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A quarta fase, desenvolvimento de uma estratégia de
marketing capaz de promover as pegas produzidas pe-
los grupos capacitados e informar ao consumidor a pro-
cedéncia e a histéria de cada produto.

Com os produtos PRA-ITA prontos, e todo o material
gréfico e marketing visual em maéo foi feito o langamen-
to no municipio com o intuito que toda a comunidade
itapajeense soubesse o que estava acontecendo durante
todo o ano nos grupos de artesanato e constatassem os
resultados dos produtos dos grupos capacitados, com
intencdo de agucar o interesse para a formacdo de novos
grupos e também, que outros artesdos melhorem a quali-
dade de seus produtos, para que possam concorrer com
os produtos PRA-ITA.
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Los ‘otros cines’ ¢éUn mapa liquido?
Lorena Cancela

A partir de la década del ’90 diversos cambios se produ-
cen en la cartograffa audiovisual. Es asi que de la mano
de las innovaciones tecnoldgicas tal el advenimiento
de la informacién digital y de posibilidades técnicas
las cuales permiten, entre otras cosas, “bajar” peliculas
digitalizadas enteras desde la computadora, nos fami-
liarizamos con imdagenes de los rincones mds ignotos
del planeta. Sumado a los festivales de cine dedicados
a difundir y promover films de estas caracteristicas, en
la actualidad los espectadores nos hayamos frente a un
aluvién de imégenes alejadas de los pardmetros de Ho-
llywood.

Sin embargo estas imdgenes —que algunos suelen agrupar
bajo el epiteto ‘cines periféricos’, otros ‘cine indepen-
diente’ y nosotros preferimos denominar ‘otros cines’'—
no son exclusivamente un fenémeno contemporaneo.
Por el contrario, tienen también su historia. Desde el ta-
ller propuesto para en II Encuentro Latinoamericano de
la Universidad de Palermo, nos proponemos trazar puen-
tes entre el estado de la cultura filmica de la segunda pos-
guerra, el de los ‘70 y el actual a los efectos de vislumbrar
similitudes, diferencias y ayudar a comprender el citado
fenémeno contemporaneo.

Después de la Segunda Guerra Mundial la cultura fil-
mica estaba en ebullicién: una conjuncién de innova-
ciones técnicas legadas del conflicto bélico sumado al
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ansia de muchos artistas por dar cuenta del entorno,
promovieron variados movimientos. Los mds significa-
tivos fueron el neorrealismo italiano (sacé la cdmara de
los estudios, filmé la mayoria de sus escenas en exterio-
res y trabaj6 con actores no profesionales) y la nouvelle
vague francesa la cual, rompiendo con un modelo in-
dustrial de realizacion, fusiond registros dispares como
el cldsico con el neorrealista generando una estética
particular. En Estados Unidos John Casavettes también
experimentaba con los soportes (el 16 mm), los modos
de produccién (filmaba con sus amigos y parientes) y
creaba una filmografia personal al utilizar la improvi-
sacién como estrategia creativa. No hace falta mds que
ver en continuado Ladrén de Bicicletas (De Sica, 1948),
Shadows (Casavettes, 1959) y Sin Aliento (Godard) para
visualizar algunas de estas caracteristicas. El corolario
critico y tedrico de estas innovaciones eran las reflexio-
nes de Césare Zavattini, André Bazin y mds tarde las
disertaciones de la revista Cahiers du Cinema.

En los afios 70 estos movimientos se extendieron més
alld, arribando a pafses como Irdn y gran parte de los
que componen América Latina. Tal sus compatriotas eu-
ropeos los realizadores de estas latitudes buscaban si-
multdneamente innovar estéticamente y describir o re-
presentar la realidad circundante. En la Argentina, por
ejemplo, un film como Tiré Dié (1960, Birri) muestra un
fuerte didlogo con el neorrealismo. Por dar otro ejemplo
en la épera prima del irani Abbas Kiarostami, El viajero
(1974), se vislumbra un cruce bien marcado tanto con el
citado movimiento como con la nouvelle vague. Con el
tiempo, esto produjo un viraje de canon en la revista Ca-
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hiers du Cinema, ésta ampliaba sus fronteras cinéfilas al
focalizarse en lo estos ‘nuevos cines’.

Pero aparte de las semejanzas estéticas y de formato
hay otro aspecto que no podemos dejar pasar por alto
y es central para plantear cierta continuidad entre es-
tos cines y los ‘otros cines’ contempordneos. Me estoy
refiriendo a la importancia del rodaje en la filmacién, al
hecho que una parte importante de la estética del film se
decida en ese momento. Sino estas palabras de Jacques
Rivette, primero critico y luego mentor de la nouvelle
vague a propdsito de su pelicula L’Amour fou (1967):
“(...) quise hacer una pelicula que no estuviera inspi-
rada por Renoir: mds bien lo que intentaba era que es-
tuviera conforme con esa idea del cine encarnada por
Renoir, es decir, un cine que no impone nada, en el que
intentan sugerir las cosas, verlas aparecer, en el que hay,
en primer lugar, un didlogo entre, en todos los niveles,
con los actores, con la situacién, con la gente con la que
nos encontramos durante el rodaje, en el que el hecho
de rodar la pelicula forma parte de la pelicula. Lo que
me interesé sobre todo en este filme fue divertirme ro-
ddndolo. La pelicula misma no es mds que un residuo,
en el que espero quede algo de todo eso”.

Esta caracteristica ha tenido su eco en la actualidad al
punto que algunos de los realizadores no solo dignifican
el momento del rodaje como central sino que en algunos
casos, tal el de los argentinos Raul Perrone o Lisandro
Alonso, descreen de confeccionar un guién. Ahora bien,
a diferencia de sus antecesores, éstos pueden trabajar en
la post-produccidn, y a través de la tecnologia digital,
aspectos que no formaron parte del rodaje. Sumado a
que, exceptuando el Dogma 95, no podemos hablar de
movimientos ni el caso de Tailandia, ni de Corea del
Sur, ni incluso la Argentina, por nombrar tres paises
con mucha presencia en el tema estos dltimos afios, y
que tampoco podemos encontrar una correlacién fuer-
te entre la teorfa y la préctica filmica o que si la hay,
ésta se aparece borrosa por razones que mds abajo reto-
maremos, concluimos en que estos ‘otros’ cines si bien
tienen similitudes con sus antecesores presentan carac-
teristicas que le son propias.

Ampliamos. Hoy podemos ver una gran obra de Mali, de
Tailandia o de Filipinas, pero no podemos sostener que la
misma sea eco de un movimiento filmico, ni de una cul-
tura filmica organizada. Es mds, como en muchos casos
la financiacién es transnacional, incluso puede ser que ni
siquiera la exhibicién de la pelicula tenga lugar en el pais

de origen. Por dar un ejemplo, Tropical Malady (2004,
Apichatpong Weerasethakul) si bien fue galardonada en
Cannes, no logré pasarse oportunamente en Tailandia.
Por dar otro dato local, Las mantenidas sin suerios (2005
Fowgill, Desalvo) tuvo que esperar afios para ser estrena-
da en nuestro pais por los inconvenientes que tuvo con
uno de los productores no-argentinos del film.

Al mismo tiempo cuando la pelicula busca primero le-
gitimacion en un festival a través de galardones, suele
crearse una suerte de patron estético que a veces atenta
contra la originalidad propia de este tipo de films: En el
2007, en el Festival de Cine Independiente de Buenos
Aires, de una muestra de 11 peliculas argentinas, cinco
en algin momento inclufan una escena en un bosque, o
una zona boscosa. jEstamos hablando de un canon de
peliculas de festivales? No exactamente, aunque emerge
la repeticién.

Por otro lado, el hecho que el film pueda verse primero
a través de medios alternativos (Internet, DVX) hace que
sea mds dificil precisar aspectos que hacen a la recep-
ci6n del mismo. Y esto estd en estrecha relacién con lo
que ha pasado con la actividad critica y tedrica: hoy es
comun que un analista de la Argentina se concentre en
una produccién hongkonesa y que su interpretacién se
incorpore al universo de andlisis que rodean a esa peli-
cula a través de la red. Es decir, como el hecho de hacer
peliculas se ha atomizado, otro tanto podemos decir de
la actividad critica. Es cierto, esto pasé también en los
’70. La diferencia es que en la actualidad, dada la velo-
cidad tecnolégica, el canon puede cambiar de un aifio
para el otro y no necesariamente porque una revista le
preste atencion a determinada filmografia sino por otros
factores como que personas, festivales o colectivos dise-
minados por el mundo se focalicen en la filmografia de
tal o cual patis.

Lo dicho instaura la duda a propésito de la continuidad
del ritual de ir al cine para ver este tipo de films. En este
sentido, y para concluir, me gustarfa decir unas palabras
a propdsito de mi pafs y América Latina. Si queremos
que los latinoamericanos veamos cine hecho en Lati-
noamérica en las salas de cine locales, y por jugar con
la metafora, vamos a tener que sembrar en la tierra. En
primer lugar delimitar qué tipo de exhibicién podrian
tener estas peliculas y acompariiarlas. Acompafiarlas no
solo desde lo econdmico sino a través de la educacién
formal y no formal, desde la escritura de cine. El objeti-
vo de este taller es contribuir también este aspecto.

Legibilidad y género discursivo
Carlos Carpintero

Introduccién

Este articulo procura reunir dos ejes. En primer lugar,
la complejizacion de la idea de legibilidad, escapando
a las opciones del funcionalismo. No cuestionamos la
pertinencia de ciertos elementos de la éptica o la fisio-
logfa de la visi6én para pensar el problema de la legibili-
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dad, pero los consideramos insuficientes para dar cuen-
ta de la especificidad de un fenémeno donde prima lo
psicolégico antes que lo fisico y lo sociocultural antes
que lo natural. En segundo lugar, el concepto de género
discursivo, desarrollado por el lingiiista ruso M. Bajtin,
y cuya pertinencia para pensar la prdctica del disefio
(en su definicién més generosa) ha sido trabajada por
la Dra. Leonor Arfuch (consultar “Disefio y Comunica-
cién. Teorias y enfoques criticos”, Paidds, 1997).
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