipio de Neuquén durante 12 afios y director del Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA)
durante 16 afios. Mientras estuvo en el ejercicio de sus funciones, se desempefiaron en la intendencia Horacio
Quiroga (1999-2007), por la Unién Civica Radical y luego Martin Farizano (2007-2011), por Concertacion Plural
(Uniodn Civica Radical, Partido Justicialista, Frente para la Victoria, Recrear, Union de los Neuquinos, Partido
Socialista y el Movimiento de Integracion y Desarrollo). Ambos intendentes se presentaron como “radicales
kirchneristas”, aunque luego el primero se distancio de esa filiacion.

92 En los folletos de difusion de las ediciones 2003 y 2006 del Festival “Iméagenes de la Patagonia” se indica la
colaboracion econdmica del Municipio. Asimismo, se registran noticias periodisticas en las que se sefiala la
contribucion de este organismo con “‘un monto pequefio, pero necesario” (RN, 23/10/03 y 06/10/06).

93 El MNBA de Neuquén comenz6 a funcionar en una sede provisoria en el afio 2000 y en 2004 inaugur6 su sede
actual, que es la unica en el interior de la Argentina en la cual se exhiben obras del patrimonio del Museo
Nacional de Bellas Artes, ubicado en la Ciudad Autonoma de Buenos Aires.

% Los Informes de Gestion del Municipio (2001-2010) prueban la nula utilizacion de la sala del MNBA para la
proyeccion de peliculas locales y, al mismo tiempo, distintos miembros de ARAN también ratificaron la
imposibilidad de exhibir en la misma (I. Sénchez, entrevista personal, 17 de septiembre de 2012; y L. Rey,
entrevista personal, 29 de julio de 2016). La tinica oportunidad en la que se registr6 que ARAN empled dicho
espacio fue para proyectar cortometrajes europeos en el marco del festival “MECAL” (RN, 09/12/05).
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De esta manera, la ausencia de un conjunto de acciones dirigidas a fomentar el cine
regional puede explicarse no tanto por la carencia de recursos para invertir o ceder,
como por un cierto direccionamiento politico de la Subsecretaria de Cultura del
municipio. Este direccionamiento puede interpretarse a partir de la concepcion de
“cultura” que sostuvo quien estuvo a cargo de dicha cartera y quien era, al mismo

tiempo, el director del MNBA:

El turismo cultural es muy importante porque desarrolla la cultura y es una
industria que en nuestro caso, con los escenarios naturales que tenemos y
los poblacionales podria funcionar muy bien, como las grandes ciudades del
mundo que funcionan alrededor del turismo cultural. (...) Para eso habia que
hacer infraestructura, desarrollo cultural, entonces se hizo el Museo
Nacional; y que la estructura sirva, como yo estudié¢ economia, como una
economia de sustituciones.

(...) En el Museo Nacional la prioridad es para los grandes maestros. No es
porque si vivias aca, exponés acd, (...) mientras yo esté, no. Yo mantengo
una linea que creo que es lo que las instituciones tienen que responder a su
esencia, a lo que son. El Museo Nacional es el Museo... no es un museo
para promover artistas, es un museo al que vienen los consagrados y la
gente es la que llega y los ve (O. Smoljan, entrevista personal, 07 de
septiembre de 2015).

Siguiendo a George Yudice, la nocion de cultura que esboza el funcionario municipal
puede interpretarse como un recurso, es decir, como un motor para “estimular el
crecimiento econdmico mediante proyectos de desarrollo cultural urbano y la
concomitante proliferacion de museos cuyo fin es el turismo cultural” (2002: 25). En
este sentido, la cultura se subsume a la logica de valor de cambio y acumulaciéon de
capital (Bayardo, 2007) y su funcion radica en “revitalizar la economia local”
(Yudice, 2002: 35). Ella es aqui lo canonico -aquello que ya es reconocido y
aceptado y que no genera algo nuevo-; y al mismo tiempo, una mercancia capaz de
dinamizar las arcas locales y de lograr una “economia de sustituciones”. Es por ello
que el funcionario argumenta la necesidad de priorizar artistas “consagrados”, cuyos
nombres aseguran una rentabilidad. Se trata asi de una politica cultural de cardcter
instrumental, que usa la ‘alta cultura’ para la atraccion de inversiones y para producir
ganancias, especialmente para el empresariado vinculado a la gastronomia, la

hoteleria o el transporte local:
Cuando trajimos a Rembrandt sirvi6é para que el comercio tome conciencia
de que la cultura era fundamental. La cultura les permitié tener los hoteles

llenos, porque venian de todos lados a ver a Rembrandt y ese fue el primer
verano que Neuquén trabajo con 100 por 100 de hoteleria. Entonces, este
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museo tiene que ver con eso, con buscar los comsagrados, (...) a los
grandes maestros internacionales (O. Smoljan, entrevista personal, 07 de
septiembre de 2015)% (el resaltado no corresponde al original).

En aquel momento la ciudad de Neuquén era una de las pocas en el pais que contaba
con una sala cinematografica de mas de 300 butacas y que destinaba importantes
fondos al area de cultura. Segtn los historiadores, Enrique Mases, Gabriel Rafart y
Beatriz Gentile (2004), a partir de los afios 2000 el municipio destinaba un 7% de su
presupuesto para cultura, valor que duplicaba el que el gobierno de la ciudad de
Buenos Aires destinaba para tal fin. No obstante, estos recursos no fueron empleados
para la promocién del cine local, ni actividades vinculadas a grupos de
audiovisualistas regionales debido a que el direccionamiento del municipio “ha
negado y no ha reconocido al artista local” (Mancilla en Fanese y Ascencio, 2009:
43) y a que, como se evidenci6 en la cita precedente, la politica cultural local se
orientd al desarrollo del turismo cultural, priorizando expresiones ya consagradas y

rentables.

En resumen, en el periodo 2001-2010, el Estado nacional, a través de legislacion y de
acciones tendientes a implementar la norma, gener6 un escenario favorable para el
desarrollo del audiovisual en Neuquén. Los Estados provincial y municipal, por su
parte, a pesar de las diferentes concepciones de cultura con que cada uno de ellos
intervino, promovieron escasamente la actividad. Las unicas acciones ejecutadas en
la materia se destinaron a colaborar esporadicamente con fondos puntuales a unos
pocos proyectos individuales y a algunas ediciones del Festival “Imagenes de la
Patagonia”. Las razones de su moderada intervencion se encontraron en las
concepciones de cultura y el direccionamiento politico que le dieron a sus carteras de
cultura, pero esta falta de apoyo también puede explicarse, como se verd en el
apartado siguiente, por los vinculos conflictivos que se configuraron muy
tempranamente en Neuquén entre las organizaciones de la sociedad civil artistico-

culturales, las instituciones de educacion superior artistica y los Estados locales.

% La superposicion de acciones entre el MNBA y la subsecretaria de cultura se debe en parte, al doble rol de
subsecretario y director del museo que cumplié Oscar Smoljan durante el periodo 2000-2010 y, a que desde esta
cartera las acciones en materia de cine se realizaron tnicamente en el museo.
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3. CAMPO DE SOCIABILIDAD ALTERNATIVO: HERENCIAS, DISPUTAS Y
SOLIDARIDADES

En la ciudad de Neuquén, se registraron diversas asociaciones artistico-culturales que
alimentaron una “cultura asociativista”, entendida como “ese conjunto
institucionalizado de valores, predisposiciones, reglas y pautas de comportamiento
comunes a la génesis, consolidacion y desarrollo de asociaciones voluntarias”
(Coraggio, 2002: 16). Conformaron inicialmente un abanico de asociaciones
artistico-culturales la “Asociacion Neuquina de Artistas Plasticos” (ANAP) (1973),
“Teatristas Neuquinos Asociados” (TeNeAs) (1996); y luego, a partir de la crisis de
2001 y su impulso a la organizacioén colectiva, se sumaron ARAN y, en 2006, la
Asociacion de Musicos Independientes (AMI)?®. Ellas tenian en comiin ser todas
organizaciones sin fines de lucro, que congregaban profesionales y aficionadas/os,
con ciertos principios compartidos, como la independencia politico-partidaria y la
intencion de coordinar y ayudarse mutuamente en la tarea de promover sus
expresiones artisticas. Tal como sostiene Maurice Agulhon (1994), cuando las
asociaciones se constituyen formalmente se conocen mejor entre si, con mas
precision que los colectivos de la sociabilidad consuetudinaria y, en consecuencia,
pueden articular mejor sus actividades.

Aqui, a pesar de que cada asociacion nacié en contextos historicos y politicos

distintos, la comunion de esos intereses hizo que entre ellas se fuera gestando “un

campo de sociabilidad” especifico, entendiendo por ello a:

un espacio dotado de relativa homogeneidad y congruencia a nivel interno,
cultivado por agentes sociales que comparten algin o algunos elementos
significativos (ideologia, etnicidad, género, etc.) que puede llegar a generar
algin tipo de identidad compartida aprehendido como tal por el conjunto
social (Josepa Cuc¢ i Giner, 2008: 78).

El campo de sociabilidad de las asociaciones artisticas neuquinas se compuso de
integrantes que tenian en comun la bisqueda de espacios de expresion regionales, el

haberse formado mayoritariamente en escuelas terciarias del Alto Valle de Rio Negro

% Si bien algunas de las asociaciones mencionadas se crearon con anterioridad a los afios referidos, aqui se indica
el afio en que conformaron su personeria juridica, segiin el Registro de personerias juridicas, de la Direccion
Provincial de Personas Juridicas, del Ministerio de Gobierno y Justicia, de la provincia de Neuquén.
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y Neuquén®’, en la Universidad Nacional del Comahue y/o el ser trabajadoras/es de
algunas de esas instituciones. Asimismo, muchas/os compartian actividad gremial
docente, un interés por el desarrollo de la cultura local (de ahi la pertenecia territorial
en la denominacion de cada asociacion®®), un compromiso particular en el retrato y/o
posicionamiento a favor de los movimientos sociales y, en ocasiones, cierta
pertenencia a organizaciones sociales opuestas al partido gobernante. Los unia un
discurso regionalista, practicas y programas de accion tendientes a la creacion de
espacios independientes de expresion artistica y una relativa orientacion ideologica

progresista.

La orientacion ideoldgica y la pertenencia a organizaciones vinculadas a la protesta
social adquiere cierta particularidad en Neuquén, no solo porque existe una cultura
de la protesta algida y numerosa (Petruccelli, 2005), sino porque las organizaciones
que integran dicha cultura se conformaron como el verdadero arco opositor al
partido-Estado gobernante (Favaro, 2011). Pues, el MPN ha gobernado la provincia
desde su fundacion y el resto de los partidos no han podido derrotarlo en las
contiendas electorales. De manera que la oposicion real al MPN se expresa mas en
las manifestaciones y reclamos del conjunto de organizaciones sindicales, sociales y
de derechos humanos®, que en los actos de otros partidos. Asi, son los grupos
sociales subordinados y organizados en el campo de la protesta los que crean y hacen
circular contradiscursos, configurando contrapublicos subalternos!'® (Fraser, 1999),
capaces de disputar esa hegemonia emepeneista. Dentro de estos grupos subalternos,
se encuentran las asociaciones artistico-culturales de Neuquén, que no funcionan en

bloque, pero si como un campo de sociabilidad y solidaridad relativamente

97 Cuando aqui se refiere a la formacién en educacion superior, esto no implica que la totalidad de los
participantes de ese campo de sociabilidad hayan egresado, sino que gran parte de ellos transcurrié por ahi o se
vinculé con actividades puntuales de dichas instituciones.

%8 ANAP, TENEAS y ARAN incluyeron en sus denominaciones de pila la pertenencia al territorio de Neuquén.
La excepcion la constituye la AMI, la asociacion mas joven.

9 El arco opositor al MPN, sostiene Ariel Petrucelli (2005), se configuré como una “contracultura” caracterizada
por su progresismo cultural, el sindicalismo combativo y el izquierdismo politico, que se expresa en un conjunto
de practicas sociales y valores compartidos, como el “anhelo de igualdad, una mirada critica del mundo, una
aspiracion de cambio social, un genérico anti-imperialismo”, la oposicion al MPN, la importancia concebida a los
derechos humanos, una cierta conciencia de clase y, fundamentalmente, “el hecho de convertir a la ‘organizacion
y la movilizacioén popular casi en una forma de vida” (2005: 22).

100 Nancy Fraser denomina “contrapublicos alternativos” a los “espacios discursivos paralelos donde los
miembros de los grupos sociales subordinados inventan y hacen circular contradiscursos, lo que a su vez les
permite formular interpretaciones opuestas de sus identidades, intereses y necesidades” (1999: 156). Asimismo, la
autora argumenta que estos contrapublicos tienen un doble caracter: “por un lado, funcionan como espacios de
retiro y reagrupamiento, por el otro, funcionan también como bases y campos de entrenamiento para actividades
de agitacion dirigidas a publicos mas amplios” (Fraser, 1999: 158).
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homogéneo cuya marca identitaria es la pertenencia territorial y la independencia
partidaria y estatal. La gestacion de este campo alternativo al MPN no es reciente,
sino que su conformacion puede rastrearse desde el momento en que se fundaron las

primeras escuelas de formacion artistica de la provincia.

En los afios 60°, el Estado provincial ejecutd un plan de desarrollo cultural y cred, en
primer lugar, la Escuela de Bellas Artes (ESBA), de la cual se desprendio la Escuela
Superior de Musica de Neuquén y en, 1968, también fundo la Escuela Provincial de
Titeres de Neuquén (Mases, Rafart y Gentile, 2004). En aquel contexto, crear
instituciones de formacion artistica era todo un desafio en la Patagonia, no solo
porque Neuquén recién se constituia como provincia, sino también por el imaginario
predominante de la region, que la concebia como un terreno desértico, aun carente de
servicios basicos de subsistencia. En este sentido, Raul Toscani, miembro fundador
de TeNeAs, senala:

(...) pensar hoy que Neuquén tuvo Escuela de Bellas Artes cuando no tenia
cloacas, es pensar un pensamiento progresista. La creacion del ESBA se
hace en el [afio 19]62, no habia gas. Y sin embargo, tenia la ESBA. Esto
pasé con un incipiente MPN, con el peronismo proscrito (R. Toscani,
entrevista personal, 20 de noviembre de 2016).

Frente a los grandes procesos migratorios que se dieron en la provincia de Neuquén
en los afos 60°, el MPN funda estas escuelas con el objetivo de formar profesionales
que cooperaran en la solidificacion de una identidad neuquina afin al partido. Sin
embargo, como sostiene Rosana Siither, “estos institutos de formacion artistica, lejos
de calar en la propuesta provincialista adquirieron vuelo propio y proyeccion
cultural” auténoma (2004: 329). De hecho, la ESBA “operé como vanguardia
ideoldgica y artistica, [lo cual] determind -de manera arbitraria y quizas punitiva- la
ausencia de inversion por parte del gobierno provincial en infraestructura edilicia”
(Stither, 2004: 329). Asi, estas escuelas se desprendieron de las intenciones del
Estado-partido provincial y, en consecuencia, éste las pend con la baja en el
otorgamiento de fondos. En dichos institutos se formaron y/o ejercieron la docencia
miembros fundadores de las asociaciones artisticas independientes, de ahi que el
Estado provincial mantuviera cierta reticencia para con esos agrupamientos.

Asimismo, en los afios 2000, ese recelo se intensifico a partir de que este conjunto de
asociaciones se mostrd propenso a retratar conflictos sociales y posicionarse junto a

sectores subalternos. Ejemplo de ello son los cortometrajes de miembros de ARAN
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sobre la recuperacion de FaSinPat Zanon'®! (Zanon la hora del control obrero, de
Daniel Bello, 2001) o sobre violencia de género, en coordinacién con el movimiento
feminista “La Revuelta” (Marcadas, de Virgina Capitano, 2002). Ademas, la
gestacion de algunas de esas asociaciones respondid a la necesidad de sectores
sociales que no habian sido contemplados por los Estados locales, pues, por ejemplo,
la creacion de la AMI puede interpretarse como respuesta a la expansion de la cultura
de resistencia del rock que, desde mediados de la década del 90°, se habia ido
consolidando en Neuquén. Esta cultura expresaba “una cierta insatisfaccion de las
generaciones mas jovenes ante un modelo de sociedad que no los tiene en cuenta [y
ante] (...) la desatencion que estos sectores han recibido de parte de los gobiernos
provinciales y municipales de las Gltimas décadas” (Mases, Rafart y Gentile, 2014:
133).

De esta manera, ese abanico de asociaciones fue construyendo un campo de
sociabilidad alternativo, en tanto expresion que surge “cuando se considera que las
instituciones existentes las excluyen o tienden a excluirlas” (Williams, 2015: 60).
Asimismo, ese caracter alternativo se debid a que las asociaciones se crearon, en
cierto modo, como desprendimientos no institucionales de las escuelas de formacion
terciarias y, al estar intimamente vinculadas a ellas, nacieron con cierta reticencia de
parte de los Estados locales. Esto no significa que las asociaciones se superpusieron
con las escuelas, pues si bien muchos de sus integrantes pertenecian a ambas
organizaciones y/o realizaban actividades coordinadamente, cada organizacion
intervino en espacios diferenciales, tal como lo explica Raul Toscani:

Ellos gestionan ante Educacidon, nosotros ante Cultura, pero donde hay
trabajos de conjunto, siempre hay apoyo. A veces mas, segun los directivos;
tres o cuatro compaifieros de TeNeAs fueron directores de [la Escuela de]
Bellas Artes. Es decir, en el hacer real se cruzan (...) (R. Toscani, entrevista
personal, 20 de noviembre de 2016).

Esta fuerte relacion entre las asociaciones y las instituciones artisticas de educacion
superior ha llevado a que el Estado desestimara también el otorgamiento de fondos a
las primeras y, al mismo tiempo, a que las considerara actores antagonicos. A este

respecto, cuando se interrogd a Reinaldo Labrin, ex - funcionario de Cultura de la

101 FaSinPat Zanon es una fabrica de ceramicos, ubicada en inmediaciones de la ciudad Neuquén. Ella se destacd
dentro del movimiento de empresas recuperadas de Argentina porque desde 2002 se encuentra bajo control
obrero, luego de que su duefio declarara el quiebre y el cierre de la empresa en 2001.

65



provincia de Neuquén, sobre su relacion con las asociaciones artistico-culturales, el
mismo desarrolld su respuesta refiriéndose a las escuelas de arte, confundiendo a
éstas con las asociaciones:

Fue conflictiva conmigo (...) Hoy somos mirados por las nuevas
generaciones como gente de derecha porque yo no comparto la actividad
que hace la gente a través de los gremios. (...) Son todos empleados del
Estado, maestros de Bellas Artes, de la Escuela de Musica, son todos
maestros con un gran sueldo y les dije: “ustedes estan contra el gobierno
que les da de comer” (...) Ademas, todo eso lo creamos nosotros: Bellas
Artes, la Escuela, todo (R. Labrin, entrevista personal, 17 de septiembre de
2015).

En la cita, la primera persona del singular, el Estado y el gobierno se superponen y
sefalan el personalismo, la hegemonia del MPN vy las tensiones y diferencias politico
ideologicas que han llevado a relaciones “conflictivas” con las asociaciones y las
escuelas. Como sostienen Mases, Gentile y Rafart (2004), el Estado provincial
promovi6 solo aquellas expresiones que buscaban construir una identidad afin a los
valores y creencias del MPN vy, paralelamente, le restd apoyo a los eventos artisticos
que no estaban en sintonia con el imaginario que se queria construir de la provincia.
De alli que las asociaciones, que mantuvieron cierta divergencia politico-ideoldgica
con el partido-Estado, tuvieron que organizarse con muy poco apoyo oficial.

El Estado municipal, por su parte, en el periodo 2001-2010 fue gobernado por
coaliciones no emepeneistas, pero tampoco tuvo buen didlogo con las asociaciones
artistico culturales, ya no por un pasado marcado por cierta enemistad con las
escuelas, como fue el caso del Estado provincial, sino por fuertes diferencias
ideoldgicas en cuanto al proyecto de desarrollo de la ciudad. Oscar Smoljan, el
subsecretario de cultura del periodo referenciado, sostiene que no tuvo buena
relacion con las asociaciones:

Siempre fue un vinculo, digamos... ellos pretenden todo. El Estado tiene
una capacidad limitada... no las puede sostener, porque son en realidad,
asociaciones independientes, de alguna manera privada, pero que el Estado
les tiene que colaborar. Les colabora, pero bueno, ellos pretenden mas,
(viste? (O. Smoljan, entrevista personal, 07 de septiembre de 2015).

A este respecto, Ivan Sanchez, miembro fundador de ARAN, sefiala la necesidad de
contar con el apoyo del Estado, pero argumenta que es la falta de voluntad politica lo
que ha hecho que no haya un desarrollo sistematico y ampliado, en este caso, del

audiovisual regional:
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Nosotros no pedimos que nos den plata a ARAN para que ARAN haga lo
que quiera, sino que haya politicas de crecimiento de la pista regional. Si
vos hacés siempre ciclos de cine francés, en vez de ciclos de cine regional,
la gente va a querer ver cine francés y el realizador local tiene un lugar
menos de exhibicion. (...) Nosotros quisiéramos que el Festival [Imagenes
de la Patagonia] no lo tuviéramos que organizar nosotros, que lo organice el
Estado. No por una cuestion de que ellos paguen lo que nosotros hacemos; o
sea, el Festival como hecho iconico, como un lugar de discusion para que
los artistas locales crezcan, tengan su pantalla, tengan su publico y después
que cada realizador haga su negocio, que genere. Por ejemplo, hay planes de
promocioén para la fruticultura, hay planes de promocion para las pymes, |y
para la cultura, nada! (I. Sanchez, entrevista personal, 17 de septiembre de
2012).

El Estado municipal desarroll6 un plan de promocion cultural, pero excluyé a las
expresiones regionales. Pues, a fines del siglo XX y en los primeros afios del siglo
XXI, como argumentan Mases, Rafart y Gentile, “se paso casi sin escalas de un
Estado practicamente ausente en materia de cultura, a otro que aparece como Unico
interlocutor sin instancias intermedias” (2004: 136). Claro que esa gran intervencion
se caracterizo por la espectacularizacion de eventos culturales (megaproducciones),
liderados por artistas de gran reconocimiento internacional y nacional que
dinamizaban la economia local. Su accionar se dirigié entonces predominantemente a
la gigantizacion y universalizacion de los espectaculos y habilitd el ingreso del
empresariado internacional que instald espacios recreativos y de entretenimiento,
como el Cine Village, los paseos de compras y los patios de comidas en
hipermercados (Mases, Rafart y Gentile, 2004).

En oposicion a esta linea, y, en términos mas generales, en disidencia con las
politicas culturales de los Estados locales, las asociaciones artistico-culturales fueron
politizando su accionar cada vez mas (Mases, Gentile y Rafart, 2004) y conformaron
su espacio propio desde el cual articular acciones favorables al desarrollo de una
cultura regional. A partir de una tarea conjunta, las asociaciones recuperaron y

102

autogestionaron el Centro Cultural La Conrado ™™, uno de los teatros mas antiguos de

102 La Conrado “fue fundada en 1927 por vecinas y vecinos que buscaban atender las necesidades materiales y
formativas de nifios y nifias de tres escuelas de nivel primario de Neuquén capital (...) [y] surgié como comisién
de la Cooperadora escolar” (Madsen Béjares, 2014: 73). Luego, en 1959, la misma se conformé como asociacion
para la administracion de un teatro céntrico de Neuquén y alli se realizd el primer cine club de la provincia
(Madsen Béjares, 2014). Afios mas tarde cobré gran relevancia social porque fue utilizada como instalacion de la
ESBA, primero (Mases, Gentile y Rafart, 2004) y en los afios 90, de la Escuela Experimental de Danzas.
Finalmente, en 2004 la sala cerr6 por no cumplir con las medidas de seguridad requeridas y en 2005, ANAP,
TENEAS, ARAN y AMI se unieron para recuperarla y ponerla nuevamente en funcionamiento bajo una
administracion colectiva por parte de los “hacedores de las diferentes ramas artisticas, en un contexto de plena
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Neuquén. Desde ese espacio, coordinaron actividades, incrementaron el publico
regional que cada una venia formando por separado y crearon un circuito de
produccion y consumo de expresiones locales. Esto les dio visibilidad y credibilidad
social, porque lograron gestionar uno de los pocos lugares artistico-culturales

céntricos, descuidado por el Estado.

El teatro se convirtid asi en el epicentro de este campo de sociabilidad alternativo,
desde donde pudieron no s6lo poner en comun las diversas necesidades de las
asociaciones, sino también aunar fuerzas para la concrecion de multiples actividades.
En el caso de ARAN, la co-gestion de La Conrado Cultural le permitié reforzar los
lazos con movimientos sociales, artistas e instituciones educativas. Ejemplo de ello
es la muestra de audiovisuales sobre FaSinPat-Zanon (RN, 05/05/08) que la
asociacion realizd para apoyar la gestion de la fabrica bajo control obrero, o la
“Primera Fiesta Visual de Audio” (RN, 09/04/02) en la que, junto con musicos,
vendido CDs con la banda sonora de peliculas regionales, en el marco de los festejos
por los 30 afios de la Universidad Nacional del Comahue. De esta manera,
solidificaron los lazos con organizaciones sociales y con artistas de distintas ramas, a
la vez que reactivaron la buena relacion que historicamente tuvo la alta casa de

estudios para con la promocién del audiovisual regional.

A partir de esta coordinacion de tareas y de la administracion conjunta del Centro
Cultural La Conrado, las asociaciones conformaron una mesa de trabajo denominada
“Artistas Independientes Asociados” (en adelante “AIA”). Esta mesa fue una
estrategia organizativa para poder dialogar con mayor poder ante los referentes del

Estado, tal como lo explica Raul Toscani:

Del 2001 y la debacle nosotros sobrevivimos boqueando, obviamente
boqueando (sic) y en 2004 se conforma la AIA (...) No es lo mismo una
mesa, que estar reclamando solo (...) Es mas, el poder politico cuando le
mencionas AIA, jhace como una cosa! Y no tiene personeria, ni nada,
simplemente un par de notas en el diario Rio Negro (R. Toscani, entrevista
personal, 20 de noviembre de 2016).

La AIA se crea en respuesta a la falta de politicas estatales, pero también como
resultado de este campo de sociabilidad alternativo que tuvo fuerte actividad sobre

todo a partir de los afios 2000. La misma cobra especial relevancia porque ella logrd

independencia econdmica y politica”. Recuperado de: http://www.laconrado.com.ar/spip.php?article436.
Consultado el 20 de diciembre de 2017.
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motorizar, en 2010, la constitucion del Consejo para el Desarrollo de las Artes y la
Interculturalidad (CDAI) (ordenanza municipal 11811/10), el primer espacio legal
para debatir entre el Estado y la sociedad civil el conjunto de las politicas culturales a
implementarse Neuquén capital. Asimismo, este consejo representa el efectivo
reconocimiento de las asociaciones artistico-culturales como participes del disefio de
politicas culturales por parte del Estado municipal e implica la constitucion de una
mesa de trabajo plural'® que piensa y disefia “proyectos inclusivos que atraviesan a
las distintas gestiones” (decreto N°1325/10, Municipalidad de Neuquén) y cuya
prioridad son las producciones locales (RN, 12/04/12). El CDAI expreso la capacidad
de disputa de las asociaciones ante el Estado y, como sostiene Luis Rey, miembro
fundador de ARAN, es un espacio fundamental para bregar por mejores condiciones
para el desarrollo de expresiones artistico-culturales locales:

(....) de alguna forma fue una molestia, sobre todo para lo que era la
concepcion de la Municipalidad de la cultura en general; pero no porque
ARAN piense, o las asociaciones piensen que son los duefios de la cultura,
sino porque durante muchos afios se reclamo que se le diera mas espacio a
la gente de acd y muchas veces ese espacio fue negado diciendo que no
tenia la calidad de... lo que se reclamaba de las asociaciones es: “hagamos
lo que sea necesario para que se adquiera esa calidad” y eso es lo que se
decia al principio que nunca se le dio apoyo, no a la asociacion, sino que
nunca se le dio bola a la cuestion cultural (L. Rey, entrevista personal, 29 de
julio de 2016).

Frente a la falta de apoyo de los Estados locales, el desarrollo de expresiones
regionales solo fue posible a partir de la conformaciéon de un campo de sociabilidad
alternativo que aund esfuerzos entre asociaciones artistico-culturales, gremios,
movimientos sociales, instituciones de educacion terciaria y la universidad. El grado
de centralidad de este campo de sociabilidad, sostiene Cuc6 i Giner (2008) viene
determinado por: 1) la relacion con el poder institucional, 2) la capacidad de arrastre
social y 3) la capacidad de apropiacion del espacio publico. En el caso de Neuquén,
el campo de sociabilidad alternativo que conformaron las asociaciones adquirié una
centralidad considerable porque 1) se consolid6 como una oposicion real al Estado -
en el sentido de que aglutin6 no so6lo a asociaciones que intervinieron fuertemente en

la construccion de imaginarios locales no oficialistas, sino también porque agrupo a

103 E] Consejo para el Desarrollo de las Artes y la Interculturalidad estd compuesto por dos representantes del
ejecutivo municipal, dos del Concejo Deliberante, dos de las asociaciones de artistas, un integrante de las
asociaciones vecinales, un representante de la Confederacion Mapuche, un trabajador del area de cultura de la
municipalidad y un representante de los espacios culturales de la ciudad (Ord. 111811/10).
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un conjunto de organizaciones con capacidad de reclamo y movilizacion social- 2)
logré un cierto arrastre social debilitado por la falta de reconocimiento y apoyo
financiero oficial y 3) consiguid una alta apropiacion del espacio publico, a través de
la gestion del Centro Cultural La Conrado y de su intervencion en el Consejo de las

Artes.

En ese campo de sociabilidad, ARAN tuvo que lidiar con antagonismos historicos
“heredados” de las escuelas y las asociaciones mas viejas, pero fue también a partir
de ¢l que pudo sumarse activamente a la arena de disputa por las politicas culturales
regionales y, en consecuencia, fue a través de este campo de sociabilidad que logro
llevar delante de manera sistematica todo un conjunto de acciones que permitieron el
desarrollo audiovisual en la region. En este sentido, la sistematicidad y capacidad de
intervencion de ARAN en la esfera ptblica no podria haber cobrado tanta efectividad
sin el trabajo conjunto con otras asociaciones y organizaciones de la sociedad, y sin

el apoyo de la prensa local, tal como se desarrolla en el apartado siguiente.

4. INTERCAMBIOS CON LA PRENSA: EL CiRCULO PERIFERICO Y LA EMPRESA
CULTURAL

El tercer actor central de la esfera cultural regional que permite comprender las
limitaciones y alicientes para el desarrollo de ARAN en la Norpatagonia es la prensa
hegemonica. Si bien en la region existen diversos medios de comunicacion radiales,
televisivos y graficos con los cuales la asociacion tejidé distintos vinculos, este
apartado se detiene puntualmente en el diario Rio Negro porque el mismo tiene una
referencia dominante en las provincias de Neuquén y Rio Negro y porque detenta un
gran capital simbdlico, no s6lo porque es el que mas ejemplares distribuye, sino por

ser el de mayor antigiiedad y trayectoria en la region %4,

Asimismo, las lineas siguientes se concentran Unicamente en este diario porque éste
es el medio con mayor capacidad para delimitar la agenda cultural local y, en
consecuencia, para constituir lo que Pierre Sorlin (1985) denomina el “circulo

periférico” del audiovisual. Sorlin sostiene que el “circulo periférico” lo conforman

104 E] periodico Rio Negro fue fundado por Fernando Rajneri en 1912, en la ciudad de General Roca, Rio Negro.
Este diario es el de mayor consumo en Neuquén capital: “en una edicion, por ejemplo, de 50.000 ejemplares,
12.000 son distribuidos en Neuquén capital y su conglomerado. Actualmente, [en 2000] el 55 por ciento de las
ventas se dan en la provincia de Neuquén y el 45 por ciento restante en Rio Negro. En Neuquén una mitad
corresponde a la capital y la otra a todo el interior provincial” (Bergonzi, 2004: 58).
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quienes “sin participar en la realizacién ni en la comercializacion de los filmes,
asegura(n) el volumen publicitario indispensable al consumo de los productos

filmicos” (1985: 234). Para este autor, la funcion de este circulo

no consiste en aportar juicios circunstanciados, iluminar al publico, ayudarle

a decidirse, sino simplemente, hacer que se hable de cine, que los filmes

ocupen cotidianamente un lugar en los periodicos, en la television, en las

conversaciones; en una palabra, en asegurar lo que podriamos Ilamar el

fondo del ‘rumor cinematografico’. No se trata de propaganda en el sentido

estricto del término; la naturaleza de los comentarios que se hacen sobre el

cine es relativamente indiferente y los comentaristas son libres de criticar y

condenar: lo esencial es que se haga existir el cine, desde fuera, tomandolo

como objeto de discurso (Sorlin, 1985: 89).
En el mismo sentido, Carlos Calil sostiene que “lo que vale es tener el cartel, la
exposicion en los medios, la pagina del diario, la entrevista en television. Una
entrevista en el diario ayuda a la comercializacion, pero principalmente refuerza el
clipping y colabora en la obtencion de fondos para el proximo proyecto” (2011: 130).
Siguiendo a estos autores, consideramos al diario Rio Negro como actor clave en la
construccion del circulo periférico del audiovisual regional, en tanto éste tiene la
capacidad de “hacer que se hable de cine” e instalar ciertas practicas y habitos de
consumo. De manera que la relacion de ARAN con este medio es medular para

comprender el funcionamiento de la red de relaciones que le permitid a la asociacion

concretar sus objetivos.

4.1 La prensa como actor politico esencial de la esfera cultural regional

El Rio Negro cooperd de manera sustantiva en la promocion y el posicionamiento de
ARAN dentro de la esfera cultural regional. Esto resulta evidente a partir de un
analisis cuantitativo de las noticias publicadas sobre la asociacion y de un analisis
cualitativo sobre los modos de representar y construir la imagen de ARAN.

Se relevaron 59 notas publicadas entre 2001 y 2010 que tienen como protagonista el
accionar de ARAN!'®, es decir que, en promedio, se difundieron al menos seis notas
por afo cuyo tema exclusivo era la asociacion. El 73% de dichas notas ha sido

publicado en pagina impar, en la parte superior del diario, incluyendo en el 95% de

105 Se contabilizaron las notas que mencionan a ARAN en los titulos, fotografias y/o en el cuerpo de las noticias
de la seccion Cultura y Espectaculos. Se excluyeron aquellas que solo registraban a realizadoras/es agrupadas/os
en ARAN, toda vez que sélo se referian a sus nombres de pila y no a la pertenencia a la asociacion. Asimismo, en
ese total tampoco se listaron las menciones de ARAN en la Guia del Ocio, suplemento del mismo diario que
resume las actividades a desarrollarse segiin localidad. Véase el Anexo 11.
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los casos al menos una fotografia ilustrativa (véase Anexo II). La asignacion del
espacio prioritario dentro de la seccion Cultura y Especticulos y el empleo de
imagenes dan relevancia y jerarquizan las noticias de la asociacion, al tiempo que la
posicionan como un actor importante de la esfera local.

Sumado al disefio y la disposicion grafica de estas noticias, se encuentra la cobertura
ininterrumpida, por parte del diario, del festival de la asociacion, ‘Imagenes de la
Patagonia’, y la publicacion de notas sobre la ARAN firmadas por periodistas
culturales referentes en la region, con cierto renombre, como Beatriz Sciutto, por
citar solo un ejemplo (RN, 09/04/02 y 29/05/05). Asimismo, para el décimo
aniversario de ARAN, el Rio Negro dedico dos paginas centrales'® de la seccion
Cultura y Espectaculos a un especial sobre el cine regional, “Cuando la pantalla
grande hace foco en la region, desde la region” (RN, 25/04/10), en el que se destaco
la labor de la asociacion. De esta manera, a partir del analisis grafico y de los datos
cuantitativos se puede afirmar la intencion del diario de crear un circulo periférico
tendiente a apoyar, dar visibilidad, sistematicidad y reconocimiento a ARAN.

En cuanto al analisis cualitativo, la prensa realiza tres acciones centrales durante el
periodo 2001-2010: en primer lugar, posiciona las actividades de la asociacion en la
agenda publica de la region; en segundo lugar, gestiona recursos para los
audiovisualistas y; en tercer lugar, construye un ethos favorable a ARAN.

En cuanto a la primera accion, se destaca la intencion del diario de difundir las
actividades de ARAN, aun cuando ellas estaban en un estado embrionario. Prueba
de ello es la noticia del 24 de abril de 2001, en la que se anuncia la reciente
fundacion de la asociacidon, a pesar de que la misma se constituyd en asamblea
formalmente recién en junio; y las publicaciones del 26 y 27 de octubre del mismo
ano que divulgan el festival de ARAN antes y después de su concrecion,
definiéndolo como “un encuentro neuquino que apuesta al futuro” (RN, 27/09/01).
Asimismo, el Rio Negro promocioné firmemente todas las iniciativas de ARAN,
como lo demuestran las noticias sobre los ciclos de cine tematicos o muestras
especiales (RN, 13/11/02, 25/02/04, 09/12/05, 21/08/08 entre otras), las
publicaciones sobre las instancias de formacion y capacitacion (RN, 16/07/04,

11/10/05, entre otras), los dias de reunion, los castings y la pagina web de la

106 Para el cuarto Festival de Imagenes de la Patagonia el diario publicé también una nota que ocup6 dos paginas,
con tres fotografias (Véase: “De Neuquén al mundo y a todo pulmén”, RN, 17/10/04)

72



asociacion (RN, 16/05/02, 01/04/03, 11/01/10) y la participacion de ARAN en
materia de debates y gestion de politicas culturales (RN, 27/02/10, 23/11/10).

En particular, el diario difundi6 con gran interés el festival “Imagenes de la
Patagonia”, el cual se constituyo en la imagen de referencia de la asociacion, en parte
por la envergadura que cobrd éste, pero fundamentalmente, por la cobertura que
realiz6 la prensa del mismo. El Rio Negro no s6lo dio a conocer, durante 2001-2010,
las nueve ediciones del festival -antes, durante y después del evento-, sino también
las convocatorias a participar para realizadoras/es (por ejemplo, RN, 16/05/02,
28/05/04 o 28/01/10, por citar solo algunas), la gira de las peliculas del festival por
otras ciudades (RN, 18/04/02, 03/10/07, entre otras) y diversas entrevistas a las/os
jurados e invitadas/os especiales (por ejemplo, el reportaje a Susana Velleggia, en
RN, 10/05/09). Ademas, duplicd la promocion de las actividades del festival al
publicar su realizacion no so6lo en la seccion Cultura y Espectaculos, sino también en
la Guia del Ocio (suplemento de agenda cultural del diario). De esta manera, el Rio
Negro instald el festival dentro de la agenda cultural del valle, contribuyendo a la
conformacion de habitos y publicos cinéfilos.

En segundo lugar, el diario bregd por la obtencion de recursos financieros para
ARAN a partir de la denuncia de falta de apoyo economico por parte de los
organismos oficiales: es “escasa o nula [la] contencidon dentro de los proyectos
culturales de los estamentos oficiales” (RN, 09/04/2007) y “si bien se han recibido
pequetios aportes de Cultura, tanto provincial, como municipal y del INCAA, resulta
una ayuda minima” (RN, 15/10/05). Asimismo, responsabilizo al Estado de la
suspension del festival en el afio 2008, argumentando que su postergacion “se debid
a la falta de apoyo econdmico por parte de los ‘organismos oficiales’ relacionados
con cultura, el cine y el hacer cultural (...) esto incluye al INCAA, como a las
carteras de cultura provincial y municipal” (RN, 04/11/08). Y, por tltimo, no sélo
denuncio, sino que también exigio a las entidades estatales y privadas financiar el
festival:

A decir verdad, [el festival es] una iniciativa independiente que crece cada
afo y debe ser acompafiada con mayor apoyo y aporte por los estamentos
oficiales y privados, a fin de que el riesgo econémico sea menos acuciante
para la valiosa ARAN: un ejemplo digno de emular, desde todo punto de
vista (RN, 09/10/06) (el resaltado no corresponde al original).
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En los fragmentos citados, el Rio Negro no emplea citas de miembros de ARAN para
visibilizar esta falta de recursos, sino que lo asume desde su voz propia, posicionada
claramente a favor de los intereses de la asociacion. De alli que, desde un lugar de
enunciacion que se presenta como neutral y como parte no involucrada en el asunto,
el diario denuncia, responsabiliza y reclama ante los Estados locales la erogacion de
erarios publicos para ARAN.

Por ultimo, la tercera accion que realizé el Rio Negro a favor de la asociacion fue el
modo en que la representd a través de la co-produccion de un ethos de la misma.
Construir un ethos positivo es un modo de argumentar a favor de la asociacion, en
tanto el ethos son los “rasgos de caracter que el orador debe mostrar al auditorio para
causar una buena impresion” (Barthes, 1974: 63), es decir, es una imagen
distinguible que, como sostiene Williams (2012), define la identidad de toda
formacion cultural. Es por ello que, a partir de elementos de la Antigua y la Nueva
Retorica!?” (Barthes, 1974, Perelman, 1997 y Olbrechts-Tyteca y Perelman, 1989) se
analiza a continuacion el ethos de ARAN, entendiéndolo como pisteis (medio de
prueba técnica) (Caballero Lopez, 2008), que permite comprender la capacidad
persuasiva de la prensa -en cogestion con la asociacion- en pos de la legitimacion y
el reconocimiento de ARAN como un actor novedoso de la esfera cultural regional.
Aqui se entiende que la seleccion que los periodistas realizan de determinadas
palabras en la construccidon de las noticias influye en los modelos mentales, y por lo
tanto en las opiniones y actitudes de los lectores (Van Dijk, 2003). En el corpus de
noticias analizadas, se registran abundantes adjetivos, adverbios y circunstanciales
que evidencian la busqueda de legitimacion que el diario hace de ARAN. A partir de
ellos, fue posible detectar que el ethos de la asociacion se estructura como una
entidad 1) sacrificada y laboriosa, 2) comprometida socialmente y, 3) competente.

La imagen sacrificada y laboriosa de ARAN se elabora principalmente a partir de
mecanismos de adjetivacion que enfatizan el esfuerzo y las dificultades que
atraviesan las/os asociadas/os para cumplir su cometido, tal como se puede observar
en el siguiente pasaje:

(...) la gente nucleada en la asociacion es verdaderamente de una raza
luchadora. En forma independiente contra viento y marea siguen

107 1 as retdricas son técnicas del discurso persuasivo. A partir de su estudio es posible comprender las bases de

acuerdo de los argumentos a fin de mostrar las premisas, los razonamientos y las identidades en disputa sobre las
que se construye un ethos (Perelman, 1997 y Olbrechts Tyteca y Perelman, 1989).
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adelante, con esta empresa costosa y de gran desprendimiento de lo
personal. Por lo general todo se hace a pulmoén y con muchas horas reloj de
trabajo ad honorem” (RN, 15/02/01) (el resaltado y el subrayado no
corresponden al original).

El accionar de ARAN es presentado como una tarea titanica, que implica “lucha” y
mucho “costo”, o como se enfatiza en otras noticias, es caracterizado como un
“enorme esfuerzo propio” (RN, 15/10/05, 25/10/03, 09/10/06, 05/10/06), un trabajo
“a traccion a sangre” (RN, 25/10/03), “a pulmén™ (RN, 04/05/09 y 17/10/03). Esta
imagen de sacrificio y labor se refuerza también a partir del empleo de verbos que
indican la superacion de obstaculos y de preposiciones que sefalan la adversidad con
la que luché la asociacion: “avanza comtra viento y marea” (RN, 30/08/10,
03/10/07), “perseverar ante la adversidad” (RN, 04/11/08), “tuvieron que afrontar
muchas dificultades” (RN, 07/05/09).

Estas representaciones que hace el diario de ARAN se interpretan como respuesta a
un clima de época marcado por la valoracion positiva de la emergencia de nuevas
formas autogestionadas de la sociedad civil, que surgian para cubrir las
responsabilidades, en ese entonces, abandonadas por el Estado (Kejner, 2013).
ARAN era presentada como una entidad autébnoma, autdrquica e independiente,
como un ejemplo de salida a la crisis de 2001. De alli que la periodista Beatriz
Sciutto titule metaféricamente su noticia del 09/04/02 “Exorcizar el bajon con
gallinas”, como un modo de colocar a ARAN en el rol de sacerdotes que pueden
limpiar y expulsar los males de la sociedad, con gallinas, que serian los sujetos
creativos-productores de nuevos proyectos, capaces de enfrentar la depresion
econdmica (el bajon) y sacrificarse para concretar sus producciones audiovisuales.
En esta misma noticia, también es posible leer marcas del segundo ethos detectado
de ARAN, definido como comprometido socialmente. En la bajada la periodista
escribe: “Todos los huevos en una sola canasta”. En oposicion al popular proverbio
que sentencia que hay que poner un huevo en cada canasta, el accionar de la
asociacion es descrito como una apuesta de alto riesgo. Al no estar explicitado este
argumento, el mismo persuade fuertemente porque es el lector el que arriba por sus
propios medios a la siguiente conclusion (Le Guern, 1981): ARAN va contra las

recetas 0 consejos econdémicos, pero con compromiso y pasion por su proyecto.
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Asimismo, la periodista continta la noticia argumentando que “los que hacen cine se
la juegan” y “ARAN se niega a bajar la camara”. Al presentar a la asociacion como
un actor que “se la juega”, se enfatiza la pureza de la intencion creativa del artista
(Bourdieu, 2002), aquella que supone que sus practicas estan desligadas de los
intereses econdmicos. Asi, Sciutto refuerza la pertenencia de la asociacion a la esfera
cultural regional, fundamentalmente, a partir de resaltar la autonomia y finalidad
cultural de ARAN, en tanto cualidades propias de todo integrante del campo cultural:

[Los miembros de ARAN] pretenden fomentar la produccion, la
distribucion y la exhibicion de las realizaciones audiovisuales con fines
culturales, principalmente de los realizadores regionales, que buena falta les
hace (RN, 09/04/02) (el subrayado no corresponde al original).

El campo cultural se caracteriza, siguiendo a Pierre Bourdieu (2002) por pretender la
autonomizacion y diferenciacion interna, es decir por una relativa autonomizacion en
la definicion de sus propias leyes, sin influencia externa. De alli que cuando la
periodista sostiene que ARAN tiene “fines culturales” y que se organiza sin prestar
atencion a las reglas de la economia, es un modo de argumentar el compromiso de la
asociacion para con el arte.

Del mismo modo, este ethos del compromiso social se evidencia al construir a
ARAN como siendo parte de la sociedad civil, del pueblo y como abogada del campo
de la protesta. De alli que en la entrevista a Alfredo Lopez, miembro fundador de
ARAN, el diario publique el siguiente fragmento:

Las tecnologias son un arma de defensa ante el atropello de las
instituciones, es una capacidad de registro y denuncia que antes no
teniamos de forma tan accesible como hoy en dia. Muchos de los docentes
que estaban en la masacre de la ruta [en la que la policia de Neuquén
asesind al maestro Carlos Fuentealba], tenian camaras y celulares.
Esperemos que esa informacion sea util para encarcelar a los responsables.
Ellos tienen los fusiles, nosotros tenemos las camaras (Alfredo Lopez,
miembro fundador de ARAN, en RN, 30/04/2007) (el resaltado no
corresponde al original).

La premisa mayor de la cual parte este asociado -y que el diario reproduce- es que la
camara es un arma central para lograr justicia. De alli se desglosa el siguiente
razonamiento: ARAN dispone de conocimiento audiovisual, por lo tanto, el trabajo
de ARAN es medular para lograr justicia. Ademas, el uso de la primera persona del
plural en “nosotros tenemos las camaras” identifica a la asociacion con el pueblo/los

manifestantes que tiene/n “camaras”, y construye a la asociaciéon como defensora de
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los intereses populares, en el sentido de que posee un arma que puede contraponer al
poder represivo del Estado. De manera que se hace evidente la construccién de un
ethos comprometido socialmente, en el sentido de que la imagen de ARAN es la de
un actor responsable que apuesta al arte, acciona como alternativa a lo establecido o
como salida a la crisis y, ademas, crea mecanismos de defensa y justicia, a través de
su hacer audiovisual.

Por ultimo, su ethos competente se elabora a partir la premisa que sostiene que el
¢xito y la calidad del cine radican en adquirir las cualidades de la industria cultural,
en ser bien evaluado por jurados externos y en lograr la aprobacién de empresas
cinematograficas foraneas. Esta topica del éxito opera entimematicamente, como una
premisa mayor no enunciada, de la que se desprende que quienes obtienen
premiaciones y masividad en sus acciones son exitosos:

Entrevistadora: ;Como fueron las instancias para acceder al galardon?
Mario Tondato: Presentamos nuestros proyectos a preseleccion, al
Encuentro de Negocios de la Industria Cinematografica "Al-Invest" (...) De
Neuquén, pasaron los cuatro que enviamos, todos miembros de ARAN
(RN, 20/05/2003) (el resaltado no corresponde al original).
La exclusividad en la seleccion y el énfasis en “toda” la produccion de ARAN
prueban la aptitud de la asociacion. Asimismo, los argumentos que buscan
legitimarla parten de afirmar que la misma est4 en condiciones de ser parte del cine

nacional e industrial, es decir, de lo ya aceptado por el publico local:

Entrevistador: Estuvo gente del INCAA. ;Qué nota le pusieron al festival?

Luis Rey: Si, estuvo Alberto Arias, coordinador de festivales y eventos

nacionales del Instituto. Se fue muy contento, sorprendido por la cantidad

de publico, el nivel de las producciones, el interés que desperto el festival.

Se retir6 sumamente impresionado, sobre todo porque esto es una ventana

para mostrar lo que se hace en la Patagonia. Es un festival que sirve de

trampolin para "exportar" algunas realizaciones, que se hizo a pulmon y se

llevé el aplauso de todos (RN, 27/10/2004) (el resaltado no corresponde al

original).
Aqui, la construccion del ethos competente se certifica a través de argumentos de
cantidad que se expresan a través de la utilizacion de los adverbios “muy” y
“sumamente” y de las pruebas de masividad, -y por tanto éxito-, como “cantidad de
publico” y “el aplauso de todos”. Del mismo modo, esta imagen competente se
refuerza a partir de formas de nominar al festival como “éxito” o “fiesta” y de
epitetos que recalcan la calidad del mismo, tales como “rotundo/singular” (RN,

23/10/03, 07/10/06), “impresionante/ excitante” (RN, 07/05/09, 11/05/09) y “tercero
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en importancia” en el pais (RN, 25/10/03). Asimismo, se representa al festival como
“lnico en su género” (RN, 25/10/03), es decir, como una clase incomparable por
medio de denominaciones como “hito en la Patagonia” (RN, 02/0910) y “clasico de
los clasicos™ (RN, 08/08/05) o, a través del uso de comparaciones con superlativos,
como el “mayor evento cinéfilo de la region” (RN, 04/05/09, RN, 11/05/09) y el que
concentra “el mejor cine hecho en la Patagonia (RN, 28/05/04). Estos modos de
referir al festival prueban la aptitud y la competencia de la asociacion, dando una
buena imagen de la misma.

De esta manera, este ethos sacrificado, comprometido y competente que expresa el
diario coopera fuertemente en el posicionamiento de la asociacién como un actor
legitimado de la esfera cultural local y predispone al publico-lector de la prensa para

con ARAN vy sus actividades.

En pocas palabras, el anélisis cuantitativo y cualitativo realizado permite afirmar que
el Rio Negro juega un rol central en la esfera artistico-cultural local. Como
argumenta Pierre Bourdieu (2001), quien posee poder simbolico, estatus institucional
y la competencia legitima del habla y la autoridad para tomar y dar la palabra tiene,
en consecuencia, capacidad para instalar a cualquier actor novedoso en la disputa por
la legitimidad cultural. Las acciones que realiza el diario -el circulo periférico, las
denuncias de falta de financiamiento y el ethos difundido- son eficaces y persuasivas
en tanto son pronunciadas “en una situacion legitima y por la persona legitimada para
pronunciarlo” (Bourdieu, 2001: 71). Asi, es posible sostener que la prensa coopero
fuertemente en el posicionamiento de la asociacion dentro de la esfera cultural
regional, sin embargo, ese suministro de legitimidad no fue gratuito, ni fortuito; de
alli que a continuacidon se desarrollan las razones y modos de estos intercambios

entre el diario y ARAN.

4.2 Intercambios y relaciones de poder

Anteriormente, se sefald la capacidad del Rio Negro para disefiar la agenda cultural
de la Norpatagonia, como también el poder de darle existencia y promocion, a través
de las noticias, a los eventos que realizaba ARAN. Sin embargo, esta amplia

cobertura del accionar de la asociacion no responde tanto a la necesidad de la prensa
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de ser congruente con la difusion de todas las actividades artistico-culturales que se
realizan en la region, sino mas bien al interés de articular ciertas voces en la linea que
mas le convenia al diario.

Muchos de las/os que conformaron ARAN se habian formado en la carrera de Cine y
Nuevos Medios, del Instituto Universitario Patagénico de Artes (IUPA). Este
instituto integra un conjunto de emprendimientos culturales de la ciudad de General
Roca que fund6 y llevo adelante Norberto “Tilo” Rajneri, tales como la Casa de la
Cultura, la Villa de las Artes y la Fundaciéon Cultural Patagénica!%. Norberto “Tilo”
era hermano de Julio Rajeneri, director del Rio Negro en el periodo 2001-2010 y, a
su vez, hijo de Fernando Rajneri, fundador de dicho periodico. De esto se desprende
que esta familia estuvo muy implicada en la creacién de espacios de difusion y
formacion de educacion y cultura en la region desde muy temprana edad.

De alli que, la construccion positiva de ARAN que hace el diario responderia no so6lo
a un interés por valorar el cine local y el desarrollo de una cultura norpatagonica,
sino también a la voluntad de legitimar la creacion de una carrera y del mismo IUPA.
De hecho, dicha legitimacion era necesaria en el momento de emergencia de ARAN,
porque en 1999 dicho instituto consigue el aval de la legislatura rionegrina y es
nombrado como la primera entidad universitaria de artes de la provincia. En ese
contexto, las producciones audiovisuales que promovia ARAN y su festival
sembraban un horizonte de expectativas prospero para el futuro desarrollo de un
mercado audiovisual regional y, fundamentalmente, constituian una certificacion de
la calidad institucional del IUPA.

Ademas, la creacion de una asociacion vinculada al TUPA, pero radicada en
Neuquén, le permitia a la familia Rajneri amplificar su capital cultural, que

tradicionalmente era muy solido en General Roca, Rio Negro, y no tanto en

108 T2 Casa de la Cultura es un centro artistico cultural que se fund6 en la década del 70, en el que se ofrecen
espectaculos y se brindan cursos de capacitacion y formacion artistica. En dicho espacio comenzo a funcionar en
1984, el Instituto Nacional Superior de Artes (INSA), el cual luego se trasladdé a un edificio propio y al
transformarse en universitario pasé a denominarse IUPA (Editorial Rio Negro, 100 afios, 2012). La
infraestructura actual del IUPA pertenece a La Fundacion Cultural Patagonia, una entidad civil sin fines de lucro
creada en 1990, que gestiona la “Villa de las Artes”, esto es un conjunto de viviendas para artistas, un hotel, un
complejo deportivo, un Centro de Seminarios y Convenciones y multiples espacios verdes y recreativos que
integran el predio en el cual se asienta el instituto universitario (Editorial Rio Negro, 100 afios, 2012). La Casa
de la Cultura, el diario Rio Negro, la Fundacion Cultural Patagonia, la Villa de las Artes y el [IUPA conforman un
gran emprendimiento cultural que motorizo la familia Rajneri, desde principios del siglo XX hasta la actualidad y
que le dio a la ciudad de General Roca el lugar de epicentro artistico-cultural de la region.
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109 De manera que el buen desempeiio de ARAN, le posibilitaba al diario

Neuquén
acrecentar sus redes de poder en otro territorio. De alli que la construccion del ethos
legitimo de ARAN puede leerse como una estrategia del Rio Negro para publicitar el
IUPA -en tanto que espacio propio de formacion de los integrantes de ARAN- y, al
mismo tiempo, como mecanismo para capitalizar las acciones que realizaba la
asociacion, en tanto ella auguraba una posible salida laboral para quienes egresaban
del instituto.

ARAN, por su parte, se vincula con el diario para difundir su accionar, como modo
de lograr a través de la prensa “la nominacidén”, es decir poder constituirse un
nombre y conseguir dar existencia a sus acciones (De Certeau, 1996). Asi, el circulo
periférico que cred el diario le otorgaba a ARAN difusion de sus actividades,
reconocimiento social y cierta aceptabilidad de sus practicas. Es decir, el clipping y
la valoracion positiva de la prensa hacian que la asociacion cobre visibilidad, consiga
distincion, aumente su publico y crezca su poder de gestionar y negociar
financiamiento.

Es por todo esto que los intercambios entre ARAN y el diario aun cuando eran
desiguales, fueron la condicion de posibilidad de la asociacion. Ellos evidencian, por
un lado, las acciones de la prensa para continuar construyendo hegemonia, esto es, la
captacion de las actividades de otros actores culturales para seguir siendo el actor con
mayor poder para definir la agenda cultural de la region. Por otro lado, ARAN se
beneficia de la difusion y amplificacion que el diario hace de su asociacion, porque
consigue instalar su nombre en la Norpatagonia, y le permite construir publico,
habitos de consumo y circuitos de distribucion mas facilmente.

En pocas palabras, el reconocimiento y la legitimidad que adquiri6 la asociacion se
pudo construir a raiz del interés del diario por expandir su capital simbolico-cultural,
que se tradujo en publicidad (en el sentido de hacer publico, visible un hecho) y en
representaciones sociales que intensificaron y reforzaron la existencia de la

asociacion.

109 Esta voluntad del diario de promover fuertemente el desarrollo de una asociacion en Neuquén puede
explicarse también porque en la década del 2000, la ciudad de Roca perdio6 el predominio de “ser la ciudad de
mayor tamafio y mas movida cultural” de la Norpatagonia, pasando a ocupar ese lugar la ciudad de Neuquén
(Mases y otros en Calafatti, 2011). De alli que el fuerte apoyo a la asociacion también puede leerse como una
forma de no perder la referencia y la centralidad como agente cultural, cuando la ciudad en la que se radica el
mismo estaba perdiendo poder en materia artistico-cultural.
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5. CONCLUSIONES PARCIALES: ESTRATEGIAS Y REDES DE PODER

A partir del recorrido realizado se logré detectar a los actores y las vinculaciones que
limitaron y cooperaron en el desarrollo audiovisual de la Norpatagonia, en el periodo
2001-2010. El Estado nacional, fundamentalmente a través legislacion en la materia
y de la creacion del INCAA, cre6 ciertas condiciones favorables que se evidenciaron
en la puesta en marcha de un festival de cine y en el aumento significativo de
producciones y realizadores locales. Los Estados subnacionales, en cambio, no
ejecutaron una politica dirigida al fomento de la actividad; el municipal porque tuvo
una politica cultural que no se orientaba a la inversion en el desarrollo de artistas
regionales y, el Estado provincial, porque en la efectiva ejecucion de sus acciones
tampoco intervino para fomentar el audiovisual local.

Ante esta falta de apoyo del Estado, ARAN encontr6 en el campo de sociabilidad
alternativo un conjunto de organizaciones artistico culturales y sociales solidarias
con su proyecto. Al sumarse a €ste, la asociacion pudo potenciar su accionar a partir
de actividades interorganizacionales y reclamar, con la fuerza de un colectivo de
mayor tamafio, politicas favorables al desarrollo audiovisual. Sin embargo, su
inclusion en dicho campo implicd también que la asociacion se posicionara como
constitutiva del arco politico opositor a los Estados locales y, en consecuencia, tuvo
menos acompafiamiento y financiamiento oficial.

Por ultimo, el diario Rio Negro coopero6 fuertemente con el desenvolvimiento de esta
asociacion, en tanto sus acciones operaron como fuerzas formadoras de habitos
(Bourdieu, 2001) y por lo tanto, incitaron la legitimidad social, colaboraron en la
creacion de practicas de consumo audiovisual en la region y generaron pertenencia
con la asociacion. El apoyo del diario, sin embargo, no fue gratuito, sino que
respondi6 a un particular interés del mismo por capitalizar el accionar de ARAN
como manifestacion exitosa de un posible desarrollo del mercado audiovisual
regional, como forma de expandir su capacidad de injerencia en el territorio de
Neuquén y como resultado de la correcta formacion del IUPA, institucion del mismo
grupo empresarial que el Rio Negro.

En pocas palabras, el desenvolvimiento de ARAN fue posible gracias a ciertas
politicas del Estado Nacional, a una red de solidaridad que tejio la asociacion dentro

del campo de sociabilidad alternativo y al particular tratamiento que le dio el diario a

81



sus actividades. Asi, el audiovisual que se produce en y desde la Norpatagonia en el
periodo 2001-2010 es protagonizado fundamentalmente por una organizacion de la
sociedad civil que, sin el apoyo de los Estados locales y en un territorio carente de un
mercado audiovisual, logr6 instaurar la practica en la region y saltar, en ocasiones, la

esfera local, para proyectar y/o lograr fondos, a nivel nacional e internacional.
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CAPITULO III

Asociativismo, una tactica para la produccion provincial.
Analisis de las practicas y discursos de ARAN

La cinematografia sigue siendo, como institucion social,

un vehiculo privilegiado para que los pueblos podamos contarnos a nosotros mismos

v les relatemos a otros quiénes y como somos, como deseamos ser,

qué tenemos de unico, qué de multiple y diverso y qué de universal.

Enrique Sanchez Ruiz

Si se habla de lo regional en lo que concierne al cine, usualmente se considera que hay ciertos temas y ciertos
procedimientos narrativos que deberian ser encarados prioritariamente por los cineastas nacidos en
determinada region. Al mismo tiempo, y aun sin darse cuenta, se establece una lista de temas y de
procedimientos que estarian vedados. Esta concepcion restrictiva de lo regional se plantea casi como una
exigencia que los cineastas deben acatar

Raul Beceyro

1. INTRODUCCION

A partir del trabajo de reconstruccion histérica del audiovisual en la Norpatagonia y
del analisis de las relaciones e intercambios de ARAN con diversas instituciones de
la regidn y el pais, ahora es posible comprender el accionar de esta asociacion en su
contexto de formacion especifico y en sus multiples relaciones y articulaciones con
actores y factores locales y nacionales. De alli que a continuacion se indague en
primer lugar, en las razones que promovieron la conformacién de una tendencia
asociativista de audiovisualistas provinciales a nivel nacional, dentro de la cual
ARAN tuvo un comportamiento particular. En segundo lugar, se interpretan las
causas a escala regional que promueven la emergencia de ARAN y como ellas
condicionan la delimitacion de sus objetivos. En tercer lugar, se analiza su
composiciéon y su sociabilidad para conocer quiénes tenian condiciones para
constituirse en realizadoras/es audiovisuales en la region y por qué se congregaron en
dicho espacio. Por ultimo, se caracteriza la produccion que fomenta la ARAN, los

espacios de circulacion que crea y las actividades que realiza.

En pocas palabras, el objetivo de este capitulo es comprender a ARAN en su
particular contexto historico regional y nacional; entender quiénes son los

realizadoras/es en condiciones de producir peliculas en la Norpatagonia y conocer
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qué caracteristicas presenta el audiovisual hecho en y desde la region en el periodo

2001-2010, asi como sus mecanismos de exhibicion.

2. ALICIENTES PARA LA CONFORMACION DE ASOCIACIONES AUDIOVISUALISTAS

2.1 El proceso asociativo en clave nacional: el caso de ARAN

Desde los primeros afos 2000, crecieron en nimero y en intensidad las cooperativas,

colectivos y asociaciones audiovisualitas en distintas provincias de la Argentina.

Dentro de esos agrupamientos, las asociaciones merecen particular atencién porque

bajo esa figura las/os realizadoras/es reivindicaron su identidad provincial y, ellas en

su conjunto, manifestaron un ejercicio de influencia significativo tendiente a la

federalizacion de la produccion cultural del pais. De hecho, de 2001 a 2016 se

registraron, al menos, 21 asociaciones que se agruparon por su pertenencia territorial

en 18 de las 23 provincias de la Argentina:

Cuadro N° 1: Asociaciones audiovisualistas provinciales, segun afio.

(ARNAA)

N° | Ao Asociacion Provincia

1 2001 Asociacion de Realizadores Audiovisuales de Neuquén Neuquén
(ARAN)

2 2006 Asociacion Mendocina de Cine y Artes Mendoza
Audiovisuales (AMCAA)

3 2008 Asociacion de productores cinematograficos y audiovisuales | Misiones
(Red de Realizadores de Misiones)

4 2009 Asociacion Cinematografica San Luis San Luis

5 Asociacion Civil de Realizadores de Santiago del Video Santiago del

Estero

6 2010 Audiovisualistas del Chaco Argentino (ACHA) Chaco

7 Asociacion de Realizadores Audiovisuales de Santa Fe Santa Fe
(ARAS)

8 Asociacion de Realizadores y Artistas Independientes de La | La Rioja
Rioja (El Jaguar)

9 201110 Asociacion Sanjuanina de Cine y Artes Audiovisuales San Juan
(ASCAA)

10 Asociacion de Guionistas de San Luis San Luis

11 Asociacion de Productores Audiovisuales de Cordoba Cordoba
(APAC)

12 Asociacion de Realizadores Audiovisuales de Salta (ARAS) | Salta

13 Asociacion Civil Rionegrina de Artes Audiovisuales Rio Negro

110 En 2011 se conform¢é Realizadores Audiovisuales de Formosa (RAF), pero se organizé bajo la figura de
cooperativa (Madedo, 2014).
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14 Asociacion de Realizadores Audiovisuales de Entre Rios Entre Rios
(ARAER)

15 | 2014 Asociacion de Realizadores Audiovisuales La Rioja (ARA) | La Rioja

16 | 2015 Asociacion de Realizadores Audiovisuales Multimediales de | Misiones
Misiones (ARAMMIS)

17 | 2016 Asociacion de Trabajadores Audiovisuales de Tucuman Tucuman
(Tucuman Audiovisual)

18 | 2016 Asociacion Jujeia de Realizadores Audiovisuales (AJRA) Jujuy

19 | S/ Asociacion Correntina de Realizadores Audiovisuales Corrientes
(ACRA)

20 Asociacion de Realizadores Audiovisuales de Chubut Chubut
(ARACH)

21 Asociaciéon Realizadores Independientes de Catamarca Catamarca
(ARIC)

Fuente: Elaboracion propia!!?

Estas asociaciones se caracterizaron, segun sus textos fundacionales, estatutos y
declaraciones a la prensa, por:

1) laintencion de crear un cine propio (Red de Realizadores de Misiones, ARA,
ARAN, Asociacion de Guionistas de San Luis, ARASanta Fe, Tucuman
Audiovisual, ARAMMIS, ARAER, El Jaguar),

2) la necesidad de reclamar y promover la sancion de leyes que regulen la
actividad audiovisual en sus provincias (ACHA, ARASalta, ARAN,
ARNAA, Tucuman Audiovisual, APAC, AJRA, AMCAA, ASCAA),

3) el objetivo de asistir técnicamente y capacitar a las/os realizadoras/es
audiovisuales locales (ACHA, ARASalta, ARAN, AJRA, ARAMMIS, el
Jaguar),

4) el propdsito de conformar un archivo que preserve las memorias
audiovisuales de las provincias (ASCAA, AMCAA, Asociacion Civil de
Realizadores de Santiago del Video),

1T No se ha podido acceder al dato preciso de conformacion de las asociaciones referidas, aunque se tiene
conocimiento, por el registro de sus actividades, que la fecha de su constitucion fue en la primera década del siglo
XXI.

112 Para el relevamiento de las asociaciones audiovisualistas del pais se listaron, en primer lugar, aquellas que
las/os integrantes de ARAN nombraron en las entrevistas y luego se realizé una bisqueda en la web a partir de
documentos y notas de prensa firmadas por dichas asociaciones. Asimismo, esta informacion se contrastd y
complement6é con el Padrén de Instituciones Audiovisuales (Madedo, 2014). Se excluyeron del listado
confeccionado a las asociaciones de la provincia de Buenos Aires, por ser el centro geografico de mayor
produccion del pais, y a aquellas asociaciones que podrian haber surgido en los primeros afios 2000 -cuando el
acceso a internet no era tan masivo- y que no han publicado sus actividades en medios digitales y/o que se
encuentran inactivas en la actualidad. Del mismo modo, tampoco se registraron las asociaciones que no se
referenciaron con territorios provinciales, sino con ciudades, tales como la Asociacion Rosarina de
Documentalistas (ARDoc) o la Asociacion de Productores Audiovisuales de Villa Maria (APRAVIM), por
nombrar s6lo algunas. De manera que el nimero de asociaciones organizadas a escala subnacional es mayor que
el que se indica aqui, sin embargo, la representacion de, al menos una por cada provincia, ya prueba el grado de
desarrollo de este modo organizativo en el pais.
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5) la intencién de desarrollar un mercado audiovisual y generar fuentes de
trabajo en la materia (AJRA, APAC, ARAN, Red de Realizadores de
Misiones, ARNAA) vy,

6) el anhelo de constituirse en referentes audiovisuales a nivel local y nacional

(ACHA, ARASalta, ARAN).

Estos objetivos en comun expresan el modo organizativo que encontraron las/os
realizadoras/es audiovisuales de provincia para conformar una comunidad de
practicantes'®, cuyo interés radico en descentralizar y diversificar la produccion
audiovisual, compartir un plan de accion tendiente a fortalecer las identidades locales
e impulsar, sobre todo a partir de aunar esfuerzos econdmicos, la produccion

cinematografica.

Las razones de emergencia de este asociativismo audiovisual a partir de la primera
década de los 2000 pueden hallarse -como se argumento6 en el capitulo uno- en los
procesos de organizacion colectiva que incentivd la crisis de 2001, en el

14 "en el crecimiento de

abaratamiento y digitalizacion de los medios de produccion
instituciones de formacion terciaria y universitaria en distintos puntos del pais y en la
referencia que promovidé el Nuevo Cine Argentino al incitar la realizacion en
territorios no tradicionales. Pero ademas, hay que sumar a estos factores el fomento a
la organizacion regional que produjeron las politicas de Estado nacionales y

provinciales.

En el capitulo anterior, se indic6 que la Ley de Fomento del Cine de la Argentina y la
Ley de Servicios de Comunicacion Audiovisual (LSCA), con sus mecanismos de
instrumentacion, promovieron la actividad audiovisual a escala subnacional. Prueba
de estas afirmaciones es que las mismas asociaciones de audiovisualistas

provinciales referidas en el Cuadro N°1 indican en sus documentos fundacionales

113 Bill Nichols emplea el concepto de “comunidad de practicantes” para referirse a quienes se autodefinen como
documentalistas y tienen el objetivo comun de hacer y/o circular documentales de manera marginal con respecto
al circuito dominante de la distribucion comercial (1997: 44). Aqui se usa ese concepto en otro sentido, mas
abarcativo, para caracterizar a un grupo de personas que también producen y distribuyen sus peliculas -
indistintamente de que sea documental o no- fuera de los circuitos comerciales, pero que ademas, definen su
identidad por la pertenencia provincial y, al mismo tiempo, se ven unidos por un conjunto de practicas en comun,
como los festivales de cine, los espacios de formacion y capacitacion y la necesidad de bregar por politicas de
fomento e incentivo a la produccion regional desde espacios “no centrales”.

14 La reduccion en el costo de los medios de produccién se produjo en Argentina a partir de 1991, con la
convertibilidad peso/ddlar (Marino, 2014) y posteriormente, con la produccion digital.
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que ellas se conformaron como tales para “fortalecer sus vinculaciones con el
INCAA” (Acta constitutiva ARASalta, 2011 y Estatuto Social de ARNAA, 2011),
con el fin de participar del Fondo de Fomento Concursable para Medios de
Comunicacion Audiovisual (FOMECA) (Estatuto fundacional de Audiovisualistas
del Chaco Argentino, 2010), para “fortalecer vinculos con el Consejo Asesor del
Sistema Argentino de Television Digital Terrestre” (Estatuto Social de ARNAA,
2011, articulo 2, inciso 9) o con el fin de producir series para la nueva Television

Digital Terrestre (Estatuto Social de APAC, 2011).

En este sentido, si bien resulta evidente que la legislacion nacional incentivo la
produccion a escala subnacional y la conformacion de asociaciones provinciales, la
implementacion de las dos leyes mencionadas no repercutido de igual modo en la
promocion del asociativismo. Tal como puede interpretarse a partir de la lectura del
Cuadro N°1, la mayoria de las asociaciones provinciales se crea a partir de 2010, lo
cual indica que la sancion e implementacion de LSCA, en 2009, incentivé de manera
mas significativa a la organizacion y creacion de asociaciones provinciales que la ley
de cine. Del mismo modo, la gran parte de los estatutos fundacionales de estas
asociaciones refiere a programas de la LSCA, antes que planes instrumentados por
la Ley de Fomento del Cine. De alli que, aunque en términos generales las politicas
nacionales promovieron la descentralizaciéon de la produccion audiovisual en el
periodo estudiado, fueron, fundamentalmente los programas que se ejecutaron a
partir de la LSCA los que incentivaron la conformaciéon de asociaciones

audiovisualistas provinciales en todo el pais.

Asimismo, a estas acciones del Estado nacional es necesario sumar las politicas de
los Estados provinciales. De 2001 a 2010, algunas provincias comenzaron a
reglamentar la actividad en sus territorios: crearon Institutos, carreras universitarias
que formaban profesionales del audiovisual y leyes provinciales. Ejemplo de ello es
la “Ley de Fomento de las Inversiones en la Industria del Cine” (N° 5280/03), de San
Luis, y su Instituto de Cine, El Instituto Audiovisual de Entre Rios (2003) o la “Ley
de promocidn y difusion del cine”, de San Juan (N° 7411/03), por citar s6lo algunos.
De manera que, mas alla de las diferencias en los procesos de desarrollo audiovisual

de cada provincia, en el periodo 2001-2010, las politicas nacionales y, en algunos
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territorios, las subnacionales incentivaron la creacion de asociaciones audiovisuales

provinciales en distintos puntos del pais.

Esta tendencia organizativa se concretd asi como resultado de un horizonte de
expectativas favorable a la democratizacion y federalizacion del audiovisual, pero la
misma no estructurd un plan de accion conjunto entre las diferentes provincias para
cumplimentar dichas posibilidades. Es por ello que el accionar de estas asociaciones
puede pensarse como una “tactica” (de Certeau, 1996) de las/os realizadoras/es
audiovisuales subnacionales para producir desde sus territorios. Tactica en el sentido
de que la comunidad de practicantes que se asocid no se configur6 como una
corriente con afinidades estéticas, ideologicas o de produccidon, sino que cada
asociacion continud produciendo de manera relativamente aislada y sin otro fin que
el de dinamizar la actividad en su propio lugar. En este sentido, siguiendo a Michel
de Certeau (1996), este asociacionismo podria pensarse como una accion colectiva
que aprovecha la coyuntura nacional y local (legislacion, creacion de escuelas,
institutos, relativo mayor acceso a los medios de produccion, etc.) para, dentro de las
reglas de juego fijadas por las instituciones del Estado, lograr insertarse en el terreno

de la produccion audiovisual.

Del mismo modo, estas asociaciones provinciales comparten una estructura
organizativa y objetivos tendientes a democratizar geograficamente el cine, mas no
tienen, en su mayoria, un plan de coordinacion regional y/o nacional. En este sentido,
ellas participan de la disputa por los lugares hegemodnicos de produccion, a partir de
posicionarse en la coyuntura de aquel momento como actores con capacidad de
accion y discurso, aunque sin articular sus necesidades y proyectos; manteniéndose
cada una en su propia esfera local de intervencion. Es por ello que este proceso
asociativo es tactico, en tanto sus practicas se constituyen como subalternas -en
relacion a las condiciones de produccion material y simbdlicas de Buenos Aires- y en
tanto las mismas aprovechan la ocasion (de Certeau, 1996), esto es, dependen de

ciertas coyunturas, sobre todo nacionales, para activarse.

Dentro de esta tendencia asociacionista de los afios 2000, ARAN fue la asociacion
que inicio estas tacticas, al organizarse tempranamente en 2001 y auto-definirse por
su pertenencia provincial. Pero ademas, ella presenta un comportamiento diferencial

porque su proceso de gestacion y de mayor actividad se da a contramano del resto:
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mientras que a partir de 2010 la mayoria de las asociaciones se crea y dinamiza su
produccion, ARAN merma su actividad. Esta particularidad obliga a indagar tanto en

las causas de indole regional, como en las caracteristicas propias de esta asociacion.

2.2 Factores intra-regionales: hacia un campo laboral

En la Norpatagonia, en los primeros afios del siglo XXI, tal como se evidencio en el
capitulo anterior, no existia una planificacion de los Estados locales dirigida
puntualmente al desarrollo audiovisual, ni tampoco un conjunto de empresas y/o
instituciones interesadas en promover el mismo. En ese contexto, un grupo inicial de
aficionadas/os y recientes egresadas/os universitarias/os de carreras vinculadas al
cine se congregaron con el objetivo de formar ARAN, tal como lo relata Ivan
Sanchez, miembro fundador de la asociacion:

Cuando terminé la carrera [de Cine y Nuevos Medios], hicieron un viaje a
Mar del Plata [al Festival de Cine de Mar del Palta], distintos realizadores
de Neuquén, de toda la provincia, en realidad. Y los de Neuquén se juntaron
alla y dijeron: ‘jChe!, armemos algo para hacer juntos’. (...) Todos los
estudiantes que estabamos saliendo de la escuela de cine era como que
necesitadbamos conocer gente para poder realizar. Asi que ahi naci6 ARAN,
o0 sea, yo me recibi y al toque (sic) ya era de ARAN, digamos (I. Sanchez,
entrevista personal, 17 de septiembre de 2012).

En el mismo sentido, Luis Rey, miembro fundador y presidente de ARAN, afirma:
“ARAN surge de la necesidad de mucha gente que estd en aquel momento
empezando a intentar hacer profesionalmente este trabajo audiovisual (...) en un
lugar, donde tradicionalmente no se hacia nada, como en Neuquén” (L. Rey,
entrevista personal, 29 de julio de 2016). Ademas, motivd la conformacion de la
asociacion la falta de medios de produccion y la necesidad de trabajar colectivamente
para disponer de recursos tanto humanos como técnicos, tal como lo explica Ivan
Sanchez: “No teniamos camaras, no teniamos micréfonos, no teniamos luces (...)
Siempre que haciamos un corto: uno prestaba camaras, el otro prestaba luces...” (I.
Sanchez, entrevista personal, 17 de septiembre de 2012).

De modo que ARAN se crea en junio de 2001 por un lado, ante la necesidad de
estudiantes y egresadas/os universitarias/os que deseaban realizar sus primeras
practicas profesionales en un lugar carente de mercado audiovisual y, por otro lado,

debido a condicionantes materiales (técnicos y humanos). La asociacion se establece
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para aunar esfuerzos en un terreno en el que estaba todo por hacerse. De hecho, sus
objetivos fundacionales no se restringieron a una fase de la realizacion audiovisual
como podria ser la produccion, sino que apuntaban a la realizacion, distribucion y
exhibicion e incluso al desarrollo de una legislaciéon en la materia, como se

desprende de la siguiente nota publicada en el diario Rio Negro:

[ARAN] tendrd por objetivo propiciar el desarrollo de producciones
neuquinas de cine y video, generar instancias de formacion de sus
miembros, gestionar fondos y herramientas para proyectos grupales e
individuales, producir audiovisuales en celuloide'’® y crear una ley
provincial de cine (RN, 24/04/01).

Del mismo modo, la heterogeneidad de sus propodsitos quedd asentada en su acta

constitutiva:

[Los objetivos de la asociacion son] promover la realizacion, produccion,

distribucion y exhibicion de producciones audiovisuales, fundamentalmente

de autores provinciales y regionales; propiciar instancias de capacitacion

(...) y propender al mejoramiento intelectual y cultural de los mismos

[asociadas/os] y su comunidad” (Acta constitutiva de ARAN, Folio N° 31).
Esta diversidad de ejes de accion da cuenta del exiguo desarrollo del audiovisual en
la region. Pues, en la industria cinematografica, como sostiene Ramon Zallo, “el
principio dominante es la especializacion en el marco de un proceso colectivo de
trabajo” (1992: 98). Sin embargo, en espacios de produccion audiovisual artesanal,
en vias de conformacion, como el de la Norpatagonia, dicha division del trabajo se
difumina y los roles se superponen, ocupandolos, en la mayor parte de los casos,
personal que no cuenta necesariamente con los conocimientos requeridos para la

tarea que asume''®,

En ese contexto, ARAN era un medio indispensable para lograr lo que de manera
individual era inviable. Era, siguiendo la definicion de asociacion de José Luis
Coraggio, una “union de personas interdependientes pero autonomas” (2002: 16), en

la que cada uno dirigia su propio proyecto audiovisual y cooperaba con el otro

115 En el momento en que se publica la nota no era viable producir en celuloide en la provincia por el costo del
mismo y de los procesos vinculados a ¢l. Sin embargo, era un objetivo de la asociacion, en tanto dicho material
implicaba realizar peliculas de calidad que podian ser distribuidas en los grandes cines del pais.

16 La heterogeneidad de las tareas que se propuso ARAN puede interpretarse también como resultado de la
inespecifica formacion técnica de las/os audiovisualistas de la region que, ain hoy en dia, continta vigente, tal
como lo explica Danilo Hernandez, miembro fundador de la cooperativa audiovisual La Coosa: “(...) Y estamos
haciendo una serie y no tenemos director de fotografia porque no hay nadie que haga direccion de fotografia aca
en Neuquén. Hay gente que ilumina en teatro, pero lo que es basicamente un director de fotografia no lo tenemos.
Edicion yo hago, hacen los otros chicos; pero también, no hay alguien que se dedique solamente a la edicién” (D.
Hernandez, entrevista personal, 08 de febrero de 2013).
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porque se necesitaban mutuamente para reproducirse. Es por ello que la asociacion
no tiene producciones propias, sino que las peliculas pertenecen a cada director-
miembro; “porque en realidad ARAN, no gestiond nunca la produccion. ARAN lo
que hacia era ayudar a sus integrantes” (L. Rey, entrevista personal, 29 de julio de
2016). Quienes se asociaban no adquirian obligaciones estrictas, pero si asumian
voluntariamente responsabilidades de gestion, el pago de una cuota y se
comprometian a compartir sus herramientas y a trabajar cooperativamente en los
proyectos de otras/os asociadas/os. Estos préstamos e intercambios se explican
porque el unico capital de la asociacion eran los conocimientos y los pocos
elementos técnicos de las/os mismas/os hacedoras/es, de manera que la colaboracion
reciproca se debia sobre todo a que ninguno estaba en condiciones de valerse
enteramente por si mismo y le era imperioso el concurso de los demas (Valenzuela y

Cousifio, 2000), tal como lo expresa Luis Rey:

ARAN es una entidad sin fines de lucro, que nunca logramos terminar de
ser una ONG (sic). ;Y no era el fin!, ni siquiera es juntar plata. Basicamente
el trabajo era juntarnos y ayudarnos entre nosotros. Ayudarnos cada vez mas
aprendiendo cosas de indole profesional (L. Rey, entrevista personal, 29 de
julio de 2016).

Ese espiritu altruista que llevd a sus miembros a conformar una organizacion de la
sociedad civil, era propio del clima de época pre y post crisis 2001. Pues, a fines de
la década del 90’ el Estado habia sido desprestigiado; se lo habia tildado de costoso e
inefectivo y en oposicion a su accionar se valoraba la autogestion y la capacidad de
la ciudadania organizada para garantizarse sus propios medios de reproduccion. El

(13

historiador Luis Alberto Romero sostiene que en aquel momento, para ‘el
diagnostico dominante, la economia argentina era poco eficiente debido a la alta
proteccion que recibia el mercado local, y al subsidio que, bajo formas variadas, el
Estado otorgaba a distintos sectores econdmicos” (2005: 279). Tomando esta
creencia como premisa, quienes querian instaurar la practica audiovisual en la region
no buscaban ser parte de ese Estado que habia sido desacreditado, al tiempo que
tampoco deseaban deslegitimar su propia imagen dependiendo Unicamente de

subsidios de las arcas publicas. Es por ello que ARAN definio, en el parrafo inicial

de su Acta constitutiva, el modo en que iba a solventarse:
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Con el objeto de cambiar ideas respecto de la funcion de una organizacion
no gubernamental sin fines de lucro, cuyo principal objeto sea el bien
comun, que posea patrimonio propio y que por su estatuto sea capaz de
adquirir bienes y que no subsista exclusivamente de asignaciones del
Estado y destinada a realizar una obra de interés general, cual es la de
promover la realizacion, produccion, distribucion y exhibicion de
producciones audiovisuales (...) (el resaltado no corresponde al original).
(Acta constitutiva de ARAN, Folio N° 31).

El objetivo de ARAN es enunciado como proyecto politico de transformacion
sociocultural, en el sentido de “cambiar ideas”, de modificar el sentido comun que
supone que la actividad audiovisual subsistira “exclusivamente” de la asistencia del
Estado. De esta manera, lo expresa Ivan Séanchez, miembro fundador vy

vicepresidente de ARAN:

Queriamos hacer en lugar de quejarnos, construir en lugar de decir eso que
esta construido estd mal (...) Nosotros dijimos: ‘bueno, al lado de eso,
hacemos algo que sirva’. Otra de las cosas que siempre dijimos: ‘No
queremos mirar siempre a Buenos Aires. No queremos decir la Unica
manera de hacer cine es irse a Buenos Aires’ (Sanchez, 20006).

Asi, ARAN se presentaba como un actor auténomo, capaz de ejecutar ideas y
proyectos propios independientes de los Estados nacional y subnacionales. Esta
forma de identificarse puede comprenderse a la luz de la estructura de sentimiento
(Williams, 2009) de aquel momento, en la que se valoraba la autogestion, la
autarquia, la accion directa de actores independientes'!’, en oposicion a la crisis de
representacion del Estado post 2001 y al interés mercantilista de los empresarios
privados que desinvertian y sacaban sus capitales fuera del pais. Frente a este
contexto de crisis de representatividad y de gran descreimiento de las instituciones
del Estado, la asociacion se construye en paralelo a €1, como una formacion cultural

que viene a cubrir una necesidad aun no atendida por el mismo.

De modo que ante un mercado y un Estado ausentes, fueron las/os realizadoras/es
organizados de la sociedad civil quienes sembraron la practica audiovisual en la
region. Asi, en el periodo 2001-2010 ARAN instald en el imaginario regional la

posibilidad de producir y consumir cine en y de la Norpatagonia, protagonizo la tarea

17 Se entiende a ARAN como un actor colectivo “independiente”, en el sentido de Williams (2015), es decir,
como una organizacion auto-instituida que no se vincula directamente a un partido politico, a los diferentes
Estados, ni tampoco a un conjunto de empresas privadas para concretar sus obras y que, aun cuando se relaciona
fuertemente con estas otras organizaciones, mantiene un alto grado de control en los procesos de produccion,
circulacion y exhibicion de sus peliculas.
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de formacién de un publico y germind condiciones favorables para el desarrollo de
un mercado laboral. En este sentido, esta asociacion era un espacio altruista,
“colaborativo” y se presentaba como “desinteresado” en cuanto al percebimiento de
ganancias, en tanto dicho espacio era fundamentalmente una herramienta (o un paso)
para crear condiciones laborales para sus asociadas/os. Pues, a diferencia de las
generaciones de cineastas regionales precedentes, quienes integraban ARAN eran
mas en cantidad y los pocos puestos laborales que existian en las instituciones
consolidadas de la region -la television y la universidad- ya estaban ocupados. De
alli, la intencion de la asociacion de gestar un espacio formal, capaz de recibir fondos

legales, generar trabajo y realizar proyectos de envergadura:

Primero, queremos equiparnos y darle al asociado la posibilidad de realizar
sus proyectos mediante el apoyo técnico y humano y el hecho de pertenecer
a una asociacion nos va a dar un respaldo que de manera independiente es
muy dificil lograr (...) porque a veces es dificil ceder un bien a un
particular, pero no a una entidad” (Diego Egglé, miembro fundador de
ARAN, en RN, 24/04/01).

En este sentido, la constitucion juridica de ARAN se explica porque la misma era
fundamental para recibir y gestionar fondos, pero también porque permitia a las/os
asociadas/os construirse en un actor politico, entendido como un “actor [legitimo y
legal] con mayor poder para afectar al proceso de toma de decisiones en el sistema
politico” (Borrat, 1989). La legalidad les habilitaba asi tener mas injerencia en las
politicas de Estado, no solo desde el lugar del reclamo y el pedido de asistencia, sino
como creadores de un conjunto de practicas y discursos no atendidos por éste. Esto
se ratifica en la definicion de los objetivos fundacionales de ARAN, que establecian
la intencidon de “crear una ley provincial de cine” (RN, 24/04/2001) y, como se
desarrolld en el capitulo anterior, en la participacion de ARAN en el Consejo para el
desarrollo de las Artes y la Interculturalidad (CDAI), 6érgano multiactoral en el que el
Municipio de Neuquén discute y planifica acciones en materia de politicas culturales

con organizaciones de la sociedad civil.

En pocas palabras, ARAN, a diferencia de las asociaciones provinciales del resto del
pais, se conforma en 2001 porque en la Norpatagonia habia un conjunto de
estudiantes y profesionales del audiovisual que, en un contexto de crisis, no podia
insertarse laboralmente en las instituciones ya consolidadas (la universidad y al

television local). Asimismo, al Neuquén adolecer de un mercado audiovisual y de
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politicas de Estado subnacionales dirigidas al fomento de esta actividad, la tnica
forma que encontraron las/os realizadoras/es de hacer sus peliculas, era

autogestionando sus propios medios de produccion.

Hasta aqui se han caracterizado las razones macro que permiten conocer el proyecto
de ARAN y sus caracteristicas en relacion con el pais. Sin embargo, los procesos de
organizacion colectivos no solo se concretan y sostienen por factores historico-
coyunturales y sociales, sino también por las particularidades de los individuos que
conforman dichos espacios. Es por ello que las lineas siguientes se concentran en la
sociabilidad interna de ARAN, esto es, en interpretar quiénes estaban en condiciones
de intervenir en la esfera publica y, en consecuencia, quiénes podian crear una
expresion artistica novedosa en la region. Se trata entonces de comprender qué
caracteristicas de sus asociadas/os fomentaron el trabajo en equipo y la consolidacion

de un proyecto audiovisual a largo plazo.

3. SOCIABILIDAD INTERNA Y MOVILES INDIVIDUALES

La composicion originaria de ARAN estuvo integrada por dieciocho personas'!'® que
tenian en comun un particular interés por la practica audiovisual, estudios terciarios
y/o universitarios compartidos'!”, pero también relaciones familiares y de amistad.
Como todo grupo social, entre algunos de sus integrantes existian “ciertos vinculos
emotivos y personales estables que los unian a personas de su entorno” (Elias en De
Grande, 2013: 64), lo cual hacia que ARAN no se tratara solamente de un grupo de
especialistas en la materia, sino también un proyecto cuya confianza se construia a
partir de esas relaciones afectivas. Algunos de sus integrantes, por ejemplo, habian
sido ex - companeros de trabajo junto con Kelly y Procopiuk, como Mario Tondato y
Daniel Bello, y otros, como Ivan Sanchez y Veronica Tello, fueron tanto miembros
fundadores de ARAN, como compafieros de carrera en el IUPA (Instituto

Universitario Patagonico de Artes) y pareja.

8 Firman el acta constitutiva de ARAN: Sebastidan Andrés Garcia, Mario Tondato, Daniel Bello, José Luis
Gutiérrez, Veronica Tello, Danisa Murguia, Ivan Sanchez, Diego Romulo Egglé, Luis Maria Rey, Teresita Gladis
Krumrick, Anibal Alfredo Caballero, Andrés Luis Funes, Carlos Gilberto Vilche, Macarena Sanchez, Fabio
Cazzulino, José Bastidas, Omar Ricconbon, Fernanda Ambrosio (Acta Constitutiva de ARAN).

119 Los estudios universitarios y terciarios a los que se refiere no son s6lo vinculados al audiovisual. Por ejemplo,
Sebastian Garcia era administrador de empresas, Mario Tondato habia estudiado Turismo y Daniel Bello era
profesor de historia, por nombrar solo algunos.
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Del mismo modo, quienes gestaron ARAN compartian, en su mayoria, una
pertenencia generacional. La mitad de ellos eran jévenes, menores de treinta afios,
solteros y con pocos antecedentes laborales. Sin embargo, no era un grupo uniforme:
el rango etario de las/os asociadas/os rondaba entre los 21 y los 54 afios. Los mas
grandes de edad, que también acreditaban practica profesional, asumieron los roles
jerarquicos de la asociacion: Luis Rey ocupd la presidencia, Mario Tondato la vice-

presidencia y Daniel Bello la tesoreria (Estatuto fundacional de ARAN, 2001)'%°.

Eran muy pocos las/os integrantes que tenian experiencia laboral y que se habian
formado en el oficio. A pesar de que ARAN se estructuraba como una organizacion
cuyas relaciones externas eran ‘“de especializacion”, es decir, “que apoyaba o
promovia un trabajo en un medio o rama particular de un arte” (Williams, 2015: 60),
en su organizacion interna, la afiliacion formal de sus miembros no respondia al
criterio de profesionalidad: “si viene alguien que le gusta el maquillaje o un actor y
tiene cabida en la asociacion, puede ser un miembro mas” (Ivan Sanchez en RN,
24/04/01). De esta manera, ARAN no era una asociacion de profesionales, sino un
espacio que aglutinaba a interesadas/os y aficionadas/os a una practica y a una
produccion delimitada. Refuerza esta idea el hecho de que s6lo un tercio de las/os
fundadoras/es ejercitaba oficios vinculados al cine, la fotografia, la publicidad o la
actuacion'?! y el resto eran mayoritariamente estudiantes y docentes de diversas

carreras.

Otra caracteristica de la composicion de ARAN fue que se fund6 con un 30% de
mujeres, constituyéndose como el primer espacio receptivo para ellas en la historia
del cine de la regién'??>. Las mismas no sdlo realizaron tareas para las cuales eran
tradicionalmente requeridas (actuacidon, vestuario, maquillaje o arte) (Miranda,
2006), sino que se volcaron también a la direccion, aun cuando éste ha sido el rol
“mas esquivo para la mujer” (Bianchi, 2013 en Bettendorff y Pérez Rial, 2014: 18).
Ellas dirigieron de 2001 a 2010 el 30% de la producciéon hecha por integrantes de la

asociacion y mas del 50% de las peliculas realizadas por mujeres en la

120 La distribucion de las responsabilidades que se resolvid en esta asamblea fundacional se mantuvo con el
transcurso de los afios, salvo los casos en los que los miembros renunciaron o se alejaron de la misma. De hecho,
Luis Rey, en la actualidad, contintia siendo presidente de la asociacion.

121 Segtin el Estatuto Fundacional de ARAN (2001), quienes acreditaban profesiones vinculadas al audiovisual
eran solo seis integrantes: Veronica Tello y José Bastidas (fotdgrafos), Ivan Sanchez y Carlos Gilberto Vilche
(realizadores), Luis Maria Rey (publicista) y Diego Romulo Egglé (actor).

122 Sobre una lectura del cine de ARAN en perspectiva de género, véase Dietrich (2009) o Kejner (2016).
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Norpatagonia'?® (Kejner, 2016). Este masivo ingreso de una camada de directoras
mujeres no fue, sin embargo, un fendmeno local, sino nacional'?*, incitado,
fundamentalmente a partir del desarrollo del NCA (Bettendorft y Pérez Rial,
2014)!%5.

Por ultimo, resta mencionar que ARAN se caracterizO por una particular
composicion de clase. Las/os asociadas/os provenian de sectores medios de la
sociedad, con cierto capital cultural y econémico. Su correspondencia con ese sector
se puede afirmar porque para poder concretar y mantener una asociacion en y post
crisis 2001 era necesario contar con un minimo de bienestar econémico que les
permitiera invertir en una actividad extra-laboral que se presentaba azarosa y con
posibilidad de rentabilidad a muy largo plazo. En ese contexto de crisis econdmica,
el pago de la membresia a ARAN suponia la disponibilidad de un sobrante de dinero,
que si bien era exiguo'?°, implicaba de todos modos una condiciéon de ingreso. En
este sentido, quienes podian asociarse disponian “de los recursos necesarios para
poder resistir a la solicitud directa de la demanda y esperar las remuneraciones
materiales y simbolicas necesariamente diferidas” (Bourdieu, 2002: 40) y/o contaban
con trabajos de jornada no muy extendida que les permitian solventar la actividad.
Pues, como sostiene Maurice Agulhon (2009), se necesita un trabajo de media
jornada o con relativa libertad de horarios para sumarse a la actividad asociativa vy,
ademas, de un lugar lo suficientemente grande como para poder albergar a todos

las/os asociadas/os.

En relacion a este ultimo punto que senala Agulhon, hay que resaltar que ARAN

contd tempranamente con espacio en la Universidad Nacional del Comahue (UNCo),

123 En el periodo 2001-2010 de un total de 42 peliculas hechas por miembros de ARAN, 14 fueron dirigidas por
mujeres. En igual periodo el total de peliculas de la region se aproxima a las 114, de las cuales s6lo 28 han sido
dirigidas por mujeres.

124 Durante el periodo 2001-2010 crecié sustancialmente la cantidad de mujeres vinculadas al quehacer
audiovisual; de hecho, “de siete peliculas realizadas por mujeres que se pueden contar en el afio 2001, una década
después la cantidad se ha duplicado, y los datos numéricos parecen demostrar que nos encontramos ante una
tendencia sostenida” (Bettendorff y Pérez Rial, 2014: 15).

125 El aumento significativo de mujeres directoras puede explicarse por: 1) la alta desocupacién y recesion
economica de la crisis de 2001, que obligd a quienes querian realizar peliculas a aunar esfuerzos y sumar a toda/o
integrante dispuesta/o a producir, 2) la logica de trabajo colaborativa, inclusiva y rotativa de los afios 2000 que
incentivo la formacion de mujeres en distintos roles cinematograficos y 3) la temprana vinculacion de ARAN con
diferentes movimientos sociales, entre ellos, “La Revuelta Colectivo por un saber feminista”, con quien ARAN
co-produjo el ya citado audiovisual Marcadas (Virginia Capitano, 2002).

126 La cuota implicaba un pago de $5 (cinco pesos) mensuales (Acta constitutiva, 2001), lo cual es equivalente,
aproximadamente, a unos $70 (setenta pesos) actuales. La dificultad de establecer formas equitativas de medir
dicho valor se debe a la devaluacion del peso argentino y a la pérdida de poder de compra de la moneda nacional.
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de hecho el domicilio donde se firma el Acta constitutiva es el de dicha institucion.
La disposicion de ese lugar podria interpretarse como una accion mas por parte de la
universidad para fomentar el audiovisual; pero también influyeron algunos miembros
de ARAN con cierto capital simbolico, como Mario Tondato, quien ya trabajaba alli
o Daniel Bello, que habia hecho afios atrds algunos trabajos audiovisuales con

Procopiuk en la UNCo:

Empezamos reuniéndonos en casas. Después conseguimos reunirnos en la
universidad durante mucho tiempo, a la noche nos ibamos a la universidad y
nos reuniamos en un lugar que nos prestaban (...) Después trabajamos en mi
oficina, o en la oficina de otro integrante, o en la casa de otro integrante,
durante muchos afios. Y ahora hay reuniones que se hacen en la Conrado
[Centro Cultural] (L. Rey, entrevista personal, 29 de julio de 2016)'?’.

De manera que la tenencia de espacios de reunioén propios y/o de capital simbolico
para gestionarlos, la disponibilidad de tiempo, de un pequefio monto para las cuotas
de la asociacion y el acceso a educacion superior compartido por la mayoria de sus
integrantes permiten afirmar que mayoritariamente ARAN eran una expresion de

sectores medios de la sociedad norpatagonica.

En resumen, esta identificacion de la composicion de ARAN deja ver como las
caracteristicas socioculturales y econdmicas compartidas en el plano individual por
sus integrantes delimitan un cierto perfil predispuesto a la practica asociativa y a la
actividad audiovisual en la region. Asimismo, estos patrones compartidos indican
que si bien ARAN era un espacio democratico y abierto, receptivo a la inclusion de
personas con formaciones y habilidades heterogéneas, s6lo un cierto perfil de la
poblacion local podia efectivamente sentirse interpelada y asociarse, o estaba en

condiciones materiales y simbdlicas para hacerlo.

4. ANALISIS DE LAS PRACTICAS Y DISCURSOS DE ARAN

4.1 Produccion: entre la identidad local y el reconocimiento

127 Ademas de los domicilios particulares, de la Universidad y La Conrado Cultural, ARAN también tuvo por
lugar de reunion un ex-vagon de tren, ubicado en las vias que dividen la ciudad en “el bajo” y “el alto”. En ese
refugio artistico, frontera de las distribuciones espaciales (y socio-economicas) de la ciudad, las/os realizadoras/es
pretendian crear su propio espacio de trabajo, pero las gestiones para conseguir los permisos con el Estado
municipal fracasaron (RN, 08/01/06).
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En miras a estudiar el audiovisual producido en la Norpatagonia, se confeccion6 un

8 estrenadas en el periodo 2001-2010 y dirigidas por las/os

corpus de peliculas'?
integrantes de ARAN'?’. El mismo se elabor6 a partir de la revision de la pagina
oficial de la asociacion (www.aran.org.ar'®®), de los catalogos del Festival de la
asociacion, “Imagenes de la Patagonia” y de las noticias publicadas en las secciones
culturales del diario Rio Negro y el periddico §300. Asimismo, dicha informacién se
contrastd y complement6 a partir de recopilar peliculas en los archivos audiovisuales
de Radio y Television del Neuquén, Zanon-FaSinPat, ARAN, el Departamento de
Medios Audiovisuales de la UNCo, la Television Comunitaria de Cipolletti y el
Archivo Histérico de la Provincia del Neuquén'3!.

Dicho corpus se sistematizo y analizo abordando cinco ejes: la duracion, la direccion,
el género, los temas y el ano de estreno. La duracion determina el formato de las
peliculas (corto, medio o largometraje!3?). La direccion posibilita conocer la cantidad
de audiovisuales que cada realizador/a produjo en el periodo estudiado y si tuvieron
continuidad o no en la tarea. La dimension genérica, refiere a tipos de enunciados
relativamente estables (Bajtin, 1982: 248) y conforma un sistema de clasificacion
discursivo que circunscribe un horizonte de expectativas con respecto al modo de
lectura de la misma (Genette, 1989: 14). La dimension tematica refiere a “la materia
elaborada de un texto, o bien el asunto cuyo desarrollo es el texto, o bien la idea
inspiradora” (Segre, 1985: 339); se diferencia del contenido especifico y puntual de
un texto por ser exterior a ¢él, ya circunscrito en la cultura (Steimberg, 1993: 49), es
decir, que se constituye segin esquemas de representabilidad historicamente
elaborados y relacionados que son previos a la pelicula. Y por ltimo, los afios de

estreno, permiten comprender los procesos de desarrollo de la asociacién en el

periodo de estudio.

128 E] corpus amplio se compuso de mas de cien audiovisuales producidos por realizadores/as locales y estrenados
en la region durante el periodo 2001-2010. En base al mismo, se conformd uno restringido, cuyo recorte se
efectuo a partir de seleccionar tnicamente a las peliculas cuyas/os directores/as fueran integrantes activas/os de
ARAN. Véase Cuadro N°2.

129 Se considera miembros activos de ARAN a quienes en algiin momento del periodo 2001-2010 participaron de
la asociacion, ya sea como miembros fundadoras/es, socias/os, realizadoras/es y/o asumiendo responsabilidades
en las actividades impulsadas por la asociacion.

130 La pagina oficial de la asociacion se encuentra inactiva desde, al menos, 2014,

131 Los archivos que se consignan son los inicos de acceso publico de Neuquén que poseen material audiovisual.
132 Un cortometraje tiene una duracién méaxima de 30 minutos, un mediometraje tiene entre 30 y 60 minutos, y un
largometraje supera los 60 minutos de duracion (Rodriguez Merchan y Garcia de Lucas, 2003).
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Desde 2001 a 2010 se registro un total de 42'%* peliculas de asociadas/os'**. EI 95%
de ese total estaba integrado por cortometrajes e incluia solamente dos
mediometrajes (véase a continuacion Cuadro N° 2). El hecho de que prime el corto
refleja el desarrollo incipiente del audiovisual, por un lado, porque este formato es
“considerado como una escuela para futuros cineastas” y como “vehiculo ideal para
cualquier experimentacion” (Rodriguez Merchén y Garcia de Lucas, 2003: 482), es
decir, que se emplea habitualmente de manera experimental y/o como entrenamiento
para lograr luego peliculas de mayor extension. Por otro lado, este formato sefiala un
desarrollo inicial del audiovisual porque los costos materiales y de edicion son
menores en relacion al largometraje.

Las dos peliculas de mayor extension’>’ fueron dirigidas por Mario Tondato y Daniel
Bello, realizadores que trabajaban en organismos publicos vinculados a la
produccion audiovisual (la UNCo y la Direccion de Cultura de la Provincia del
Neuquén, respectivamente), por lo que no solo tenian oficios relacionados a la
actividad, sino que contaban con apoyo institucional. Asimismo, Tondato ya habia
hecho pequefias realizaciones con anterioridad a ARAN y con el correr del tiempo y
por fuera de la asociacion, fue de los pocos audiovisualistas locales que concretd mas
de un largometraje y que logrd financiamiento nacional e internacional'®.

Esta primacia de cortometrajes y el antecedente que sembr6 ARAN en quienes
continuaron produciendo formatos de mayor duracion'®’” permiten comprender que la
asociacion funcion6 como entrenamiento y/o trampolin para la posterior
profesionalizacion de las/os asociadas/os, es decir, como espacio de formacion, para
cineastas también en formacion. En este sentido, ARAN fue receptiva y abierta para
que un conjunto amplio de hacedoras/es de la region pudiera experimentar la

actividad. Asi lo expresa Ivan Sanchez, miembro fundador:

133 E]l nimero de audiovisuales realizados por integrantes de ARAN asciende la cifra mencionada, pero se decidio
excluir del corpus a aquellos materiales que, aun teniéndose conocimiento de su existencia por la publicidad en la
prensa, no fue posible acceder a ellos, ni conocer su afio de estreno. Véase Cuadro N°2.

134 En el periodo 2001-2010, en Norpatagonia, se realizaron mas del doble de la cantidad de peliculas que
corresponden a integrantes de ARAN (aproximadamente 114 peliculas, de las cuales un 8% son largometrajes,
12% mediometrajes y un 67% cortometrajes). Véase Anexo III.

135 Los dos mediometrajes referidos son E/ maestro y el coro (Mario Tondato, 2003) y Zanon, la hora del control
obrero (Daniel Bello, 2002).

136 Para la realizacién de su documental Trawnco, reunidos junto al agua (2004) Mario Tondato contd con una
co-produccion de Adivina producciones, de Susana Maceiras (Espafia) y de Lescafilm, de Modnica Muioz
(Argentina). Ademas, dicha pelicula obtuvo fondos de la UNCo y de la Fundacion Banco Provincia de Neuquén.
Para un analisis de la produccion de este realizador audiovisual véase Fanese y Kejner (2014).

137 Si bien algunas/os realizadoras/es de ARAN no lograron producir medios o largometrajes en el periodo 2001-
2010, si lo hicieron en afios posteriores. Por ejemplo, Luis Rey e Ivan Sanchez dirigieron y produjeron,
respectivamente, el documental Asterisco Robo, algo tiene que cambiar en 2015.
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Hay mucha gente que quiere hacer una pelicula y quiere hacer un corto y lo
hace, y ya esta: se sacé las ganas, ponele (sic) (...) Lo que nos ha pasado
mucho es que han pasado por ARAN muchos chicos (...) que les gustaba el
cine, o tenian algin interés por los talleres de guion y que hacian sus
primeros cortos y después, terminaban estudiando en Coérdoba o en La
Universidad del Cine, o en el [UPA mismo, eh... como que es un camino
iniciatico y después hacian la suya (I. Sanchez, entrevista personal, 17 de
septiembre de 2012).

Al analizar los nombres de los/as directores/as que produjeron las 42 peliculas de
asociadas/os, se observa que el 42% realiz6 un Unico audiovisual, el 79% hasta dos y
so6lo un 20% pudo finalizar mas de dos peliculas en el periodo 2001-2010'*%. De
manera que de las/os 19 asociadas/os que dirigieron peliculas, muy pocas/os lo
hicieron de manera sistematica. Esto puede explicarse obviamente por el pequefio
tamano del mercado interno, por la falta de institucionalizacion de oficios vinculados
al quehacer audiovisual y por las dificultades que conlleva la profesionalizacion del
audiovisual que, generalmente, no vive del cine, sino de un segundo empleo. Pero
ademas, esta a-sistematicidad se puede interpretar también como resultado del
abaratamiento de los medios de produccion y de la relativa mayor democratizacion
en el acceso a la realizacion audiovisual, lo que provocd que aficionadas/os y
hacedoras/es simbolicos de otras ramas del arte buscaran experimentar en esta
practica novedosa. De alli que en el periodo 2001-2010, algunas/os asociadas/os solo
dirigieron un unico cortometraje y luego ni siquiera continuaron en otras funciones
de la produccion audiovisual, como el caso de Carlos Vilche, por citar s6lo un

ejemplo.

En cuanto a los géneros predominantes es necesario sefialar dos cuestiones. La
primera, es que las peliculas de mayor duracion son documentales, tal como puede
evidenciarse en el cuadro N°2 que se detalla a continuacion. De hecho, este género
continué siendo mayoritario en los largometrajes que realizaron ex-miembros por
fuera de la asociacion (véanse, por ejemplo, Los Cumbiancheros del Oeste, 2005 o
Hago la calle, 2010, ambos de Mario Tondato). Esto puede deberse a distintos
factores, entre los que merece nombrarse el auge del documental a nivel nacional e

internacional por esos afios, los créditos y la quinta via de financiamiento del

138 Solo Virginia Capitano, Ivan Sanchez, Gladys Krumrick y el ya mencionado Mario Tondato pudieron realizar
cada uno entre 3 y 7 peliculas en el periodo 2001-2010.
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INCAA'"™, la funcionalidad que posee el dispositivo documental para relatar
historias regionales, la mayor facilidad -a diferencia de la ficcion- para colocar estas
peliculas en la programacion de las televisoras locales y la insuficiencia de medios
materiales para realizar ficcion de mayor duracion; pues el documental, en general,
suele requerir menos recursos econdmicos.

La segunda cuestion a sefialar es que la ficcion prevalecio en la vasta produccion de
cortometrajes, registrandose una gran variedad de subgéneros, entre los que se
destacan la comedia, el suspenso y el drama. Este fuerte interés por la ficcion puede
vincularse a un gusto particular de estas/os audiovisualistas, pero también a la
necesidad de legitimarse como cineastas. Pues, en el imaginario social dominante el
cine estd asociado mas a la produccion ficcional hollywoodense, que al documental.
De alli que la redundancia de la ficcion puede leerse como una estrategia de
reconocimiento para adquirir legitimidad por semejanza al cine hegemonico, o en
otras palabras, por similitud a lo que el sentido comun entiende por “cine”.

En sintesis, a partir de este analisis se desprende que quienes se inclinaron por el
documental -que suele ser menos costoso-, tuvieron menos dificultad para conseguir
fondos y lograr peliculas de mayor extension, mientras que quienes realizaron ficcion

no lograron producir largometrajes.

Cuadro N° 2: Caracteristicas de la produccion audiovisual de asociadas/os de
ARAN, segtin aiio

Titulo Director/a Aio A Tema Género
mato
Gladis . . ..,
Un paseo en coche . 2001 | Corto Género. Destino. Ficcion
Krumrick
Diego . -
Hipnosis Rémulo 2001 | Corto Relaciones familiares. Ficcion
. Amor.
Egglé
Un extrafio en la Damsa’ 2001 | Corto Amor. Ficcion
noche Munguia
Cuestionario Mario 2001 | Corto Amor. Ficcion
Tondato
Mala Compra Jose. L s 2001 | Corto Mlhtal.]ma politica. Ficcion
Gutiérrez Terrorismo
Rutina Andrés Funes | 2001 | Corto Amor. Ficcion
LT:H;ando dejar Ivan Sanchez | 2001 | Corto Memoria. Trascendencia. | Ficcidon
En memoria de Bioy | Verdnica 2001 | Corto Memoria. Relaciones Ficcion

139 Los fondos del INCAA y la quinta via promovieron la realizacion digital y con ella, indirectamente, alentaron
a la produccion de documentales porque, a diferencia de la ficcion, este género se grababa preponderantemente en
digital en el periodo 2001-2010.
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Tello familiares.
Caja Chica Ivan Sanchez | 2001 | Corto Sin clasificar* Sin .
clasificar™®
Daniel . o , Sin
Kempes Gualda 2001 | Corto Dictadura militar. Futbol. clasificar*
Total 2001 |10 Temas preponderantes: | g 5.0 nes
cortos Amor. Memoria.
Mujeres Ivan Sanchez | 2002 | Corto C(.)nj[ammacwr’l. Pucblos Ficcion
originarios. Género.
Ley 23344 Scbastian 2002 |Corto | Trabajo. Desocupacién. | Ficcion
Garcia
La droga perfecta Daniel 2002 | Corto Amor. Adicciones. Ficcion
Gualda
Virginia
Marcadas Capltgno . 2002 | Corto Género. Ficcion
colectivo La
Revuelta
La ult}ma. , Andrés Funes | 2002 | Corto Relaciones familiares. Ficcion
conspiracion
Zanon, la hora del Daniel Bello | 2002 | Medio Trabajo. Fibricas Documental
control obrero recuperadas.
Maldito Pingtiino Ivan Sanchez | 2002 | Corto Superhéroes. Ficcion
Ruleta Rusa Carlos Vilche | 2002 | Corto Adicciones. Juego. Ficcion
Temas preponderantes: .
Total 2002 7 cort?s, Amor. Trabajo. Género. 7 ficciones, 1
1 medio . . documental
Adicciones
Mario . .,
El maestro y el coro 2003 | Medio Arte. Educacion. Documental
Tondato
Ruld(.) ’de botellas A!fredo 2003 | Corto Juventud. Adicciones Ficcion
rompiéndose Lopez
The creep hole - (la | Mario 2003 |Corto | Arte. Ficcion
madriguera) Tondato
Alegria Ivan Sanchez | 2003 | Corto Sin clasificar* Sin .
clasificar*
Recuerdos del Virginia 2003 |Corto | Amor. Ficcién
Cecilio Capitano
Nena, ,12 anos Beto . 2003 | Corto Arte. Documental
después Mansilla
3 ficciones, 2
Total 2003 5 cort?s, Temas preponderantes: documentale
1 medio | Arte. s
El dguila en la pared Vlrglma 2004 | Corto *Sin clasificar Ficcion
Capitano
Amuncheruca José Luisa .
(Amunche Ruca) Gutiérrez 2004 | Corto Adicciones. Droga. Documental
Algo mas que dos Gladis 2004 | Corto Erotismo Ficcion
gomasd Krumkrick '
La Ultima Luis Rey 2004 | Corto Destino. Ficcion
De Remate Liliana 2004 | Corto Vejez. Dinero. Ficcion
Emerson
Bestiarios A%fredo 2004 | Corto Destino. Ficcion
Lopez
Total 2004 | 6 cortos Temas preponderantes: |5 ficciones, 1

Destino.

documental
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La mente y el héroe: Ivan Sanchez | 2005 | Corto Superhéroes. Ficcion
El Despertar
El drbol de los Lor?na 2005 | Corto Género. Ficcion
Cuervos Muioz
A un pocillo de café Vlrglnla 2005 | Corto Memoria. Ficcion
Capitano
Gladis
En Silencio Krumkrick e | 2005 | Corto Destino. Ficcion
Ivan Sanchez
E:izrlgle(r)lto Marcelo
Pereepiiv Goémez - 2005 | Corto *Sin clasificar Ficcion
enlazador de
Chorus
mundos
Mgmorlg, Luis Rey 2005 | Corto Pgeblgs Originarios. Documental
resistencia Historia.
Total 2005 |6 cortos | Temas preponderantes: - RIS G
documental
Intolerancia Seba§t1an 2006 | Corto Amor. Ficcion
Garcia
Marcelo
Proyecto Corto Chorus 2006 | Corto Produccién audiovisual. Ficcion
Gomez
Total 2006 |2 cortos |Temas preponderantes: - |2 ficciones
En busca de sexo Lor?na 2007 | Corto Relaciones familiares. Ficcion
Muioz
Total 2007 |1corte | cmaspreponderantes: |, g5,
relaciones familiares
Buitres esperan Ivan Sanchez | 2009 | Corto Destino Ficcion
. . Virginia Sin
Estipendio Capitano 2009 | Corto Sexo clasificar™
Total 2009 |2 cortos Temas preponderantes: 1 ficcion
Sexo
Llamado a la Virginia Qs . .
Solidaridad Capitano 2010 | Corto Sin clasificar Ficcion
Total 2010 |1 corto | Temas preponderantes: - |1 ficcion

Fuente: Elaboracién propia

Este cuadro, que resume las caracteristicas principales de las 42 peliculas
mencionadas, permite conceptualizar los femas predominantes como una compleja
negociacion entre el interés por atraer y conformar un publico regional y la busqueda
de reconocimiento nacional e internacional. Por una parte, priman cortos ficcionales
con temadticas universales, como el amor, el destino y las adicciones, que no
referencian espacios geograficos, ni personajes especificos de la region (véase Un
extrario en la noche, de Clarisa Munguia, 2001 o Ruleta Rusa, de Carlos Vilche,
2002, por citar s6lo algunos). Por otra parte, las peliculas con localizaciones
regionales identificables, cuya trama se estructura sobre realidades norpatagonicas,

versan sobre trabajo, género, arte, y pueblos originarios.
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La interpretacion de las temadticas en relacion con los géneros, deja ver que las
marcas mas fuertes de identidad local se reservan al documental, mientras que las
elecciones tematicas en la ficcion se centran mayoritariamente en cuestiones
universales. Sin embargo, lo que se halla en comun entre uno y otro género es, por un
lado, la construccion en escenarios interiores y, por el otro, un cierto interés por
tematicas sociales.

La grabacion en escenarios interiores, segun Tamara Falicov (2007) -investigadora
canadiense que estudid las peliculas de ARAN-, se explica por una eleccion
estilistica en la que las/os cineastas teniendo grandes paisajes por retratar, deciden
resguardarse en los interiores. En disidencia con la interpretacion de la autora, aqui
se afirma que el uso de interiores se debe a una carencia de recursos para filmar
sonido en el exterior; pues rodar en la Patagonia implica tener un equipo de alta
calidad que permita aislar los fuertes vientos que acostumbran la region. En este
sentido se expresa Ivan Sanchez, miembro fundador: “en algunos casos si vas con el
microfono afuera y hace viento (sic), ya no podés grabar o... la cdmara con la tierra,
no, no va... entonces, haciamos todo en interiores” (I. Sdnchez, entrevista personal,
17 de septiembre de 2012).

Ademas de estas razones materiales, la eleccion de interiores responde también a una
voluntad de los cineastas regionales de retratar su mundo y su cotidianidad, los
cuales no se corresponden habitualmente con las iméagenes paisajisticas y turisticas
que habitualmente captura la atencion del otro (realizador/a foraneo y/o turista) sobre
la Patagonia. De esta manera, el rodaje en interiores es una marca que define al cine
local, no tanto porque sea un estilo elegido conscientemente, sino por las condiciones
materiales de produccion y por la particular mirada e intencion creadora de los
cineastas locales sobre su propia realidad. Esto lo diferencia del cine “nacional” (o
bonaerense) donde muestran a la Patagonia a partir de su paisaje, como lugar idilico
donde los personajes escapan en busca de su destino, su identidad y/o felicidad.

El otro aspecto en comun entre las tematicas de los documentales y la ficcion es la
necesidad de retratar -sobre todo en los primeros afios de ARAN- reivindicaciones y
protestas sociales que cobraron repercusion publica en Neuquén, tal como lo explica
Daniel Bello, uno de sus asociadas/os:

La crisis como que nos obligé a mirar qué nos estaba pasando (...) Vos
contds un conflicto, en Neuquén, en la Patagonia, por una cuestion puntual,
y en realidad estds hablando de una totalidad que es superior, es decir, es
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una politica economica mundial de decir, bueno aca se termina la historia
del obrero en la fabrica [se refiere a la toma de FaSinPat-Zanon] (D. Bello,
entrevista personal, 01 de junio de 2011).

Aun cuando ARAN no definid una ideologia, ni una pertenencia a determinados
espacios politicos de la region, ella conformé -tal como se explicod en el capitulo
anterior- un campo de sociabilidad alternativo que se constituyd como parte del arco
opositor al Estado-partido, en Neuquén. Esto puede explicar el hecho de que varios
miembros de la asociacion fueron receptivos a abordar temadticas vinculadas a
sectores subalternos, ya sean movimientos sociales, sindicatos o pueblos originarios,
como puede verse en el Cuadro N° 2. Este interés responde al clima de época en el
que surge la asociacion, asi como a la ya mencionada relativa democratizaciéon en el
acceso a la produccion audiovisual, fendmeno extendido en el pais desde antes de

2001.

Por altimo, los arios de estreno de las peliculas de ARAN permiten conocer parte del
proceso de desarrollo de la asociacién. De 2001 a 2005 es el periodo de mayor
cantidad de estrenos -entre 6 y 10 peliculas por afio- y es cuando se realizaron los dos
documentales de mayor duracidn, tal como puede evidenciarse en el Cuadro N° 2.
Este momento de gran produccion responde, como ya se ha mencionado, a la
intencion de las/os asociados/as y recientes egresadas/as de carreras universitarias de
sembrar su propio campo laboral y ejercitar sus saberes, pero también a un aumento
significativo en las/os hacedoras/es audiovisuales y a un contexto nacional favorable
a la produccion audiovisual.

En el particular caso de ARAN el alto nivel de produccion se sostuvo hasta 2005.
Ese afio refleja en cierto modo el proceso de consolidacion y reconocimiento de la
asociacion en la comunidad norpatagonica porque algunos de sus asociados ya
habian logrado hacer largometrajes, eran identificados como cineastas por la prensa y
el publico local e incluso, habian conseguido difundir sus peliculas por fuera de la
region. A partir de 2006, la produccion de los/as asociados/as disminuyo
significativamente y de ahi hasta 2010, no lograron realizar mas de dos peliculas por

afo, tal como se evidencia en el siguiente grafico:
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Grafico N° 1: Produccion audiovisual de asociadas/os de ARAN, seguin afio
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Fuente: Elaboracién propia

La merma en la cantidad de estrenos de ARAN fue un proceso particular de la
asociacion que no se correspondid con el comportamiento nacional, ni regional.
Pues, en el pais los estrenos nacionales continuaron creciendo hasta 2008, afio en el
que se registra una baja considerable, y luego remonta nuevamente, llegando en 2010
a los valores mas altos del decenio analizado (Sistema de Informacion Cultural de la

Argentina, 2016). En el plano regional, la cantidad de estrenos bajo en 20054

pero,
a diferencia del proceso de ARAN, remonto6 lentamente a partir de 2006 volviendo a
superar las 10 peliculas por afio en 2009, tal como puede observarse en el Grafico
N°2. Asimismo, esta disminucion de la produccion regional es relativa, si se tiene en
cuenta que a partir de 2005, comenzaron a producirse mayor cantidad de
largometrajes'*!, hecho que no se habia logrado en el periodo 2001-2004.

De manera que resulta evidente que si bien 2008 fue un afio dificil para la produccion
tanto de ARAN, como del pais, la constante disminucién de los estrenos de la

asociacion, desde 2005 en adelante, responde a una baja en la actividad asociativa,

mas que a una coyuntura nacional o regional.

140 La baja en los estrenos de la Norpatagonia se correspondié con la merma en la cantidad de espectadores en
todo el pais. El afio 2004 habia arrojado nimeros excepcionales de espectadores en Argentina (Gonzalez, 2015) y
de ese afio a 2005, bajo un 15% la cantidad a nivel nacional, y un 22% en la provincia de Neuquén (Sistema de
Informacion Cultural de la Argentina, 2016).

141 Como ya se ha explicado en lineas anteriores, €l largometraje, a diferencia del corto o el mediometraje
requiere mayor inversion de tiempo de realizacion y de recursos econdmicos.
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Grafico N° 2: Peliculas realizadas y exhibidas en la Norpatagonia en el periodo
2001-2010
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Fuente: Elaboracién propia

El comportamiento diferencial de ARAN en relacion al pais y la Norpatagonia, esto
es, la baja en los estrenos de sus asociadas/os y su no recuperacion a partir de 2005,
se debid a una desarticulacion del proyecto colectivo. Este proceso tendiente a la
individuacion no sélo respondié al fin del clima de época altruista de 2001, sino
también a otros factores relacionados con la asociacion y su contexto de desarrollo.
En este sentido, las razones de su merma se deben a: 1) el reconocimiento y la
distincion que adquirieron algunos asociados en los primeros afios de ARAN, lo cual
les permitid6 avanzar en una carrera autoral a través de realizaciones de mayor
envergadura y en algunos casos, de producciones profesionales, 2) los cambios en la
composicion interna de la asociacion, 3) las politicas nacionales implementadas a
partir de la LSCA.

A partir del trabajo de la asociacion, algunas/os de sus integrantes lograron hacerse
un “nombre”, una marca de distincién (Bourdieu, 2010), y en los afios posteriores a
su gestacion se fueron incorporando al mercado laboral y/o asumieron proyectos de
mayor tamafio que los llevo a abandonar el espacio colectivo:

Después yo por cuestiones de laburo y eso, no tenia tiempo para seguir
dedicandome a... es un trabajo que es largo y que los chicos que estan en
eso lo han sostenido a lo largo del tiempo muy bien (D. Bello, entrevista
personal, 01 de junio de 2011).
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Yo también estaba hasta las pelotas (sic) cuando me fui de ARAN. Estaba

con Cumbiancheros'*, no podia ir ni a las reuniones, porque ;viste? se hizo

en tiempo record (....) fui un mes a Espafa y la terminé. Y yo estaba ahi,

encadenado, ;no? (...) y después, cuando ya volvi, yo ya estaba como en

otra, como no tenia ganas de seguir asi, digamos, en un grupo, en donde

teniamos objetivos distintos, ;jentendés? (M. Tondato, entrevista personal,

11 de enero de 2013).
En estos testimonios se evidencia la funciéon que cumplié la asociacion como
trampolin para el desarrollo posterior de una carrera profesional vinculada al
audiovisual, esto es, como un espacio formador de especialistas en la materia y como
una herramienta para gestar condiciones laborales y producir “reconocimiento” y
legitimidad social. En este sentido, ARAN, como se vera con mayor profundidad en
las lineas siguientes, instald en la region una préctica de consumo de producciones
locales, asi como la idea de que la zona contaba con técnicos formados en la materia;
logrando, de esta manera, una incipiente institucionalizacion del audiovisual
provincial. De alli que algunas/os de sus integrantes, una vez que adquirieron cierto
renombre, abandonaron el proyecto colectivo para concentrarse en su propia
trayectoria, limitando el accionar de la asociacion.
Del mismo modo, otra de las razones por las que se circunscribi6 la actividad de
ARAN se debi6 a transformaciones en el plano individual de cada uno de las/os
asociadas/os. Pues, como se sefiald anteriormente, al momento de constituirse
ARAN, la mayoria de sus integrantes eran jovenes recién recibidas/os y a medida
que fueron insertdndose en trabajos y creciendo en edad, cada vez les resultd6 mas
complicado mantener paralelamente la asociacion y la realizacion audiovisual. A esto
se suma que un 30% de sus miembros eran mujeres, muchas de las cuales para 2005
asumian la responsabilidad de la maternidad:

Yo por ejemplo, cuando arranqué ARAN con ella [Veronica Tello,
realizadora audiovisual asociada], no teniamos pibes, o sea... Ahora que
tenemos a los pibes, salir el fin de semana para hacer un corto qué sé yo, ya
es distinto de cuando arrancamos. (...) Nosotros hacemos television'® y
bueno... si se puede lo hacemos y si no, no, pero te cambia... a nosotros nos
cambi6 la vida en el medio (I. Sanchez, entrevista personal, 17 de
septiembre de 2012).

142 Se refiere a Cumbiancheros del Oeste (2005) pelicula que dirigi6 a pedido de Monica Mufioz, productora y
guionista del largometraje documental.

143 Cuando el entrevistado menciona a la television hace mencién al trabajo actual en el que se desempefia como
community manager para el canal televisivo Space (1. Sanchez, entrevista personal, 17 de septiembre de 2012).
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En esa disminucion de la produccion de las/os asociadas/os de ARAN, también
fueron mermando las directoras mujeres; de hecho ninguna de ellas consigui6 dirigir
medios, ni largometrajes en el periodo 2001-2010 (Kejner, 2016). De manera que
como las/os asociadas/os ya no contaban con la misma disponibilidad de tiempo que
en los primeros afos, la produccion y la composicion de la asociacion se redujeron:

Es muy dificil sostener una asociacion tantos afios a voluntad propia y hay
cosas que cambian en la vida de los integrantes. Una persona que empieza
en ARAN, con 25 afios, en el desarrollo de estos 15 afios de vida de ARAN,
[esa persona] crecio, se caso, tuvo hijos, cambid de trabajo, se mudd y esas
cosas. ARAN no era un trabajo fijo, es un gusto, una pasion, llamale como
quieras... pero cada uno va teniendo que atender a su vida (...) y eso hace
que también nosotros, como asociacién, nos achiquemos en nuestra
expansion inicial (L. Rey, entrevista personal, 29 de julio de 2016).

Estos cambios en el plano personal se van concretando en un contexto de mejoria de
la economia del pais, en el que comienzan a emerger nuevas vias de financiamiento,
como, por ejemplo, el Concurso Federal de Desarrollo de Proyectos Largometrajes
“Raymundo Gleyzer”!** (2007) del INCAA, que se orienta especialmente a generar
mejores condiciones para la realizacion de documentales y ficcion en las distintas
regiones del pais. Asimismo, a partir de la sancion de la LSCA, en 2009 y de sus
acciones tendientes a la puesta en marcha de la misma, la asociacion fue perdiendo
relevancia, porque cada realizador/a comenzd a gestionar sus propios medios
materiales de producciéon'#’, sin la necesidad de contar con el espacio comin para
reproducirse. Y, sobre todo, como se vera a continuacidon, ya no era tan necesario
generar sus propios canales de exhibicion porque los concursos de fomento del
Estado nacional los incluian:

Y me parece que el fomento que hay hoy desde el Instituto y distintos
concursos hace que hoy se pueda filmar mas (...) Lo que pasa es que ahora
se participa mucho de concursos. Por ejemplo, Fabio Rodriguez Tapa y
Lucio Pugni que estan ahora con nosotros en el nodo, ellos hicieron ya dos
peliculas (...) Y esas dos peliculas ganaron el concurso del INCAA como
Telefilm (...) y el concurso implicaba que ellos presentaban en el canal
Encuentro, la pelicula. Entonces, tenian ya, desde la produccion, el canal de

144 El Concurso Federal Raymundo Gleyzer tiene por objetivo brindar oportunidades para que jovenes
realizadoras/es que no hayan estrenado un largometraje, puedan realizar su primera pelicula. El mismo es federal
y se concursa por region (Véase: http://www.incaa.gob.ar/promocion-a-la-industria/concursos-gleyzer/raymundo-
gleyzer-y-cine-de-la-base).

145 A partir de la implementacion del Nodo Audiovisual Tecnologico Comahue en la ciudad de Neuquén (2013) y
del Nodo Rios y Bardas (2011), en la ciudad de General Roca, la asociacion perdidé ain mas protagonismo, en
tanto las reuniones organizadas por el Polo Audiovisual Patagonia Norte fueron los espacios prioritarios en los
que las/os realizadoras/es de la Norpatagonia se aglutinaron.
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distribucién pautado, digamos (I. Sanchez, entrevista personal, 17 de
septiembre de 2012).

De manera que la salida de la crisis de 2001 y los planes del Estado nacional
promovieron la produccion y circulacion del audiovisual en la Norpatagonia,
mientras que al mismo tiempo, hicieron que, a diferencia de lo que sucedio en el
resto del pais, ARAN vaya perdiendo fuerza. Esto refleja la condicion de formacion
cultural de la asociacion que accion6 fuertemente en coyunturas desfavorables, pero
que ante la posterior intervencion del Estado nacional, perdié protagonismo. En este
sentido, ella cumplié un rol de promotor y dinamizador de la actividad que sentd las
bases para la formacion y posterior profesionalizacion de las/os asociadas/os, al
tiempo que instald una practica novedosa en la region, principalmente, a partir de una
fuerte tarea de circulacion y exhibicidon de peliculas. Pues, si bien a partir de 2005 la
asociacion manifestd una caida en la produccion, sus actividades de distribucion se
mantuvieron relativamente constantes en el periodo 2001-2010. En este sentido, la
identidad regional que fue importante pero no central en la produccion, lo fue en la
difusién de materiales audiovisuales, en tanto que estrategia de reconocimiento y

método de publicidad de ARAN, tal como se vera en el apartado siguiente.

4.2. Circulacion: la pantalla como motor de la produccion

El cine hecho en y desde territorios provinciales circula por espacios no tradicionales
de distribucion. Este dificilmente logra proyectarse en los espacios multi-pantallas y
son excepcionales los casos en que se inserta en distribuidoras. Del mismo modo,
cuando estas peliculas trascienden el espacio local, lo hacen habitualmente porque
han sido ganadoras de concursos del Estado nacional o han obtenido financiamiento
internacional. De manera que el circuito por el que se desplazan mayoritariamente es
en cines de provincia y en festivales locales y nacionales, generalmente, como
resultado del esfuerzo de sus mismas/os realizadoras/es que, ademas de producir el
audiovisual, gestionan sus espacios de circulacion.

ARAN muy tempranamente fue consciente de la necesidad de garantizar sus propios
medios de exhibicion y durante el primer afio de su creacion, puso en marcha el
Festival regional “Iméagenes de la Patagonia” (RN, 27/09/01). Paralelamente,

organizé diversas actividades, como el “Festival de Suefios Cortos” (RN, 13/11/02),
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el “Festival de videoclips patagonicos” (RN, 24/10/09) o el programa televisivo
“Escena 10, La Patagonia muestra su cine” (RN, 08/01/06). Asimismo, propicid
espacios de proyeccion de cine nacional e internacional, como los ciclos teméaticos en
el teatro “La Conrado Cultural” (RN, 05/05/08; 21/05/09) o la “Primera Muestra de
Cine Colombiano” (RN, 25/02/04). Del mismo modo, diferentes integrantes de
ARAN participaron de proyecciones internacionales, como las que realizd la
asociacion en Bolivia y Peru a través de la Red Latinoamérica de Audiovisuales (I.
Sanchez, entrevista personal, 17 de septiembre de 2012) y de concursos
cinematograficos en distintos puntos del pais y el extranjero, como el “Festival de
Mar del Plata” (RN, 10/03/04), el Festival “Patagonia Audiovisual” (RN, 28/11/02),
la “Noche de los Cortos” (I. Sanchez, entrevista personal, 17 de septiembre de 2012)
y el “Primer Festival de Video Nacional de la Patagonia” (RN, 18/11/05).

Dentro de este amplio repertorio de acciones de distribucion, la organizacion del
Festival “Imagenes de la Patagonia” fue la mas relevante socialmente, no solo por el
publico local que activd y formo, sino también por la sistematicidad y difusion que
adquirio. Este festival se realizd durante nueve ediciones; la primera en 2001, a los
pocos meses de fundada la asociacion, y la tltima en 201046, El mismo era “anico
en su género, que abarca una region de Argentina” (RN, 25/10/05) y tenia por fin:
difundir peliculas hechas en la Patagonia, ser una vidriera de las producciones de
las/os asociadas/os para luego enviarlas a festivales nacionales e internacionales,
operar como espacio de formacién y fortalecimiento de lazos entre las/os
participantes y, fundamentalmente, crear publico y hébitos de consumo del cine
hecho en la region'®’.

“Imagenes de la Patagonia” rapidamente adquirié gran cantidad de material a
difundir y fue reconocido como el tercero en importancia en todo el pais, detras de
los festivales de Buenos Aires y de Rosario (RN, 25/10/2003). Del mismo modo, fue
original, no so6lo por el recorte geografico con el que inicialmente se presentd, sino

también porque en 2001, los festivales de cine no eran tan masivos en el pais como lo

146 Bl festival se realizd de manera ininterrumpida desde 2001 hasta 2008, afio en que a raiz de la falta de
financiamiento, ARAN tuvo que postergarlo hasta el afio proximo (RN, 04/11/08). De todos modos, en 2008, ante
la imposibilidad de concretar el festival, la asociacion organizo la muestra de audiovisuales "Ni cansados, ni
vencidos", cuyo titulo referia a la voluntad de seguir con el Festival, aun ante la falta de recursos del INCAA y de
los organismos oficiales de cultura de la provincia y el municipio de Neuquén. Finalmente, en 2010 realizaron la
novena edicion.

147 La intencion de ARAN de formar el publico se expresa no sélo en la organizacion del festival, sino también en
la gratuidad de la entrada, la cual servia de incentivo para atraer a una amplia cantidad de espectadoras/es.
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fueron en los afios posteriores. Vale aclarar que en su primera edicion fue mas bien
una muestra de audiovisuales, que luego se expandid, al convertirse en un festival
competitivo y al extender a todo el pais las peliculas que podian participar del
mismo.

La primera edicion de “Imégenes de la Patagonia” logré convocar mas de 2000
personas y en afos posteriores consiguid proyectar mas de 180 peliculas (L. Rey,
entrevista personal, 29 de julio de 2016). El mismo se convirtio6 asi en la actividad de
mayor visibilidad y sistematicidad de la asociacion. De alli el particular cuidado en la
seleccion de las/os jurados, invitadas/os y en la organizacion integral del mismo,
pues ARAN entendia que la calidad del festival daba cuenta de la calidad de las
producciones de sus asociados/as. Es debido a estos argumentos y, en pos de
construir una imagen favorable del cine local, que la asociacion se esforzo en lograr
las mejores condiciones de exhibicion:

Para empezar un camino hacia la profesionalizacion del cine, lo que
teniamos que hacer es que el publico neuquino entendiera que nosotros
podiamos hacer cine en Neuquén. Y si lo iba a ver en una sala chiquita, con
una pantalla mas o menos, con un sonido mas o menos, iba a pensar que
haciamos cine mas o menos. Entonces, vamos al cine Espafiol (...). La
apuesta era esa, era que entiendan que nosotros queriamos hacer cine.
Entonces, para eso habia que mostrar la pelicula en un cine, no en una sala
de teatro acomodada para ser un cine (I. Sanchez, entrevista personal, 17 de
septiembre de 2012).

El Cine Teatro Espafiol es el lugar de mayor trayectoria en la difusion de
audiovisuales en Neuquén. Es por ello que en la bisqueda por instalarse en la esfera
publica como productoras/es culturales y construir un publico, ARAN privilegio este
espacio establecido y reconocido por los habitos de consumo de cine, como también
por la distribucién. Alli organizaron ocho de las nueve ediciones!*, logrando
institucionalizar el festival en la grilla de programacion anual del cine y en la agenda
cultural valletana'#’, tal como lo indica Lucas Savron, administrador del Cine Teatro

Espafiol:

148 Todas las ediciones del Festival se realizaron en el Cine Teatro Espafiol, a excepcion de la novena, la cual se
llevo a cabo en el Centro Cultural “La Conrado”. El Teatro Espafiol cuenta con 750 butacas y es el lugar
privilegiado para la proyecciéon audiovisual en Neuquén. La Conrado Cultural, en cambio, es un espacio
significativamente mas pequefio, lo cual sefiala las dificultades economicas que tuvo la asociacion para poder
seguir dandole continuidad al festival en los tltimos afios del periodo 2001-2010.

149 La instalacion del festival en la agenda cultural norpatagénica estuvo fuertemente influida, como se desarrolld
en el capitulo anterior, por los intercambios entre ARAN vy el diario Rio Negro.
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Acé se daban todos los afios, una semana que nos alquilaba ARAN (...) y...
cada afio captaban mucha gente. Pasaban peliculas regionales y a su vez
invitaban a otros directores de cine de otras regiones.

La gente apoya al cine regional porque ven (sic) el esfuerzo que hace la
gente de aca para poder producir una pelicula y segin los temas que toquen
a veces impactan y a veces, no tanto, pero cuando son peliculas que tocan
los problemas de los barrios y todo eso, funcionaron bien (L. Savron,
entrevista personal, 18 de septiembre de 2012).

El festival fue adquiriendo prioridad dentro de la asociacion debido a que la vasta
produccion que circulaba en las pantallas locales no so6lo promovia la produccion,
sino que probaba la existencia de un “cine regional”. Esto ultimo era fundamental
para conseguir financiamiento y legitimidad en la esfera cultural local. De alli que
las/os miembros de ARAN buscaran garantizar las mejores condiciones de
exhibicidn, tal como desarrolla Luis Rey:

Vamos a hacer algo y ;ja donde la vamos a ver? (En casa? Dijimos:
“hagamos un festival” Y nos pusimos una fecha para realizar cada uno o
cada dos personas una pelicula para ese festival que fuera corta, ocho
minutos como maximo. Y bueno, eso fue muy interesante, porque provoco
que mucha gente se interesara porque era mostrarle no a la familia de los
amigos, sino en un cine de verdad qué era lo que se estaba haciendo (...) Y
fue tan asi que a los seis meses, o cuatro meses de nuestra fundacion,
estabamos haciendo un festival de cine en el Cine Espafiol (L. Rey,
entrevista personal, 29 de julio de 2016).

El Festival se convirtié rapidamente en la actividad de referencia de la asociacion y
la produccion se supeditd a éste, tal como se enuncia en el testimonio citado. Al
mismo tiempo, lo que verdaderamente reflejaba “lo regional” como marca de
distincion (Bourdieu, 2010) de la produccion local se expresaba en este evento. Pues,
como se observo en el andlisis de las tematicas y géneros de las peliculas de las/os
asociadas/os, lo tinico que pudo identificarse como caracteristico de este cine fue un
cierto interés por las problematicas sociales y por las filmaciones en interiores, mas
lo “regional” no fue un eje rector en la delimitacioén de la produccion. Es por ello que
las apelaciones discursivas hacia el cine propio, asi como la referencia al territorio en
el nombre de la asociacion, deben ser leidas mas como una estrategia de legitimacion
para distribuir sus peliculas ante un publico en formacion y un grupo de hacedoras/es
también en formacion, que como un proyecto politico-intelectual de representacion
de la geografia y/o la historia sociocultural local. De alli que la circulacion cobre un

rol preponderante en el accionar de la asociacion y que “lo regional” sea mas un
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modo de identificarse y de demarcarse en relacion al cine hegemonico para captar un
publico local, que una necesidad de retratar la realidad norpatagénica en sus
peliculas.

En pocas palabras, la distribucion fue la actividad prioritaria de ARAN, en tanto a
través de ella, y a partir de los intercambios que realiz6 con la prensa, logr6 instalar
la idea de que existian tanto profesionales dedicadas/os a la materia, como cuantiosa
produccion audiovisual. De esta manera, la asociacion no so6lo formd un particular
publico local, sino también sentd las bases para que muchas/os de sus asociadas/os
continuaran sus carreras como audiovisualistas individualmente y/o que se
posicionaran favorablemente ante un mercado que, lentamente desde mediados de

2005, comenzd a reactivarse y a requerir especialistas en la materia.

5. CONCLUSIONES PARCIALES: CONDICIONES DE EXISTENCIA DEL CINE DE
PROVINCIA

El relevamiento de las distintas asociaciones de audiovisualistas que comenzaron a
gestarse durante la primera década del siglo XXI en la Argentina prueba la existencia
de un conjunto de practicas y discursos tendientes a la conformacion de un cine
provincial y, al mismo tiempo, evidencia los mecanismos de organizacién y
producciéon que se dieron las/os realizadoras/es locales. El accionar de estas
asociaciones, que compartian objetivos y modos de auto-organizacion, se interpretd
como una tactica, en tanto ardid que instaura la practica audiovisual y ciertos habitos
en los territorios provinciales, mas no articula un programa de acciéon conjunto que
acumule las experiencias asociativas de todo el pais, ni tampoco llega a definir un
particular modo de produccion alternativo al hegemonico.

Dentro de esa tendencia asociativista, se resaltdo el comportamiento diferencial de
ARAN que inici6 su actividad a principios de 2001 y, para 2009, cuando la mayoria
de las asociaciones del pais estaba dando sus primeros pasos, ella mermaba su
protagonismo. ARAN tuvo un desarrollo particular porque se activd frente a una
coyuntura desfavorable en la que el Estado nacional habia perdido legitimidad y
protagonismo, pero una vez que éste comenzd a poner en practica politicas de
fomento federal, el espacio colectivo fue perdiendo fuerza. Ademas, el declinar de

ARAN se explica también porque durante la primera década del siglo XXI Ia
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asociacion cumplié satisfactoriamente su objetivo de crear condiciones favorables
para el desarrollo de un mercado audiovisual. En este aspecto, para el afo 2010,
muchas/os de ellas/os habian conseguido reconocimiento y distincion, es decir, cierto
éxito individual, que los llevo a trabajar de lo que habian estudiado, pero también a

disminuir su intervencion en el espacio grupal.

De hecho la merma de la actividad de ARAN puede remontarse a 2005, momento en
el que, en un contexto socioecondmico mas favorable que el de los inicios de la
asociacion, ésta y los movimientos sociales surgidos al calor del 2001 fueron
perdiendo paulatinamente fuerza, no sélo porque los discursos autogestivos y de la
accion directa ya no ocupaban el centro de la escena, sino también porque las/os
asociadas/os, al crear sus propios oficios y adquirir nuevas responsabilidades en su
edad adulta, limitaron su capacidad de intervenir en ARAN. Es por ello y por las
politicas de Estado que se implementaron a partir de la LSCA que el espacio
colectivo se fue desarticulando y prim6 la produccion individual, como parte del
proceso de crecimiento de sus integrantes. Estos cambios en la asociacion se
expresaron en el desarrollo de menos peliculas, pero de mayor duracion, en una
discontinuidad del Festival en 2008, y también en las tematicas; las cuales
disminuyeron su interés por los movimientos sociales y conflictos socioculturales
locales, para dar mayor lugar a problemas universales y abstractos.

En pocas palabras, en el periodo 2001-2010 la asociacion promovio la produccion
audiovisual a partir de la creacion un lugar de intercambio de saberes, recursos
materiales y humanos, de la realizacioén de instancias de formacion y de la gestacion
de espacios de distribucion de las peliculas locales. En este ltimo aspecto, se
destacd el Festival “Iméagenes de la Patagonia” porque el mismo le dio amplio
reconocimiento a sus asociadas/os y a las/os audiovisualistas que alli proyectaban, le
otorgd al audiovisual norpatagdénico difusion en la region y el pais, contribuyd a
crear un particular publico local, instalé una practica de consumo audiovisual en la
esfera cultural regional y motorizé fuertemente la produccion. En este sentido, lo que
refleja este cine que protagonizo ARAN es un modo de produccion, organizacion y
distribucion paralelo a la tradicidon portefio-céntrica que, en didlogo con instituciones

del Estado Nacional y regional, asi como con organizaciones privadas, logro crear
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maneras de hacer y consumir cine que permiten hablar de y en un espacio

provincial.
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CONCLUSIONES

El audiovisual en la Norpatagonia
de la primera década del siglo XXI

Ojala se pudiera hacer cine en La Quiaca, en la Patagonia, en Misiones y
que no todo tenga que pasar por Buenos Aires porque incluso,

el cine nuestro seria mucho mas interesante si no fuera todo tan porteiiizado,
porque vos miras y todos los actores hablan como porteiios de Barrio Norte,
todos terminamos hablando asi porque eso es lo que tenemos instalado todos los dias
Daniel Bello

Las personas (grupos, instituciones, Estados, etc.) intentan

lograr todo tipo de cosas, pero el intento no es lo mismo que el éxito,

v las acciones humanas muchas veces consisten tanto en sumar éxitos

como en lidiar con los fracasos

Lawerence Grossberg

1. PUNTOS DE LLEGADA

Este escrito se ha concentrado en estudiar el audiovisual en y desde la Norpatagonia
en la primera década del siglo XXI, desde la perspectiva de la sociologia de la
cultura. Dicho abordaje permitiéo leer los procesos organizativos no del todo
constituidos, los mecanismos efectivos de ensayo y las acciones novedosas,
tendientes al crecimiento del audiovisual en la Norpatagonia, aunque no consolidadas
aun. A su vez, la teoria de la sociabilidad también ayud6 a ver los procesos de
gestacion de una formacion cultural audiovisualista y los intercambios y
vinculaciones entre ella, las instituciones y los diversos actores sociales que

conformaron la esfera cultural de la region.

De manera que estos dos enfoques posibilitaron comprender una practica cultural
emergente en su especifico contexto de formacion. A partir de ellos se logréd
caracterizar al audiovisual producido en la Norpatagonia, identificar sus
antecedentes, analizar las redes de poder que intervinieron en sus condiciones de
realizacién y conocer los modos de produccion y difusion por fuera del area

metropolitana de la Argentina.
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A modo de sintesis, los hallazgos que se obtuvieron a partir de este abordaje se
resumen a partir de tres aspectos centrales que se desarrollan a continuacion: 1) las
condiciones de gestacion del audiovisual en la Norpatagonia, 2) las relaciones de
poder e intercambios entre instituciones y formaciones que condicionaron el
desarrollo audiovisual a escala subnacional y, 3) las caracteristicas que definen al

cine hecho en y desde la region.

1.1 Condiciones de gestacion del audiovisual en la Norpatagonia

El recorrido realizado muestra que en la region hay mas de 40 cineastas y de 200
peliculas, los cuales prueban la existencia de un audiovisual hecho en y desde la
Norpatagonia. El mismo comenz6 a gestarse desde mediados del siglo XX, pero
crecio significativamente, en cantidad de audiovisualistas y filmes, en el decenio
2001-2010. Pues en ese momento emergieron diversos colectivos de realizadoras/es,
como resultado de un proceso de formalizacion de la actividad y de variados factores

historicos, tecnologicos y sociales.

Esos factores que promovieron el audiovisual son de caracter nacional e internos a la
region. Los nacionales fueron la coyuntura de 2001 -y su impulso al asociacionismo
y la autogestion-, los cambios tecnologicos, el abaratamiento de los medios de
produccion y las politicas audiovisuales implementadas por el INCAA y el Estado
nacional. Los factores locales estuvieron vinculados por un lado, a la necesidad de
crear y encauzar un mercado audiovisual regional, a la creciente profesionalizacion
de hacedoras/es del audiovisual y al egreso de las/os primeras/os estudiantes de las
instituciones de educacion superior de cine y medios audiovisuales de la region. Por
otro lado, también impulsaron la actividad instituciones educativas y culturales de la
region y la tradicion audiovisualista, iniciada por los cineastas Kelly y Procopiuk, en
1960. Todos estos factores motorizaron la conformacion de ARAN e hicieron que
ella se constituya tempranamente en relacion a asociaciones audiovisualistas de otras

provincias del pais.

A este respecto, se evidencio que a fines de los afos 2000, se configuré un proceso

de consolidacion de asociaciones en diversas provincias de Argentina, a raiz de la

118



sancion e implementacion de la Ley de Servicios de Comunicacién Audiovisual
(LSCA). Esta tendencia asociativista se gesto, ante una coyuntura nacional favorable,
como una tdctica de las distintas comunidades de practicantes provinciales para
poder producir desde sus territorios. Dentro de esta tendencia, ARAN no so6lo fue una
de las pioneras, sino que registro un proceso inverso al que se dio en el resto del pais.
Pues, el impulso de la LSCA, cierta distincion y renombre que adquirieron algunos
asociados a través de la asociacidn, la inserciéon de los miembros en el mercado
laboral y el paso a la adultez de las/os integrantes que se habian iniciado muy jovenes
en la actividad hizo que a fines de la primera década de los afios 2000, merme el
dinamismo de la asociacion y que primen los proyectos individuales. Esto gener6 un
cambio en el modo en que se organizaban las/os realizadoras/es locales, pero ello no
afectd el nivel de la produccion de la Norpatagonia audiovisual, el cual continud

creciendo.

En pocas palabras, de 2001 a 2010 un conjunto de elementos internos y externos a la
region promovieron el audiovisual. ARAN fue el modo que encontraron los/as
audiovisualistas locales para poder producir a escala subnacional en ese periodo y
también el medio a través del cual estos realizadores lograron instaurar una practica
novedosa en la region que, desde ese momento en adelante, no ha dejado de

expandirse, aunque con otras modalidades de organizacion.

1.2 Formaciones, instituciones y redes de poder

ARAN se interpretd como una formacion cultural y como tal, su accionar estaba
limitado en comparacion con las instituciones oficiales del Estado o el mercado,
porque carecia del poder legitimado de la palabra y de la misma posibilidad de
solvencia y estabilidad. De alli que para expandir sus actividad y concretar sus
objetivos la asociaciéon debid realizar intercambios y negociaciones con ciertos

actores y organizaciones.

Hasta los anos 2000, las principales instituciones promotoras del audiovisual habian
sido el Estado nacional -a través de la Universidad Nacional del Comahue y de la

Ley de Fomento de Cine-, los Estados subnacionales -de manera indirecta con la
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creacion de televisoras e instituciones educativas-, y los canales televisivos privados,
por medio de la apertura de un conjunto de profesiones y canales de distribucion
inexistentes hasta el momento. Luego, de 2001 a 2010, el Estado nacional continu6
promoviendo el audiovisual, pero las instituciones estatales locales, el municipio y la
provincia, no tuvieron una politica de fomento a la actividad y como contraparte, las
asociaciones artistico-culturales independientes, las organizaciones de educacion
superior y la prensa fueron las principales instituciones que alentaron el audiovisual.
Ellas brindaron legitimidad cultural y reconocimiento a ARAN, garantizaron puestos

laborales y bregaron por el desarrollo de politicas y financiamiento en la materia.

Dentro de estas instituciones, merecen especial atencion dos de ellas. La Universidad
Nacional del Comahue por el rol activo y comprometido que jugd en el desarrollo
audiovisual no solo de 2001 a 2010, sino desde los origenes de esta practica en la
region, poniendo a disposicion medios y lugares de trabajo para realizadoras/es de las
diversas generaciones y cediendo espacios de realizacion, exhibicion y gestion. La
segunda institucion clave fue el diario Rio Negro, el cual por intereses vinculados a
su proyecto politico-cultural-empresarial, desarrolld estrategias de legitimidad y
reconocimiento para con ARAN, las cuales se expresaron en un clipping activo que
difundi6 todas sus actividades, en el reclamo y denuncia a las instituciones del
Estado para que financien la actividad y, finalmente, en la construccion de un ethos

comprometido, sacrificado y competente de la asociacion.

De modo que no fue sélo por la voluntad de una formacion cultural que crecié el
audiovisual en la Norpatagonia, sino también porque las instituciones mencionadas
bregaron para que ARAN ingrese y permanezca en la esfera artistico-cultural de la
region. En otras palabras, el proyecto de ARAN fue central para el desarrollo de la
actividad, pero también lo fueron las vinculaciones de poder, intercambios y formas
de sociabilidad que la asociacion tejid con las distintas instituciones para poder
concretar sus objetivos. En este sentido, el audiovisual en la Norpatagonia encuentra
sus condiciones de existencia en proyectos de la sociedad civil organizada y fuera de
los carriles institucionales, pero también en el apoyo ineludible de las instituciones

mencionadas.
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1.3 Caracteristicas del audiovisual en la Norpatagonia

El audiovisual que se realizd y exhibid en la region de 2001-2010 adquirid ciertas
particularidades que permitieron identificar elementos propios del cine hecho en y
desde 1a Norpatagonia. Las peliculas producidas alli poseian un caracter heterogéneo
en cuanto a sus productores y temas, lo que se evidencio en la gran cantidad y a-
sistematicidad de las/os directoras/es y en la diversidad de temaéticas. No obstante
ello, la misma se caracterizd por una preponderancia del cortometraje ficcional,
filmado en interiores, con tematicas universales y por producir largometrajes sélo
documentales, los cuales versaron mayoritariamente sobre conflictos 0 movimientos

sociales.

Por su parte, los espacios de exhibicion audiovisual en la region se circunscribieron,
fundamentalmente, a festivales autogestionados en los que paulatinamente se fue
formando un incipiente publico regional. Ellos fueron medulares para el desarrollo
de la actividad porque motorizaron elementos identitarios y crearon una marca de
distincion del audiovisual local. En este sentido, “lo regional” se desarrollé mas en la
exhibicion que en la produccion; no s6lo porque la circulacion fue la principal accion
de ARAN, sino porque a partir de ella -y no a la inversa- se dinamiz6 la produccion y

se legitimo el audiovisual en la region.

A partir de esta caracterizacion, resulta evidente que la heterogeneidad de filmes y
productores indica un incipiente estado de desarrollo de la actividad y cierta escasez
de especializacion de los productores. No obstante ello, los mecanismos de
exhibicion que pusieron en practica, con su consecuente reivindicacion de “lo

regional”, tendieron a legitimar y expandir el audiovisual de la Norpatagonia.
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2. CONSIDERACIONES FINALES

Los resultados de esta investigacion resumidos en los apartados precedentes sefialan
los alicientes y limitantes para el desarrollo audiovisual en la Norpatagonia y
prueban, al mismo tiempo, la existencia de una practica con cierta historia y tradicion
en la region. En este sentido, la tesis da cuenta de los condicionantes para el
audiovisual subnacional, pero también de ciertos modos de hacer y difundir cine en
territorios periféricos que no hablan tanto de una ausencia de expresiones artistico-
culturales, como de maneras de producir y exhibir diferentes, que sélo pudieron
comprenderse en relacion y tension con elementos externos al campo

cinematografico y articulando lo nacional y lo local.

En pocas palabras, este estudio del audiovisual en la Norpatagonia muestra que esta
region no es tanto una tierra de promision, como se construye en los imaginarios
dominantes del cine nacional, sino mas bien un lugar de realizacion desde donde se
habia desplegado un conjunto significativo de discursos y practicas audiovisuales
que aun no habian sido nominados como tales. En este sentido, el recorrido realizado
permite afirmar que estas expresiones audiovisuales existian, pero habian
permanecido invisibilizadas no so6lo para la historia del cine (local y nacional), sino
también para la historia cultural de la region. De alli que no se trata de un territorio
en el que “estd todo por hacerse”, que carece de expresiones artisticas y de bienes
culturales propios, sino que ellos todavia no han sido conceptualizados, ni

considerados como tales.
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ARAN: Asociacion de Realizadores Audiovisuales de Neuquén
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CDALI Consejo para el Desarrollo de las Artes y la Interculturalidad
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UNCo: Universidad Nacional del Comahue
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