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Hace diez atios comencé con el suerio de realizar un
largometraje. Gracias a esta investigacion este suefio
perdura y sigue permanentemente haciéndose realidad.
Hace dias que quiero escribir algo pero en realidad
siento que todo lo que pueda decir es insuficiente ...

Yo queria solamente hacer una pelicula y hoy,
Hamaca, es un objeto de estudio.

Es una gracia enorme.

Gracias, Alejo.

Por siempre.

PAaz ENcINA

ASUNCION, 13 DE ABRIL DE 2015
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PrOLOGO

EstA PUBLICACION ES el testimonio de varios acontecimientos. Un
proyecto de investigacion presentado en la Universidad del Cine
(FUC) y que deriva en una publicacion. Una tesis de licenciatura
cuyo objeto de estudio es la opera prima de Maria Paz Encina,
egresada de la FUC. Su film, Hamaca paraguaya, ya ocupa
un lugar destacado en la historia del cine de América Latina asi
como de la saga notable de peliculas realizadas por estudiantes de
la FUC. Asimismo, Paz Encina inscribe con su primer largo un
capitulo importante en el ambito del arte y la cultura de su pais,
para una obra personal que va del corto al largometraje, del video
arte a las instalaciones.

Alejo Magaritios, en la defensa de su tesis, expreso su pasion
por el cine y por un objeto de estudio que encara con rigor. Ha-
biendo tenido el gusto de ser miembro del jurado destaco la cali-
dad y elocuencia de su disertacion, proveniente de un proceso de
estudio y escritura, arduo y complejo, que culmina con este libro.
La seria taxonomia del texto filmico, impecable en el detalle de la
lectura del film y en el estudio del particular contexto paraguayo.
Desde su originalidad social y lingiiistica, Magarifios se sumer-
ge en la historia de un pais misterioso y poco conocido, a pesar
de su vecindad. El panorama — economico, politico, cultural y
social — es vinculado a la propuesta de un film que expresa una
fuerte identidad nacional frente a un estado aiin en formacion. Asi
es como Magarifios relaciona el esquema de produccion del film
con el entorno politico y un desarrollo econdmico que posterga
la aspiracion a una industria propia y a la justicia social. La in-
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vestigacion desarma los vericuetos de un pais donde apenas se ha
desarrollado el cine en el siglo XX y donde Hamaca paraguaya
inaugura un periodo promisorio. La distancia del estado paragua-
yo con el cine, como parte de una actividad incentivada a partir
de politicas puiblicas, marcan una relacion conflictiva en un pais
que atin carece de Instituto de Cine. Sin embargo, estos proyectos
independientes parecen anunciar futuro promisorio para el cine
paraguayo a pesar de la indiferencia de los gobernantes de turno.
De hecho, Pablo Lamar, otro realizador paraguayo — también
egresado de la FUC — estd encarando su primer largometraje,
producido asimismo por Ilse Hughan, co-productora de HP. Asi
es como el cine en Paraguay, sin estado protector, busca diversas
maneras de consolidarse. Por esto el acierto en la investigacion de
Magaritios que profundiza el andlisis sobre esta vital problemdtica
de produccion del cine independiente de América Latina.

El meticuloso andlisis de la puesta en escena, incluye una
cuestion determinante como es el uso de los aparatos y dispositivos
audiovisuales en el proceso de produccion, rodaje y exhibicion del
film. Asimismo la investigacion considera la version previa al film,
realizada en soporte electrénico digital con una estética cercana
al video arte, tanto como su version en forma de instalacion. Dos
prdcticas artisticas en las cuales viene incursionando con conti-
nuidad Paz Encina, las cuales dialogan significativamente con
su obra filmica de largometraje y experimental, y que la colocan
también en un lugar destacado en el panorama del arte contem-
pordneo de la region.

Otro acierto del autor es considerar la exhibicion de HP, ana-
lizada como un estudio de caso, en lo que respecta al estreno co-
mercial y su circulacion en la denominada galaxia de los festivales.
Esto permite trazar un inteligente panorama sobre la circulacion
del cine de autor independiente de América Latina, que lo sustenta
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como un cine de calidad. Es de particular interés el sequimiento
del diserio de produccion para una arquitectura compleja de per-
sonas e instituciones que hicieron posible este film. También son
significativos los anexos del libro, como son el amplio inventario
del cine en Paraguay, los reportajes a las destacadas productoras,
Ilse Hughan y Lita Stantic, la bibliografia y el detalle de las obras
citadas hacen que esta publicacion sea de consulta e interés para
realizadores, estudiantes y estudiosos del cine.

Magaritios sortea con prestancia la distancia entre un texto
académico para una tesis y una publicacion por la calidad de un
proceso de escritura y pensamiento que se traduce en este notable
libro de anadlisis, critica y divulgacion. Por cierto, un buen testi-
monio para festejar de los primeros veinticinco arios de la FUC y
de la filmacion del sequndo largometraje de Paz Encina, en curso
de post produccion.

JOrGE LA FErLA
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RESUMEN

LA TESIS ANALIZA el peculiar caso de Hamaca paraguaya, el
primer film paraguayo de autor realizado en 35 mm,
premiado y estrenado, que ademas fue el primer film de
Paraguay en 35 mm en casi treinta afios y el primero ha-
blado integramente en guarani. La investigacion indaga
diversos aspectos de este film, y se analizan tanto el texto
filmico como el contexto regional y nacional del mismo.
Se presta especial atencion a la ausencia de una ley de
cine y un instituto nacional o mecanismo de fomento al
cine en el Paraguay, asi como a la esquiva historia cine-
matogréfica del pais, con el objetivo de analizar como fue
posible la realizacion de Hamaca paraguaya gracias a una
insercion globalizada.

La tesis esta organizada en tres capitulos. En el prime-
ro, se exponen los objetivos y las hipédtesis de la investi-
gacion y se presentan el estado de la cuestion y el marco
tedrico de la investigacion.

El segundo capitulo se ocupa en primer lugar del ané-
lisis del texto filmico. Compuesto por planos fijos sobre
fondos casi teatrales y una densa atmdsfera trabajada des-
de el sonido que incluye didlogos fuera de sincro, hablado
exclusivamente en guarani, el film transcurre en el interior
de Paraguay, donde una pareja de ancianos campesinos
espera a su hijo que ha partido a la guerra, aunque en su
lugar llega la noticia de su muerte. En segundo lugar, en
este capitulo se analiza el contexto regional y nacional
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del campo audiovisual en el que se inserta el film, y se
revisan la historia reciente del cine de autor en América
Latina y el desarrollo de la industria cinematografica en
el Mercosur, ademas de resumir la complicada historia
del cine en el Paraguay.

En el tercer y altimo capitulo se expone el estado ac-
tual de la llamada galaxia de festivales del audiovisual y
se analizan la historia de los festivales, su desarrollo en
América del Sur y evolucion reciente, con el objetivo de
contextualizar la circulacion tanto del proyecto de HP
como del film una vez terminado. Tras analizar el proceso
de realizacion del film, el capitulo concluye con un analisis
de la recepcion del mismo por la prensa internacional y
los diferentes publicos que la vieron.

Finalmente, se presentan las conclusiones de la inves-
tigacion, seguidas de los anexos.

- 18 -



INTRODUCCION

“En esta constante mutacion, el cine necesita adjetivarse,
clasificarse, y entonces se piensa en términos binarios
— como se piensa, en general, la cultura—. Lo moderno
frente a lo cldsico, los géneros establecidos frente a la
hibridez, la ficcion frente al documental, los artesanos
frente a los artistas (...). En estas parejas dicotomicas
que se piensan enfrentadas, hay un gesto reduccionista.
Cada una de estas “categorias’ se llena de significacion y
nombres y de peliculas y de épocas. Pero convengamos
que primero aparecen las peliculas y luego la necesidad
de clasificarlas para agruparlas. Ast, en algiin momento
y a partir de un grupo de peliculas y autores, surge una
denominacion, el cine independiente.”

MARCELA GAMBERINI
Mistica BAFICI
Notas sobre el futuro del cine

Aucusto Roa Bastos, sin lugar a dudas la mayor figura
delaliteratura paraguaya, defini6 a su pais como una isla
de tierra. Con un pasado violento en el que dos cruentas
guerras diezmaron su poblacién y territorio, el Paraguay
vivié en el siglo XX una de las mas extensas y crueles
dictaduras de América Latina, la de Alfredo Stroessner.
Estos factores contribuyeron a su aislamiento, a fortalecer
ese status de isla mediterranea. Al caer el stroessnerismo,
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el segundo régimen personalista mas largo de América
Latina (treinta y cuatro afios y medio), termina en Para-
guay un siglo tragico. Y asi es como desde 1989 se inicia
un vertiginoso camino de globalizacién, con la llegada
del video, las computadoras, la TV por cable y los canales
internacionales, los celulares e internet, y el proceso de
integracion del Mercosur.

En mayo de 2006 se estrena en el festival de Cannes
Hamaca paraguaya, de Paz Encina (en adelante nos referire-
mos a este film como HP), el cual recibe ademas el premio
FIPRESCT! en la seccién Un certain regard. Dato curioso, el
primer film paraguayo realizado en mas de treinta afios,
decian los medios? dato que llamé inmediatamente nues-
tra atencién, haciéndonos reflexionar sobre el hecho de
que no conociamos ningtn otro film paraguayo. Y esto
nos llevé a indagar al respecto, notando rapidamente que
en el Paraguay no existia un instituto de cine, ni una ley
de apoyo al cine, ni siquiera una escuela de cine o artes
audiovisuales, apenas una carrera de comunicacioén au-
diovisual en la Universidad Catélica en Asuncion.

A medio afio de su estreno en Cannes, y al mismo
tiempo que era programado en una gran variedad de
festivales en el mundo, el film fue estrenado comercial-
mente en Buenos Aires. La critica especializada la recibio
con entusiasmo®. Claro que al ser un film de autor muy

1 Aqui se puede consultar el texto con la decisiéon del jurado FIPRESCI httpy/
www.fipresci.org/festivals/archive/2006/cannes/cannes_mazid.htm

2 Kairuz, M. Esperando el milagro. Pagina/12.26/10/06. Recuperado el 1° de junio
de 2014 de http;//www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/radar/9-3354-2006-11-01.
html

* Battle, D. La Lupa sobre el Paraguay. La Nacion. 02/11/06. Recuperado el 1° de
junio de 2014 de httpy//www.lanacion.com.ar/854855-1a-lupa-sobre-el-paraguay, y
Scholz, P. Quien espera desespera. Clarin. 02/11/06. Recuperado el 1° de junio de
2014 de: http:/fedant.clarin.com/diario/2006/11/02/espectaculos/c-00801.htm
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particular, con un ritmo y un estilo muy alejados de los
predominantes en la cartelera cinematografica, su relacion
con el gran publico fue muy diferente. Sin embargo, el
notorio hecho de encontrarnos con el primer film paragua-
yo al que hayamos tenido acceso, nos plante6 una serie
de interrogantes relacionados a la gestion de industrias
culturales: este no fue sélo el primer film paraguayo en
estrenarse y ser premiado en Cannes, sino ademas el
primero concluido en 35 mm y filmado en su totalidad
en Paraguay en casi treinta afios. Es el primero hablado
integramente en guarani. Dirigido por una mujer joven,
transcurre en 1935 durante la guerra del Chaco en el
interior del Paraguay: se trata de un film con una fuerte
btsqueda histérico-identitaria.

A priori, habiendo recabado cierta informacién sobre
la situacion del cine en Paraguay, éste parecia realmen-
te un film surgido ex nihil. Desde un vacio audiovisual
—un pais sin instituto, ley ni escuelas de cine, en el que
durante un largo tiempo no se habia realizado ningtin
film —, surge un film de autor en 35 mm que conquista
un importante premio de la critica y coloca a la bandera
Paraguaya en la Croisette por primera vez; colocacién real
y simbdlica realizada durante el festival, presenciada por
el Presidente paraguayo en visita oficial.

Sin embargo, y a pesar de las grandes carencias en el
campo cinematografico (y decimos aqui campo segin el
concepto planteado por Pierre Bourdieu)* en el Paraguay,
con nuestra investigacion pudimos verificar que HP no
surgié de un campo inexistente. Este film surge apoya-
do localmente con un premio de 21.000 ddlares para el

* Bourdieu, P. Campo de Poder, campo intelectual. Ed. Montressor, 1968.
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desarrollo del proyecto otorgado por el FONDEC® —un
organismo estatal que otorga fondos para el desarrollo
de proyectos artisticos en varias disciplinas—. Dado que
esos fondos son insuficientes para producir el film, ras-
treamos como éste fue producido no a través de fondos
cinematograficos estatales paraguayos (ni financiado por
la familia de la realizadora u otros privados a nivel local
que apoyen al cine) sino a través de una compleja red in-
ternacional de actores involucrando al menos seis paises
(Argentina, Austria, Alemania, Francia, Paises Bajos y
Paraguay), diferentes personas, organismos, productoras
y ayudas internacionales. Esa pregunta inicial sobre si el
film habia surgido de un espacio audiovisualmente vacio
nos llevé a pensar en la prehistoria del film. ;Qué desarrollo
tenia el campo cinematografico en el Paraguay antes del
surgimiento de Hamaca paraguaya? Evidentemente existi6
anteriormente un campo cinematografico, ya que en Pa-
raguay se rodaron histéricamente varios documentales
—especialmente sobre las diferentes guerras— e incluso
algunos largometrajes de ficcion. De hecho, en los albores
del cine llegaron a tierras guaranies lo que entonces era la
gran novedad, las primeras camaras, de la mano no sé6lo
de paraguayos sino ademas de una serie de extranjeros.

Si bien desde Cerro Cord —que data de 1978 y fue el
primer largometraje de ficcién realizado integramente en
Paraguay — no existi6 un film realizado en 35 mm por un
director paraguayo, si existieron diferentes acercamientos
alarealizacion. Existen obras de videoarte, cortometrajes,
documentales e incluso algunos largometrajes (en video)
que anteceden a Hamaca paraguaya.

® Pueden visitar la pagina del organismo en www.fondec.gov.py.
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Resulta notable que debido a la ausencia de institucio-
nes de ensenanza especializadas para el sector, muchos
realizadores paraguayos —como la propia Paz Encina—
estudiaran fuera de su pais, y por lo tanto regresaran de
diferentes escuelas con diversos conocimientos en reali-
zacion y teoria cinematogréfica. Vale destacar que tanto
Encina como otros realizadores pasaron por los claustros
de la escuela de San Antonio de los Bafios en Cuba gracias
al sistema de becas para paraguayos conseguido por el
propio Roa Bastos.

Entonces, si bien es cierto que existieron algunos films
entre Cerro Cordy HP, por una serie de razones estos films
no suscitaron en la galaxia de festivales® el mismo revuelo
que el film de Encina. Todos esos films previos contri-
buyeron al flujo de conocimientos cinematograficos en
Paraguay, aunque en el mundo HP fue ciertamente el film
que adquiri6 el status de simbolo o hito re-fundacional
para el cine paraguayo. Nos tocé entonces adentrarnos en
la historia del cine paraguayo (indivisible de la historia
del pais) para analizar cémo evolucioné hasta nuestros
dias, y como se desarroll6 el audiovisual en ese periodo
‘vacio’ entre Cerro Cord y HP del que poco se conoce, que
fue a la vez ese campo o pre-campo del cual surgen Paz
Encina y tantos otros realizadores.

Por otra parte, resulta especialmente notorio que sea
un film de autor el que ocupe este lugar. Al existir en
Paraguay canales de television que producen su propio
contenido, ;jno seria mas esperable que ante la falta de
apoyo estatal fuera una pelicula comercial impulsada por
los mismos canales el hito que rompiera con esa inercia?

¢ Concepto acufiado por Quintin en Isabel y Hugo van al Festival. Notas sobre el
futuro del cine. BAFICI, 2012.
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O, atn a nivel del cine de autor, ;no seria mas esperable
que ese hito en Paraguay fuera alguno de los largos rea-
lizados en digital, con costos més bajos de realizacion?

Dado que las peliculas de cine arte suelen tener el
apoyo de instituciones locales y nacionales de fomen-
to a la cultura para poder ser realizadas, ocupando un
lugar especifico en el contexto general de la produccion
cinematogréfica de un pais, analizaremos las particu-
laridades que tuvo el surgimiento de HP y la estética de
su produccion’, ya que una pregunta central de nuestra
investigacion es: ;Como logra HP ser el primer film de
autor en 35 mm con estandares industriales en un pais
sin politica cinematografica estatal y en el cual durante
casi 30 afios no se realizé ningtn largometraje de esta
envergadura?

La dificultad para acceder a informacién estadistica
en Paraguay fue uno de los desafios que encontramos
cuando emprendimos nuestra investigacion en 2006.
Sin embargo, desde el 2011, una consultora de taquilla
argentina, Ultracine, abri6 una subsidiaria en Paraguay
y por primera vez contamos con informacion estadistica
de la taquilla de los cines del Paraguay, facilitada por
dicha consultora. Esta informacién nos sorprende con
un dato contundente: el film paraguayo 7 cajas (2011),
supero a la pelicula mas vista en salas de cine en la histo-
ria del Paraguay, el “supertanque” Titanic. Creemos que
el surgimiento de dicho film, atin sin instituto ni ley de
cine, y con una personalidad mucho mas taquillera que
HP, no se explicaria sin el surgimiento anterior del film
de Paz Encina, que, al colocarse en los niveles més altos

7 Concepto tomado de Cine Argentino. Estéticas de la produccion. BAFICI, 2009.
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del reconocimiento que un film de autor puede obtener
por parte de la critica internacional, en uno de los nodos
mas importantes de la galaxia de festivales, dejé asentado
que el cine paraguayo existe, que puede alcanzar un alto
nivel de calidad y reconocimiento internacional, y a su
vez, coloca al Paraguay en el mapa de las cinematografias
nacionales existentes y circulantes en la red del cine arte.
Esto necesariamente le brindé mayor visibilidad al cine
paraguayo, como lo simboliza la colocacién de la bandera
del pais en el Palais de Cannes.

En relacioén a su estreno, otro dato importante a tener
en cuenta es que el mismo se realiz6 fuera de su pais de
origen, y que fue probablemente visto por mas gente fuera
que dentro de Paraguay al recorrer una notoria cantidad
de festivales internacionales y ser estrenada comercial-
mente en varios paises.

En este sentido, es pertinente subrayar que si bien el
origen paraguayo del film constituyé una novedad para
el publico de los festivales en diferentes partes del globo,
lo hizo en un contexto en el que abundan cinematografias
nacionales, que incluso fueron recibiendo la invariable
definiciéon de nuevo cine (coreano, argentino, etcétera)
ademas de films en los mas diversos idiomas y de una
multiplicidad de procedencias. Atn si un film de un pais
desconocido audiovisualmente no era en 2006 algo exoti-
co, su procedencia tinica si fue algo inédito, y actué como
una ventana a una parte desconocida del mundo en un
planeta que resulta cada vez mas pequefio y conocido, lo
cual atrajo ciertamente a espectadores curiosos por cono-
cer todos los rincones del planeta. Paraguay como factor
novedoso a nivel audiovisual fue un impulsor de su dis-
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tribucién, pero fue un arma de doble filo en relaciéon a la
produccioén: atin si puede resultar atractivo para produc-
tores extranjeros lanzarse a la aventura de filmar en donde
no se habia filmado antes, las causas de la inexistencia de
un corpus de productos audiovisuales reconocibles desde
el exterior hacen pensar en los posiblemente altos costos
y complicaciones de una filmacién alli.

Por otra parte, HP llama la atencién a nivel cinemato-
grafico porque trabaja un sistema de lenguajes propio y
genera un tiempo suspendido, hace entrar al espectador
en una cadencia yuxtapuesta al frenesi online contempo-
raneo. Este film es austero en planos (todos ellos fijos y
abiertos, con escaso movimiento de caAmara) y acciones,
con escasos actores (dos protagonistas), enmarcados por
un trabajo sonoro exhaustivo y profundo que contribuye
a nuestra inmersién en otro sistema temporal. Un film
ciertamente distante del lenguaje cldsico de los films co-
merciales, que establece hipervinculos con estéticas his-
toricas del cine. Consideramos que trabaja con un tipo de
lenguaje que Jameson denomina escritura esquizofrénica.

Para la generalidad de los casos de peliculas de autor
en Sudamérica, existe hoy en dia en muchos paises de la
region algan apoyo estatal. Ante la ausencia de un ins-
tituto de cine en Paraguay, HP cont6 apenas con fondos
estatales para iniciar su desarrollo, y tuvo entonces que
lograr insertarse en una red internacional preexistente
de apoyo al cine de autor. Resulta entonces central para
nuestra investigacion analizar como llego a insertarse en
diferentes nodos de esa red.

En estrecha relacion con el Estado, una de las princi-
pales fuentes de dinero destinado a la produccién cine-
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matografica de autor a nivel mundial, este film se plantea
desde su origen, ademas de como un acto artistico, como
un acto politico en pos de la concrecién de algunos obje-
tivos postergados en el Paraguay en el campo cinemato-
grafico: la adopcién de una ley de cine y la creaciéon de un
instituto de cine o mecanismo de fomento a la realizaciéon
cinematografica.

Ante esta carencia de un instituto de cine o de meca-
nismos alternativos para el fomento de esta industria,
cabe preguntarnos por la relacion que tiene el Estado
paraguayo con la industria a nivel histérico. El cine tuvo
desde sus origenes una relacién mds estrecha con el
estado-nacién que cualquier otra forma de arte, quizas
debido a que su surgimiento ocurrié en paralelo al de
los Estados. Esta relacién es analizada por Jean-Michel
Frodon en su ensayo La Proyeccion Nacional, donde com-
para las estructuras de representacion (la proyeccion) que
adoptan el Estado y el cine en tanto que productores o
aglutinantes de identidad, concluyendo que cine y nacién
son las dos formas mayores del siglo XX. Por otra parte, el
séptimo arte fue desde sus origenes mas internacionalista
que otros. La consigna de sus primeros afios fue “salir
con las camaras a filmar el mundo” (Paraguay incluido),
y su doble utilidad como noticiero y entretenimiento,
sumado al hecho de que el cine mudo era fécil de adap-
tar a otros paises, contribuyeron a que el intercambio de
materiales, técnicos y creativos fuera moneda corriente
desde sus inicios.

Frodon plantea que el cine estuvo apadrinado de al-
guna u otra forma por el Estado del que es originario, ya
que rdpidamente ciertos Estados percibieron el potencial
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del séptimo arte para la generacion de identificacion y co-
hesién para construir una identidad nacional. Siendo que
el cine surgio en paralelo a los estados-nacion, se plantea
para nuestra investigacion el interrogante de cémo se ar-
ticula una cinematografia nacional nueva o re-inventada
tras afios de escasa actividad en el marco de la actualidad
y en relacién a los Estados y su insercion en el mundo
globalizado. En el mundo contemporaneo, marcado por
la globalizacién y la informacién digital, la relacion entre
cine y naciéon ha adquirido una nueva forma.

Las condiciones que hicieron posible la realizacion y
distribucion de HP nos plantean interrogantes sobre el
futuro del cine, ya que podemos ver rapidamente que la
clave de su anclaje se basa en la galaxia de festivales, ese
gran conjunto de festivales y organizaciones en el que
cada uno tiene su cardcter y gusto, pero que operan sin
duda todos en conjunto en términos de fendmeno cultu-
ral, convocando a la industria y atrayendo a sus propios
publicos, planteando muchas veces una alternativa a la
narrativa imperante, contando ademds con instancias
institucionales que apoyan al desarrollo de proyectos,
produccién, post-producciéon, distribucion de films e
incluso capacitacion de profesionales del cine.

Es decir, el festival de cine, un formato de evento sur-
gido como ventana politica de exhibiciéon de los productos
generados por la industria, ha pasado de ser un lugar
de exhibicién a ser el lugar central para la exhibicion de
cierto tipo de peliculas. No s6lo eso, sino que estos even-
tos se han convertido en entidades de apoyo al cine en
diferentes formas.
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Esto genera un movimiento transnacional de los pro-
ductos (los films) y los agentes (los profesionales del cine)
mucho més fluido que el que tuvo durante gran parte del
siglo XX la produccién cinematografica (si bien, como ya
hemos marcado, este fue un arte/industria mas internacio-
nalista que las clasicas). La multiplicacion de festivales en
el mundo y las relaciones existentes entre ellos hacen que
los mismos hayan conformado una red en la que existen
cooperaciones explicitas y otras relaciones maés sutiles,
pero que en todo caso nos plantea el interrogantes de si
este &mbito constituido en red es algo nuevo y especifico
de nuestra época.

¢Cuales son los elementos que conforman esa galaxia
y en qué estado evolutivo se encuentran hoy? ;Cémo y
por qué logré HP nutrirse de ciertos elementos especificos
dentro de una red internacional que fue indispensable
para su realizacion? ;Qué elementos de dicha galaxia
fueron necesarios para ello?

Este tipo de produccién enred, ; puede ser considerado
un simbolo del espiritu de nuestra época?

En relacién al espiritu de la época, existen otros ejem-
plos en América Latina de films que surgen en paises
sin instituto de cine y sin —o casi sin— antecedentes
de produccién cinematogréfica nacional, como son el
panamefio Chance o el costarricense Agua Fria de Mar. Ya
que estos films también han surgido sin un instituto o
ley de cine que los apoye a nivel interno, sus estructuras
de produccion se basan siempre en el formato de copro-
duccién internacional donde intervienen varios paises, y
podriamos pensar en que su anclaje no depende exclusi-

- 29 -



ALEJO MAGARINOS

vamente del nivel de desarrollo cinematogréfico local en
los paises mencionados.

Observando los cambios que suceden en las socieda-
des contemporaneas por la evolucion de la globalizaciéon
capitalista y la transformacion de las relaciones sociales
operadas por la red, es conveniente pensar asimismo en
qué tipo de recepcion tienen hoy en dia las diferentes cine-
matografias nacionales. En los casos presentados, estamos
frente a nuevos films de estos paises latinoamericanos
que han logrado superar en audiencia en sus propios
territorios a los reinantes tanques de Hollywood.

Al mismo tiempo, estamos ante otro cambio de para-
digma en el mundo de la comunicacion. Se trata del viraje
del mass-media al my-media® acelerado por la proliferacion
de conexiones a internet y el viraje de los consumidores a
prosumidores® que suben mas de cien horas de video por
segundo tan sélo a la plataforma YouTube.

Para pensar en la circulacion y recepcion contempo-
ranea de las peliculas off-Hollywood, resulta interesante
analizar los conceptos planteados por Nicolas Bourriaud
en su ensayo Radicante. Si bien este ensayo esta pensado
a partir de la experiencia del autor como curador de arte
contemporéneo, el cruce de artes y la circulacion de los
productos culturales en los comienzos del siglo XXI nos
permiten establecer ciertas analogias conceptuales entre

8 El concepto de My-media (“mis medios”) ilustra el pasaje a los medios on-demand
y al consumo audiovisual en la red, aludiendo a la centralidad de la eleccién del
consumidor de sus contenidos y el momento en el que los ve.

9 Prosumidor es un consumidor-productor de contenidos, un término acufiado
en 1980 por Alvin Toffler en La Tercera Ola, pero que cobré un nuevo sentido en
el mundo audiovisual contemporaneo 2.0. donde los usuarios suben sus videos
pero también ven los de otros.

-30 -



LA CAMARA SIN LEY

el cine y el arte contemporaneo. De hecho, la primera es
que HP surgi6 en primer lugar como videoinstalacion.

El caso de HP es uno que sorprende desde una miste-
riosa isla de tierra que permanecié oculta y aislada por
mucho tiempo. Casi como una nueva especie encontrada
en un paraiso de biodiversidad, HP permite suponer que
el pool genético del que proviene esconde muchas otras
especies tnicas. Es ademés un hito cultural, ya que logra
hacer posible lo que parecia imposible: realizar un film de
autor, artesanal pero profesional, de escala industrial, de
calidad y reconocido por sus pares en diferentes partes
del mundo. Es decir, este film atraviesa la historia para-
guaya y hace constar la existencia del cine paraguayo al
abrir una nueva perspectiva al futuro para el resto de los
realizadores paraguayos.

En resumidas cuentas, HP logra establecer una co-
nexion, ya que al resignificar elementos preexistentes
inventa una condicién de posibilidad para el cine pa-
raguayo. Esta conexién podria traducirse pensando en
binario como un 1 (uno) inmerso en una cadena de ele-
mentos leidos como 0 (ceros). Es decir, se trata de un film
que cambia la percepcion sobre el conjunto de elementos
que lo rodean.
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CAPITULO I
MARCO DE LA INVESTIGACION

I. HIPOTESIS Y OBJETIVOS

LoOs INTERROGANTES PLANTEADOS en la introduccién nos
permiten proponer la siguiente hipodtesis de trabajo y
objetivos de investigacion.

a. Hipotesis

Hamaca paraguaya es un caso tinico y emblemdtico y
coloca una piedra (re)fundacional en la historia de la cinema-
tografia paraguaya.

Nos preguntamos entonces, si existian antes de HP
algunos films realizados en digital, incluso estrenados
y programados en festivales, y si los canales de TV en
Paraguay tenian su publico y el capital para realizar un
film comercial. ;Por qué éste y no otro tipo de film logra
concretar su realizacion en ese momento histdrico, cose-
char varios premios y estrenarse en varios paises?

Hamaca paraguaya tiene la peculiaridad de ser el
primer film paraguayo en lograr apropiarse de la neo-
postmodernidad, es decir, apropiarse de la resignificacion
contempordnea de las fronteras, una adecuacioén que se
produce a nivel del texto filmico y también a nivel de la
estética de su produccion. En cuanto al texto filmico en 35
mm, éste trabaja la identidad e historia de su pais a través
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de una inmersion en el guarani que recuerda a su cultu-
ra de transmision oral, con un esculpido temporal que
busca el efecto de choque en el espectador proponiendo
una vivencia del tiempo —tanto a través del trabajo con
el sonido asi como con largos planos fijos— opuesta al
hiperestimulo multipantalla contemporaneo, al mismo
tiempo que ahonda en un tema universal que puede ser
apropiado por diversos publicos. Ademads, aunque no es
el primer film paraguayo desde Cerro Cord, HP sies el film
que marca un cambio de época en Paraguay.

En referencia a la estética de su produccion, HP logra
superar la debilidad del fomento estatal local abriéndose
camino a través de una galaxia internacional preexistente
de festivales e instituciones que apoyan al cine de autor,
consiguiendo la financiacion necesaria para su realizacion
asi como una circulacién hibrida que la coloc6 en diver-
sos festivales, en un camién-cine que la llevé al interior
de su pais, en salas comerciales en varios paises, en un
DVD editado por el Malba y hasta de forma gratuita en
YouTube. Resulta llamativo en este contexto el hecho de
que no haya sido programada en el tinico festival de cine
del Paraguay en ese momento, el Festival Internacional
de Asuncién. Para poder conseguir esta circulaciéon y los
premios obtenidos, esta galaxia de la que se nutre tuvo
que haber alcanzado un cierto grado de desarrollo en la
region y el proyecto tuvo que haber encontrado y unido
nodos de esa red: productores, tutores, programadores,
entre otros. Algunos indicadores de este desarrollo son
la existencia del taller de Antorchas/TyPA, el desarrollo
sostenido del BAFICI (Buenos Aires Festival Internacional
de Cine Independiente) y el BAL (Buenos Aires Lab), el
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apoyo del INCAA y sus posibilidades de coproduccion,
entre otros.

b. Objetivos

A partir de bibliografia e investigaciones actuales sobre
estos temas, nuestra tesis se propone:

1. Analizar el texto filmico de HP, su forma de escritura
esquizofrénica y la construccién de su sistema de lengua-
je. En dicho anélisis, indagaremos sobre los elementos
formales del film y sobre las relaciones que HP establece
con cierta tradicion cinematografica —especialmente la
obra de Yasujiro Ozu.

2. Esbozar un panorama histoérico del cine paraguayo,
explicitando la existencia de un campo cinematografico
y artistico en ese pais (tomando campo como lo definiera
Pierre Bourdieau)™ que antecedia a HP, asi como su con-
textualizacién en el marco del cine de autor latinoame-
ricano contemporaneo, para comprender la importancia
historica de este film para el audiovisual guarani.

3. Analizar la relaciéon de HP con las politicas de fomen-
to estatales y la existencia de institutos de cine en un gran
namero de paises de América Latina para contextualizar
la estética de la produccion de este film en su region.

4. Dar cuenta, frente a la falta de una politica cinema-
tografica en el Paraguay, del modo en que HP compone
una red internacional necesaria para su realizacion.

5. Evaluar la situacién de HP en términos de la relacion
del cine de autor latinoamericano con su(s) publico(s) asi

1 Tanto en la introduccién como en el marco teérico nos referimos al concepto de

campo segtin Bourdieu y a lo que concebimos como pre-campo en Paraguay, es
decir, el campo cinematografico antes de consolidarse como tal.
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como también la distribucién y exhibicién de este tipo de
films, y la importancia actual que tienen los festivales en
las dindmicas del cine. Conceptualizar, tomando como
caso paradigmatico la particular recepciéon que HP tuvo
en el Paraguay y en diferentes festivales internacionales
de cine, la transformacién de una multiplicidad de festi-
vales en una suerte de galaxia.

6. Analizar el film en tanto su surgimiento resulta ser
un sintoma de una época y conceptualizar en relacién a un
grupo de films provenientes de paises latinoamericanos
sin leyes de cine ni mecanismos de fomento s6lidos, apo-
yandose en una red internacional para su realizacién.
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I1. EsTADO DE LA CUESTION

En este apartado recorreremos diferentes trabajos que
consideramos antecedentes inmediatos de la presente
investigacion. En este sentido, nos ocuparemos en primer
lugar de trabajos sobre la historia de cine en Paraguay asi
como de textos que se refieren a manifestaciones recien-
tes en materia de videoarte en ese pais. Por otra parte,
analizaremos algunos textos que analizan HP como obra
cinematograéfica, centrados en el analisis de Eva Karene
Romero sobre HP como texto filmico y su contexto'. En su
ensayo, Romero cruza los t6picos tratados por el film con
la realidad paraguaya y con un entramado de conceptos
que ayudan a comprender la postura politica del film.

Un antecedente importante en términos de la relacion
entre Estado y cine es el mencionado ensayo de Michel
Frodon®, un trabajo que si bien es muy preciso al analizar
la historia de ciertas cinematografias nacionales, carece de
un desarrollo de la situacion histérica en América Latina.
Asimismo, dentro del panorama latinoamericano y en
estrecha relacion con el Paraguay, analizaremos ciertos
trabajos recientes sobre la situacién actual del cine en Ar-
gentina. Asimismo, otro foco de interés para el presente
trabajo es el del pensamiento sobre los festivales de cine,
asi como de la recepcioén de los films de autor en general
y especialmente la recepcion especifica de HP.

" Romero, K. Hamaca paraguaya (2006): Temporal Resistance and its Impossibility.
Arizona Journal of Hispanic Cultural Studies, 2012; y Cine, narrativa y documental
paraguayo en el contexto del cine contempordneo e historico latinoamericano, diserta-
cién en el ECuNHi, Agosto 2013.

2 Frodon, M. La Proyeccién Nacional, Editions Odile Jacob, 1998.
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Diferentes autores que han escrito sobre el cine con-
temporaneo coinciden en que el cine estd atravesando
un periodo de grandes cambios. A nivel econémico, los
cambios sacuden hasta a las majors de Hollywood, ya
que la red, el streaming, el p2p y la distribucién (legal e
ilegal) de films ha cambiado las reglas de juego, llegando
a hacer que los grandes estudios modifiquen su esquema
de estrenos y lo reemplacen por un esquema de estreno
simultaneo a escala global. El video ha mutado en HD y
la multiplicacién de camaras y pantallas no cesa sino que
aumenta su ritmo, en el viraje del mass-media al my-media.
En América Latina, cada vez existen mas films y produc-
tos audiovisuales, apoyados por un creciente niimero de
institutos de cine, entidades de apoyo, festivales, talleres,
canales de television y desarrollos web.

a. Historia del cine en Paraguay

En este contexto y a primera vista, pareciera que en tierra
guarani no hubo cine por casi treinta afios, como lo plantea
el ya mencionado articulo de Mariano Kairuz publicado
por el diario Pigina/12 tras el estreno de Hamaca paragua-
ya®. Sin embargo (y a pesar de que realmente existi6é poco
cine en Paraguay en esas décadas), podemos encontrar
informacién reveladora sobre la historia del cine en tierra
guarani en los articulos de Manuel Cuenca, Hugo Gama-
rra Etcheverry y Juan Manuel Salinas Aguirre'. El texto de
Salinas Aguirre, pero especialmente el de Manuel Cuenca,

13 Kairuz, M. Esperando el milagro. Pagina/12. 26/10/06. Recuperado el 1° de
junio de 2014 de httpy//www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/radar/9-3354-2006-
11-01.html

4 Cuenca,’. El cine en Paraguay; Gamarra Etcheverry, H. A la espera del cine Para-
quayo; Salinas Aguirrre, .M. El cine en Paraguay
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detallan la historia rastreable del cine paraguayo desde
la primera proyeccion realizada en 1905 hasta el auge del
video en la antesala del cambio de milenio. Esta se nos
ofrece como una historia estrechamente relacionada a la
Argentina pero también al Brasil, una historia con abru-
madora mayoria de films documentales, una proporciéon
asombrosamente alta de directores, producciones y copro-
ducciones extranjeras que contrastan con escasas produc-
ciones nacionales —muchas de ellas interrumpidas— y
un largo periodo de censura y extrafiamente escaso cine
propagandistico durante el stroessnerismo, censura que
fue enfrentada durante los Gltimos afios del régimen por
algunos grupos de cine arte. El texto de Gamarra, por su
parte, del afio 2005, hace un analisis optimista del audio-
visual paraguayo en ese momento, rastreando las razones
del fendmeno en la historia reciente, marcando diferentes
herramientas de gestion que impactaron en ese emerger,
subrayando las ayudas extranjeras ante la falta de apoyo
interno y comentando el proceso seguido por el proyecto
de ley nacional de cine. En estos tres textos encontramos
un buen anclaje para situar el film que vamos a analizar
en una esquiva pero larga historia del cine en Paraguay.
Ademads, encontramos informacion sobre la industria
del cine en Paraguay en el libro Cine Iberoamericano: Los
desafios del nuevo siglo, de Octavio Getino®. En el mismo,
Getino describe la situacion general del audiovisual del
pais y aporta algunos datos concretos, relevantes espe-
cialmente en relacion a la infraestructura existente y a
algunos films realizados. Por otra parte, en el texto de

15 Getino, O. Cine Iberoamericano: Los desafios del nuevo siglo. Ed. Ciccus/INCAA.
Mayo de 2007. Pags 140-143.
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Catherine Leen sobre el cine en Paraguay'® encontramos
informacion ttil sobre las producciones recientes del pats.
Basados en el marco generado por los textos menciona-
dos, nuestro trabajo contribuye a retomar la historia del
cine paraguayo desde sus comienzos hasta presentar las
producciones contemporéneas, al armar una cronologia
de los films surgidos en este pais en los tltimos afios.
El trabajo detalla también la proliferaciéon de diferentes
nodos en la red local audiovisual, como asociaciones
de profesionales, escuelas, talleres y nuevas conexiones
internacionales que podrian renovar el impulso al de-
sarrollo audiovisual. En este sentido, también Stokes"”
aporta un analisis de algunos films paraguayos recientes.
Incluimos también un inventario de films realizados en
Paraguay asi como una lista de los premios internacio-
nales recibidos por varios de estos films, elaborados por
Carlos Giménez'.

b. “Hamaca paraguaya” y el arte contempordneo

En cuanto a la comprension de Hamaca paraguaya como
obra de arte audiovisual en un contexto emergente de la
produccion artistica de diferentes tipos (videoarte, cor-
tometrajes, artes visuales), tomamos como antecedentes
los textos curatoriales de la muestra Ahechd de videoarte
paraguayo curada por Fredi Casco y Fernando Moure en

16 Leen, C. Contemporary Hispanic Cinema. Interrogating the Transnational in Spanish
and Latin American Film. The Silenced Screen: fostering a film industry in Paraguay.
Editado por Stephanie Dennison. Tamesis Books, 2013. Leeds, Reino Unido

17 Stokes, R. Focus on: Paraguayan cinema. Take One, 04/03/12. Recuperado el 1°
de junio de 2014 de http.//www.takeonecff.com/2012/focus-on-paraguayan-cinema

8 Giménez, C. Inventario del cine paraguayo y Premios internacionales del cine para-
guayo. Anexos Nro.l, p. 128 y Anexo Nro II, p. 138.
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2006 y los textos curatoriales de la muestra Asuanima,
ya que nos parece importante destacar el rol que tuvo el
video en dicho periodo, dado que podemos encontrar
un rasgo comun con el surgimiento de Hamaca paraguaya
como videoinstalacién en primera instancia. Conside-
ramos fundamental entender que también existieron
otras formas de manifestacién artistica audiovisual en
el periodo que antecedi6 a HP. Seria extrafio que en un
pais con un mercado importante de tecnologia (la famosa
Ciudad del Este), la llegada del video no hubiera dado un
impulso a la realizaciéon audiovisual. Para echar luz sobre
la existencia de dicho mundo creativo audiovisual, anali-
zaremos entonces las fuentes mencionadas. Para articular
la relacion entre el arte contemporéneo, la videoinstala-
cion de Encina y el posterior film, es clave analizar los
pormenores estéticos y formales de la instalacién como
forma de arte, los cuales se dirimen en el articulo de Ana
Claudia Garcia®, en el que indaga en el concepto de ins-
talacion, su devenir historico y su particular afectacion
del espacio. Aportaremos en este sentido un anélisis de
la relacion entre el cine y el arte contemporéaneo desde la
perspectiva de la circulaciéon de obras en el mundo actual
y las condiciones de creacién en el mundo globalizado.

c. El texto filmico

La relacion directa entre la circulacién del film —su
exitoso transitar por la galaxia de festivales— y su recep-

19 Esta seleccién de video y arte digital de Paraguay fue exhibida en la VII
Muestra Euroamericana de Video y Arte Digital (MEACVAD) de Buenos Aires en
noviembre de 2006 y en el Festival de Videoarte LOOP de Barcelona en junio de
2007.

% Garcia, A.C. Instalaciones. El espacio resemantizado, en el libro Territorios Audiovi-
suales, compilado por Jorge La Ferla y Sofia Reynal. Ed. Libraria, 2012.
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cion nos lleva a focalizarnos en el film en si mismo, el
film como obra de arte, su texto filmico. Entre los escasos
articulos que se dedican a analizar HP encontramos el
texto de Jorge la Ferla para el catdlogo de New Crowned
Hope?. En dicho catédlogo, tanto Jorge La Ferla como Paz
Encina escriben sobre HP. Por otro lado, destacamos el
articulo de Eva Karene Romero sobre HP. Ademaés, vale
mencionar el andlisis de las guerras histéricas del Mer-
cosur en el cine regional de Marina Moguillansky, en el
cual la autora analiza el texto filmico de HP en tanto que
retrata en off la guerra del Chaco. De entre estos textos,
destacamos especialmente para nuestra investigacion el
articulo de Romero, quien ubica al film en el contexto
histérico paraguayo contemporaneo y basa su analisis en
la importancia de los microeventos cotidianos que retrata el
film. Este trabajo nos resulta particularmente interesante
debido al analisis realizado por la autora al relacionar al
film con la realidad paraguaya, su presente y su pasado,
y para echar luz sobre ciertos elementos estéticos y su
relacion con la realidad social del Paraguay. Profundiza-
remos en el andlisis de la forma que tomé la producciéon
de este producto cultural. Romero menciona la escasez
de recursos internos para la produccién cinematogréfica:
“Los directores paraguayos saben que debido a la falta
de recursos internos, si quieren triunfar, deben seguir
una férmula que pueda ganar en festivales europeos”.
La autora se refiere asimismo a las reflexiones del rea-
lizador Augusto Netto quien menciona la existencia de
cierta presiéon para moldear la identidad paraguaya en

2 La Ferla, J. El Requiem de Mozart y Hamaca paraguaya, en el Catalogo del New
Crowned Hope Festival 2006, Austria.
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relacion a los apoyos econémicos a las producciones
cinematogréficas.

A partir del analisis presentado por Romero, nuestra
investigacion profundizara en el andlisis de la producciéon
de HP, tomandolo como un caso paradigmatico del espi-
ritu de nuestra época. Aportara en ese sentido al andlisis
de las herramientas de gestion exitosas en los albores del
siglo XXI.

d. Cine y Estado

Planteamos como una de las cuestiones centrales de
nuestra tesis que para comprender el caso de HP en el
contexto actual del cine debemos en primer lugar com-
prender el contexto nacional, regional (e internacional)
en el que se produjo este film. En este sentido, tomamos
en cuenta la perspectiva de Frodon en relacién al vinculo
entre Estado-nacion y cine, ya que este autor ha elaborado
una teoria que resulta un buen antecedente para anali-
zar dicho vinculo. Como hemos mencionado, el autor se
ocupa de los cambios que el cine experiment6 desde su
surgimiento en paralelo al surgimiento de los Estados-
naciéon modernos, de la estrecha relacién entre cine y
Estado y de los cambios experimentados por ambos con
el devenir de la historia. Plantea en principio que el cine y
el Estado-nacién como construcciones no sélo nacieron en
forma paralela, sino que ademaés surgieron con la misma
estructura, basada en la proyeccién de la identidad de un
grupo determinado de gente que se encuentra aglutinado
bajo el mismo Estado-nacion. El autor sigue los cambios
que el cine sufre en su historia, desde la primera etapa
del cine mudo que facilitaba la circulacién internacional
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de los films hasta el surgimiento del cine sonoro y las més
destacadas cinematografias nacionales, con la adaptacion
a sus idiomas hablados. El autor evalta las diferentes
relaciones que cinematografias especificas tuvieron con
sus Estados, asi como las diferentes formas en que estos
Estados apoyaron al cine o se sirvieron de él.

Frodon da cuenta de dos etapas diferentes en la historia,
separadas por la Segunda Guerra Mundial. En la primera
etapa, observamos una fase ascendente y concentrada del
fenémeno Nacién en su forma moderna y el mismo pro-
ceso en lo concerniente al establecimiento de las grandes
cinematografias. Después de la Segunda Guerra, en la si-
guiente etapa, entran en juego otro tipo de relaciones inter-
nacionales al mismo tiempo que se multiplican las nuevas
naciones y surge la television como modo de dominacién
del imaginario social. En este periodo, las formas clasicas
del cine dan lugar a formas mas complejas y diversas.
Frodon llega a esbozar luego la proxima etapa del cine,
que es la que estamos viviendo actualmente, una etapa en
la que las fronteras de los Estados se hallan signadas por
diferentes vectores que muestran su capacidad para atra-
vesarlas con una asiduidad creciente (no s6lo en términos
de mercancias sino también en términos de intercambios
culturales y migraciones).

Frodon brinda un panorama en primer lugar de las
cinematografias mas destacadas de los paises centrales
(Alemania, Japén, EE.UU., y otros), para abordar luego
las principales cinematografias del mundo en vias de
desarrollo. En dicho panorama, sin embargo, es notoria
la falta de desarrollo en materia del cine en América La-
tina. Siendo México, Brasil y Argentina las tres primeras

- 44 -



LA CAMARA SIN LEY

industrias de esta region, el autor hace apenas breves
menciones de las cinematografias mexicana y brasilera
y olvida por completo a la argentina, que fuera otrora la
primera industria de habla hispana del mundo. A partir
del analisis del film HP, nuestra tesis se propone observar
someramente el panorama de la relacion entre los Estado-
nacion y el cine en América Latina, especialmente en al-
gunos paises que carecen o carecian hasta recientemente
de instituto y ley de cine.

e. Situacion latinoamericana

Otro tema de interés para el andlisis del particular caso
de HP es la situacion contemporanea del cine latinoame-
ricano (especialmente el de autor). Para situarnos en ese
contexto nos resultan ttiles dos libros de Getino? y los
textos de Flomembaum?, Cursafon?, Oubifia® y Encina®.
Por una parte, el primer libro de Getino, de 1998, aporta
conceptos sobre el desarrollo del cine en América Latina
a nivel regional, pero no tiene ningtn apartado especifi-

2 Se trata de los libros Cine y Television en América Latina. Produccion y mercados.
Ed. Ciccus, octubre 1998; y Cine Iberoamericano: los desafios del nuevo siglo. Ed Cic-
cus/INCAA, mayo de 2007.

» Flomenbaum, E. y Campos, P. Introduccion al Panorama del cine Latinoamericano.
Diario del 27 Festival Internacional de Cine de Mar del Plata. Nro 2, 08/11/12.
Recuperado el 1° de junio de 2014 de httpy/diariodelfestival.com.ar/wp-content/
uploads/2012/11/Diario-Festival-MDP-2012-Domingo-18_web.pdf

# Cursafon, C. La Politica Audiovisual del Mercosur y la influencia del modelo europeo.
Redalyc. Cuadernos de Informacion, nim. 25, julio-diciembre, 2009. Recuperado
el 1° de junio de 2014 de httpy//www.redalyc.org/pdf/971/97112696010.pdf

25 Qubina, D. Construccién sobre los margenes: itinerario del nuevo cine
independiente en América Latina, en Hacer Cine. Produccién audiovisual
en América Latina. Editado por Russo, E. Editorial Paidés/Fundacion
TyPA, 2010.

% Encina, Paz (2008): Arrastrando la tormenta, en Hacer Cine. Produccion audiovi-
sual en América Latina. Editado por Russo, E. Editorial Paidés/Fundacion TyPA,
2010.
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co sobre el Paraguay mientras que si tiene sobre el resto
de los paises de la region. El segundo libro en cuestion,
su libro sobre cine iberoamericano de 2007, cuenta con
unas someras tres paginas dedicadas el Paraguay que
contrastan con los extensos apartados dedicados a los
otros paises de la region. En el apartado dedicado al
Paraguay, brinda algunos datos de valor para la historia
que esbozamos del cine local.

Por su parte, el texto de Oubifia nos da un pantallazo
histérico del cine de autor latinoamericano para luego
describir la actualidad de esta practica artistica (inclu-
yendo a HP entre sus ejemplos). El texto de Encina, a su
vez, analiza el dificil contexto institucional paraguayo
para el audiovisual, desde la experiencia estética y em-
pirica de realizaciéon de su film. Por otra parte, el texto
de Flomenbaum y Campos analiza la distribucién del
mercado del cine latinoamericano dentro de la region,
lo cual es de utilidad para comprender el contexto en el
cual surge HP.

A la vez, creemos necesario complementar el anélisis
del contexto latinoamericano con la informacién que
aporta el texto de 2009 de Cursafon sobre la producciéon
y el anélisis estadistico del desarrollo industrial en el
territorio del Mercosur en comparacién con las politicas
audiovisuales a nivel suprarregional de la Unién Europea
y los datos aportados por el Observatorio Audiovisual
del Mercosur?. Cursafon nos brinda una interesante
perspectiva del entorno de los medios en la region y la
experiencia supranacional a nivel Mercosur, con datos
7 Observatorio Audiovisual del Mercosur. Aproximacion al Mercado cinematogrd-

fico del Mercosur. Periodo 2002-2005. Recuperado el 1° de junio de 2014 de: http://
www.recam.org/_files/documents/aprox_al_mercado_cinemat_del_mercosur.pdf
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estadisticos ttiles para comprender el grado de desarro-
llo de la producciéon audiovisual en los diferentes paises
miembro, y aporta informacién estadistica del audiovi-
sual paraguayo. A prop6sito de la informacion estadistica,
su inexistencia fue uno de los mayores problemas con los
que nos enfrentamos en nuestra investigacion, ya que
en Paraguay existe escasa informacion estadistica sobre
industrias culturales o produccién de cine en general.
A nivel de datos de taquilla, s6lo recientemente (2011)
la consultora argentina Ultracine ha establecido alli una
subsidiaria. Nuestra tesis en este sentido contribuye al
campo de investigacion en tanto se propone articular la
informacién estadistica disponible con los andlisis especi-
ficos del cine de autor, teniendo en cuenta que HP resulta
un ejemplo paradigmatico del cine transfronterizo.

En relacion con esta cuestion, y si bien en términos
de produccion los paises latinos han incrementado el
numero de coproducciones regionales, hay mucho por
desarrollar en términos de exhibicion y distribucion
en la region. Los festivales resultan ser un nicho para
la circulacién intrarregional de films. Por otra parte, la
Argentina es un pais con un histérico vinculo cinema-
togréfico con Paraguay, donde estudié Paz Encina y del
que provino gran parte del apoyo para la realizacion del
film a través de Lita Stantic y el INCAA. La situacién de
Argentina es muy diferente a la del Paraguay en términos
de apoyo estatal al cine, ya que la Argentina cuenta con
una extensa tradicién industrial y un instituto de cine que
financia y subsidia la produccién —apoyo del cual carece
Paraguay. Este apoyo estatal argentino fue de hecho un
factor clave para la posibilidad de realizar HP. Asimismo,
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la carencia de un instituto de cine en Paraguay es una
de las preocupaciones de Encina y al mismo tiempo una
de las razones por las cuales para ella era fundamental
poder filmar HP.

f. El fendmeno contemporaneo de los festivales

En el contexto actual nos parece clave comprender las
transformaciones experimentadas por el sistema de exhi-
bicién y distribucion de films. En este sentido, la galaxia de
festivales de cine que prosper6 y se consolid6 en las tltimas
décadas es un fenémeno cultural digno de observacion.
Apoyaremos nuestro andlisis del ecosistema actual de
festivales y la circulacion de films en lo planteado en los
textos de Quintin*, Gamberini® y Nogueira®. Mientras
que Gamberini analiza el BAFICI como fenémeno cul-
tural especifico, Quintin da un pantallazo mas global
al desarrollo de los festivales como fenémeno cultural
y de publico. Por su parte, Nogueira hace un analisis
estadistico de los festivales audiovisuales en América
del Sur que nos da una soélida base para comprender la
multiplicacién del fenémeno en el mundo y especifica-
mente en nuestro continente. Asimismo, la contribucion
de nuestra tesis sera la de esbozar los itinerarios actuales
de la circulacién de cierto tipo de peliculas a través de lo
que Quintin denomina la galaxia de festivales. Teniendo
en cuenta que ademds mantienen vivo el vinculo social

% Quintin. Isabel y Hugo van al festival, en Notas sobre el futuro del cine. BAFICI,
2012.

¥ Gamberini, M. Mistica BAFICI, en Notas sobre el futuro del cine. BAFICI, 2012.

% Nogueira, JC. Film and Video Festivals in South America: A Contemporary Analysis
of Flourishing Cultural Phenomena, marzo 2009. Tesis de Maestria, Escuela de Be-
llas Artes de la Universidad de Ohio.
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que histéricamente implicaba una proyeccién cinema-
tografica, es curioso observar como los festivales han
evolucionado de mero lugar de exhibicién y pre-estreno a
un circuito de distribucién, reflexion, fomento y apoyo al
cine a la vez que en circuito de consumo en si mismo que
guarda grandes diferencias con las taquillas regulares de
cada lugar en el que suceden. HP es un objeto preciado
para esta constelacién de festivales, surgido y estrenado
en la misma estructura, que nos permite ver como este
entramado ha adquirido una cierta vida propia.

g. Recepcion del film

Existe otro aspecto interesante de analizar en la recep-
cion del film en su relacién con los diferentes ambitos en
los que fue presentado, las diferentes audiencias que lo
vierony los articulos de la critica especializada relaciona-
dos con dichas presentaciones. Nos referimos a articulos
periodisticos que analizan el film en sus diversos lanza-
mientos y que aparecieron en medios como Cahiers du
Cinema de Espana, los diarios Le Monde de Francia, ABC de
Paraguay y Pdgina/12 de Argentina, entre otros. Por otra
parte, hay que tener en cuenta el relato de Paz Encina de
las proyecciones del film realizadas en los pueblos cerca
de donde se filmo en el interior del Paraguay con un cine
itinerante y la recepciéon de un publico tan distinto al de
los festivales como es el de las comunidades rurales.

De esta manera, la presente investigaciéon contribuye a
esbozar un panorama histérico del cine paraguayo, ade-
mas de incluir un detallado analisis del texto filmico de
HP y su relacién con su propia historia cinematografica.
En un movimiento doble, en los antecedentes de HP es
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posible rastrear algunas de sus propias caracteristicas, asi
como también HP echa luz sobre el pasado, mostrandonos
lo que podria haber logrado el cine paraguayo pero sé6lo
fue conseguido en contadas ocasiones.

Por otra parte, contribuiremos con el andlisis de cier-
tas cuestiones fundamentales en relacién al film que no
han sido indagadas hasta la actualidad: la forma de su
produccion, asi como de la peculiar recepcion que tuvo
HP en su propio pais, contrastdndola con la situaciéon
actual de la distribucién/exhibicién en la region y su
circulacion por diferentes festivales de cine, asi como la
conceptualizacién de la transformacion de los mismos y
su consolidaciéon como galaxia.
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I11. MARCO TEORICO

EL MARCO TEORICO de nuestro trabajo constara de un con-
junto de ensayos, que pasaremos a detallar.

El primero de ellos sera Campo intelectual y proyecto
creador, de Pierre Bourdieu. Este clasico texto de las cien-
cias sociales contribuy6 a la desmitificacion de la ciencia,
al mismo tiempo que esboz6 los rasgos fundamentales
de su sociologia, concentrandose en la nocién de campo
cientifico. Bourdieu entiende a la ciencia como un campo
de produccién simbolica (como lo son el campo intelec-
tual y artistico, el campo religioso, el campo de la alta
costura, entre otros). En este articulo el autor determina
el carécter especifico que adoptan en el campo cientifico
las leyes de funcionamiento de los campos de produccion
simbolica. Nos resulta sumamente til su definicién de
campo como un sistema de relaciones objetivas entre po-
siciones adquiridas, un espacio donde encontramos una
lucha competitiva con un desafio especifico, el de obtener
la autoridad especifica de dicho campo.

“Para dar su objeto a la sociologia de la creacion intelectual y
para establecer, al mismo tiempo, sus limites, es preciso percibir
y plantear que la relacion que un creador sostiene con su obra, y
por ello, la obra misma, se encuentran afectadas por el sistema
de las relaciones sociales en las cuales se realiza la creacion como
un acto de comunicacion, o, con mds precision, por la posicion
del creador en la estructura del campo intelectual |[...]"*'.

Este ensayo nos permite iluminar la idea de campo
cinematogrifico, especialmente en relacién a su existencia
en Paraguay. Es decir, tomando la definicién de Bourdieu,

31 Bourdieu, P. Campo de Poder, campo intelectual. Pagina 9. Ed. Montressor, 1968.
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son fundamentales las relaciones sociales existentes en
una lucha competitiva por la autoridad en un espacio
determinado para establecer la extension y dindmica de
dicho campo. Podemos, entonces, comprobar la existencia
de dichas relaciones sociales y tensiones por la autoridad
en términos cinematogréficos (o audiovisuales) antes de
la realizacion de HP, en aquellas tres décadas en las que
en Paraguay no fueron notorias las producciones audio-
visuales, demarcando un campo de estudio, el &mbito en
el cual se germin6 HP y el (re)nacer del cine paraguayo.
A partir de este planteo, podemos afirmar que HP no
surge ex nihil.

Por otra parte, para analizar este periodo histérico era
menester recurrir a una matriz conceptual que diera cuen-
ta delarelaciéon entre una nacion y su cinematografia, y a
los avatares de ambas en tiempos de globalizaciéon. Para
ello, nos valimos de lo postulado en ya mencionado ensa-
yo La Proyeccion Nacional, de Michel Frodon, que analiza el
paralelismo entre el surgimiento del cine y el surgimiento
de los Estados-naciéon modernos en tanto que ideas crea-
das a través de la utilizacion del mismo mecanismo: la
proyeccion de imagenes. Imagenes en movimiento en el
caso del cine; en el caso de la Nacién, proyecciéon de una
pertenencia comdn y una autoridad abarcadora. El ensayo
investiga las similitudes entre el Estado y el cine como
construcciones sociales. La primera razén para esa simi-
litud es historica, ya que las naciones han sido la forma
dominante de organizacién social durante la existencia
del cine. Por ello, el texto cuenta con un anélisis histori-
co de las cinematografias nacionales mas destacadas en
relacién a los Estados en las que eran producidas y sus
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diferentes momentos politicos principalmente durante el
siglo XX, un siglo que marc6 el apogeo de la sociedad de
naciones, dividido en dos grandes mitades por la Segunda
Guerra Mundial. El cine nacié como tal en los albores de
dicho siglo, y fue ése su siglo ctilmine, durante el cual fue
el ocio de las masas por antonomasia, asi como un nuevo
modo de creacién artistica y productor de mitologias de
su tiempo —otra razén por la cual existe una solidaridad
entre las historias de las naciones y la del cine. La relacion
entre ambos no es tnicamente histérica, sino ontologica,
dado que existe una comunién natural entre el cine y la
nacién, ya que ambos existen s6lo a través del mecanismo
de la proyecciéon. Al finalizar el siglo, los modos de pro-
duccién del cine, su status econémico, su importancia y
funcién dentro del imaginario colectivo han comenzado
a sufrir mutaciones considerables.

“[...] después de la guerra y la mitad del siglo se ponen
en marcha otro tipo de relaciones internacionales al mismo
tiempo que las nuevas naciones se multiplican, modificando
atin mds el modelo-tipo, mientras que la era cldsica del cine
deja lugar a formas mas complejas y diversas, al mismo tiempo
que la television se desarrolla como nuevo modo de puesta en
forma dominante del imaginario social. Estos fenomenos que
conciernen a la nacion y al cine convergen incluso en la era de
la globalizacion y las redes digitales.”

Atun con el advenimiento de estos cambios, podemos
observar la persistencia del concepto de cinematografia
nacional, una tendencia més fuerte en el cine que en cual-
quier otra forma de arte en la actualidad, mientras que
los flujos financieros y las estructuras de poder cambian

%2 Frodon, M. La projection nationale, pag 14. Ediciones Odile Jacob, 1998, Francia.
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redefiniendo vertiginosamente a las naciones, también a
través de las organizaciones supranacionales.

Por otra parte, la multiplicacion de medios audiovisua-
les y la compleja red de contenidos extendida por la web,
la multiplicidad de monitores, la transmisién de datos a
través de satélites y las redes de fibra 6ptica han corrido al
cine del lugar central que ocupaba como conjunto maximo
del mundo audiovisual. Sin embargo, es menester coinci-
dir con Frodon cuando plantea que a pesar de que el cine
ya no contiene al mundo audiovisual como sub-producto
de él mismo —sino que es ahora el audiovisual quien
contiene al cine dentro de su esfera—, esta forma de arte
sigue sin lugar a dudas ocupando el principal lugar de
la reflexién y el pensamiento en relacion al conjunto de
la produccién audiovisual. Queda evidenciada entonces
la importancia de estas herramientas conceptuales para
pensar la relacién entre HP, la cinematografia paraguaya
y el Estado de Paraguay.

Frodon, a su vez, retoma a dos autores fundamentales
para elaborar sus hipétesis quienes también se ocuparon
del tema de las naciones como construcciones. El primero
de ellos es Benedict Anderson con su ensayo Comunida-
des Imaginadas®. En este ensayo Anderson plantea que
las nacionalidades son constructos culturales de un tipo
particular, surgidos a fines del siglo XVIII como un con-
cepto modular que pudo luego ser trasplantado a una
gran variedad de terrenos sociales y con una capacidad
notoria de fundirse con diferentes ideologias, a la vez
que explica por qué han suscitado tanto apego. Acufia
el concepto de comunidades imaginadas: imaginadas

% Anderson, B. Comunidades Imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la expansion del
nacionalismo. Introduccion. Londres. Verso, 1983.
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porque los miembros de dicha comunidad podrédn no
conocer nunca a la mayoria de los otros miembros de su
comunidad, pero atn asi tendran en su mente la imagen
de una comunién. Este proceso es el que Frodon llama
proyeccion. Anderson analiza la historia de los sistemas
conceptuales que imperaron antes de las pertenencias
nacionales, las comunidades imaginadas de las religiones,
como grandes sistemas abarcadores en los que operaba
el mismo sentido de pertenencia comdn. En un analisis
historico, el autor plantea que fue el ascenso de los idio-
mas verndculos (con el gran impulso de la Reforma y
la invencién de la imprenta) lo que constituy¢ el fin del
cristianismo como una comunidad imaginada imperante,
siendo los lectores del mismo vernaculo y su identifica-
cion colectiva el germen del concepto de nacion. En este
sentido, los lectores de una nacién también tienen su
propia forma de imaginarla: “Las comunidades pueden dis-
tinguirse, no en términos de su falsedad/autenticidad, sino por
el estilo en el que son imaginadas”*. Esta conceptualizacion
ayuda a pensar HP como un elemento que contribuye a la
construcciéon imaginaria de Paraguay como una nacion®,
al mismo tiempo que acttia como un recordatorio de su
fuerte raigambre indigena, siendo un film hablado en
vernéculo.

El segundo autor que Frodon toma para el armado
conceptual de la proyeccién nacional es Homi Bhabha, y

* Anderson, B. Op. cit., pag 7.

% Al mismo tiempo, Anderson analiza el origen de los nacionalismos, vinculando
a los mismos con la muerte, especialmente a las muertes de soldados, ligadas
con las guerras. En este sentido, HP se trata especificamente de la muerte de
un soldado en la guerra del Chaco, y resulta interesante pensar el sentimiento
de pertenencia nacional en Paraguay a través del Requiem que es este film. Ver
también La Ferla, J. El Requiem de Mozart y Hamaca paraguaya, Catélogo del New
Crowned Hope Festival 2006, Austria.
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el prefacio de su libro Naciones y Narraciones®*. En 1991 y
retomando también a Anderson, Bhabha busca debatir
la idea de nacién en relacién a la contingencia y la am-
bivalencia, en yuxtaposicion con la crisis de las grandes
narrativas histdricas y de la inevitabilidad de la diferencia
y de la hibridacion. Lo hace a través de la presentacion
del rol que cumple la narrativa para legitimar al concepto,
pero también, al mismo tiempo, para cuestionarlo. Ya
sea a través de la literatura (Charles Dickens, Virginia
Woolf), la pintura (Sir Joshua Reynolds) o la teoria social
(Ernst Renan, Raymond Williams), busca demostrar los
esfuerzos que se han hecho para respaldar la invenciéon
de la nacién, en la que hay siempre una alternancia —y a
veces una superposicion— entre la insistencia por cons-
truir una identidad colectiva y la resignacion frente a la
imposibilidad de ese intento.

“Si la ambivalente figura de nacion es un problema de
su historia transicional, su indeterminacion conceptual, su
vacilacion entre vocabularios, entonces, qué efecto tiene en
las narrativas y los discursos que representan un sentido de
nacioneidad”. ¥

En este sentido, ademas de su contribucién indirecta a
través de Frodon, Bhabha echa luz sobre la construccion
de la sociedad guarani (y todas las sociedades basadas
en la transmision oral) en base a sus narraciones mito-
l6gicas/histoéricas, y al hacerlo clarifica la construcciéon
de Paraguay como nacién, y refleja que HP (y el cine en
general) contribuye a la construccion de dicha identidad
colectiva (aunque ésta sélo pueda fracasar).

3¢ Bhabha, H., Ed. Nation and Narration. Prefacio. Ed. Routledge, 1990.
¥ Bhabha, H. Op. cit. Pag.
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El tercer pilar teérico de la presente tesis sera Radicante,
de Nicolas Bourriaud, un libro de la esfera del arte con-
temporaneo que nos servird como herramienta de analisis
de la inscripcion global de las obras de arte en el contexto
contemporaneo de la mundializacion. Si bien este ensayo
esta pensado a partir de la experiencia del autor como
curador de arte contemporéneo, el cruce de las diferentes
disciplinas artisticas, el surgimiento del proyecto de HP
como cortometraje y videoinstalacion y la circulacién de
los productos culturales en los albores del siglo XXI nos
permiten establecer ciertas analogias conceptuales entre
ambos campos.

En este ensayo, Bourriad plantea que es necesario
reconstruir lo moderno para adaptarlo al contexto espe-
cifico en el que vivimos. Sila modernidad fue un regreso
al origen del arte o de la sociedad, a su purificacion con
el objetivo de redescubrir su esencia, entonces la mo-
dernidad de nuestro siglo sera inventada justamente en
oposicion a todo radicalismo, descartando tanto la mala
solucion de re-enraizarse en identidades asi como la de la
estandarizacion de la imaginacion decretada por la globa-
lizacién econémica. Vuelca las posibilidades de moderni-
zacion en lo que él define como radicante. Y ;qué quiere
decir ser radicante? Quiere decir poner nuestras raices en
movimiento, ubicdndolas en contextos heterogéneos con
diferentes formatos, negédndoles el status de origen, tra-
duciendo ideas, trascodificando imégenes, trasplantando
comportamientos e intercambiando mas que imponiendo.
Bourriaud extiende el pensamiento radicante a modos de
produccién, consumo y uso cultural. Viendo el mundo a
través del prisma del arte, esboza una critica del mundo
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del arte contemporaneo, en la que las obras dialogan con
el contexto en el que son producidas.

“¢Y sila cultura del siglo XXI fue inventada con aquellas
obras de arte que se fijaron el objetivo de borrar su origen a favor
de una multitud de enraizamientos simultineos o sucesivos?
Este proceso de obliteracion es parte del errante, una figura
central de nuestra era precaria, quien insistentemente emerge
del corazon de la creacion artistica contempordnea. Esta figura
estd acompariada por un dominio de formas y por un modo ético:
la traduccion, cuyas modalidades y rol crucial en la cultura
contempordanea intenta enumerar este libro”*.

Este ensayo nos resulta ttil para comprender como HP
pone en evidencia y dialoga con el contexto en el que es
producida desde la estética de su produccién, y llamando
la atencién por su proveniencia geografica, denunciando
ademas la imposibilidad aparente del cine en Paraguay.
A su vez, el concepto de radicante explica varios sintomas
del arte contempordneo que también estan presentes en
HP. Su trabajo con el tiempo, el relato de un hecho histé-
rico para hablar del presente y el uso de tiempos opuestos
ala narrativa hollywoodense nos hablan de una oposicién
al tipo de imaginaciéon impuesta por la globalizacién del
capital. Al mismo tiempo, el vinculo establecido entre
HP y los films de Ozu por una parte y la cultura guarani
de la transmision oral por la otra, nos hablan de una raiz
en movimiento, nutrida de cosas que son vividas como
ajenas a la vez que cercanas.

Otro texto fundamental para nuestro marco teérico
serd el ya mencionado analisis de HP de Romero®, resul-

% Bourriaud, N. Radicante. Ed. Adriana Hidalgo, 2009.

¥ Romero, K. Hamaca paraguaya: Temporal Resistance and its Impossibilty. Arizona
Journal of Hispanic Cultural Studies. Volume 16, 2012.
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tado de un trabajo mas profundo sobre el cine paraguayo
que fuera su tesis de maestria. En este ensayo, la autora
plantea que existen ciertos tépicos que se repiten en los
films narrativos y documentales del Paraguay y que son
dominantes en los mecanismos de produccion y consu-
mo de los productos audiovisuales. Segtin la autora, HP
explora el terreno al mismo tiempo que llama la atenciéon
sobre algunos de los problemas de ese terreno: retratando
al icono del campesino, sus elecciones formales invierten
las 16gicas de produccion del capitalismo, lo cual conecta
al film con los discursos del colonialismo, postcolonialis-
mo y desarrollo a través del cruce con los tépicos tempo-
ralidad, raza, nacionalidad, géneroy clase. A través de sus
elementos formales, el film quiere producir negatividades
que denuncien y subviertan un orden filmico y social. El
film es, dice Romero, la temporalizacién del deseo y su
traduccion en film narrativo.

El ensayo de Romero nos es esclarecedor por el andli-
sis del texto filmico de HP y para echar luz sobre ciertos
elementos estéticos y su relacion con la realidad social
del Paraguay. Romero se refiere a la escasez de recursos
internos para la produccion cinematogréfica, y cita al
realizador Augusto Netto quien menciona las presiones
existentes para moldear la identidad paraguaya desde las
elecciones realizadas por instituciones y festivales para
brindar apoyo econémico a producciones paraguayas.

Justamente debido a esta escases interna de recursos,
HP buscé insertarse en la galaxia de festivales. Al ser
el primer film paraguayo en lograrlo, no podia existir
entonces una férmula previa sobre lo que era un film
paraguayo para los encargados de festivales y fondos.
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Ademas, el hecho de provenir de un pais sin cine era un
arma de doble filo: ; Por qué no se filmo nada alli? Nuestra
tesis se contribuird entonces con el analisis de la forma
de produccién con la cual este film crucial para la historia
del cine paraguayo lleg6 a realizarse.

Finalmente, el dltimo texto que conforma nuestro
marco tedrico es La postmodernidad o la logica cultural del
capitalismo avanzado, de Friedrich Jameson®, y especial-
mente los conceptos de intensidad y escritura esquizo-
frénica. En este ensayo, Jameson utiliza el inmenso atrio
del Hotel Bonaventure de Los Angeles, de John Portman,
como ejemplo de un nuevo tipo de ideal arquitecténico:
el hiperespacio abrumador. Jameson considera este de-
lirio espacial un sintoma de nuestra incapacidad para
aprehender el universo del capitalismo avanzado, para
hacernos un mapa mental del mismo. Curiosamente, lo
que Jameson utilizaba como critica ala cultura posmoder-
na es lo que muchos otros arquitectos han tomado como
modelo: la creacion de espacios extravagantes cuyo objeto
es seducir y subyugar al individuo; un barroco sublime a
mayor gloria de la Iglesia de nuestro tiempo: la empresa.
En vez de desconfiar de la I6gica cultural del capitalismo,
estos arquitectos operan segun sus dictados. En este
sentido, podemos decir que asi como en la arquitectura
posmoderna se hace uso del hiperespacio abrumador
que representa el Zeitgeist espacial, HP hace uso de un
ritmo aletargado sostenido voluntariamente en contra
de los tiempos mediéticos actuales en los que nos hemos
habituado a los estimulos permanentes, con largos planos
tijos opuestos a los acelerados ritmos de montaje tan ca-

0 Jameson, F. Postmodernism, or, the Cultural Logic of Late Capitalism. New Left
Review, 1984.
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ros a la narrativa hollywoodense imperante. Ese letargo,
sumado a una escritura esquizofrénica que desvaria entre
presente y pasado al mismo tiempo que los conecta, crea
una suerte de tiempo circular que nos permite tomar dis-
tancia de la pantalla y poder tomar conciencia de nuestro
lugar en el mundo.

Habiendo expuesto los textos que componen el mar-
co tedrico y conceptual del presente trabajo, estamos en
condiciones de describir nuestra metodologia y el corpus
a trabajar.
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IV. METODOLOGIA Y CORPUS

a. Metodologia

LA PRESENTE TESIS enfoca su investigacion desde la perspec-
tiva de la teoria del cine y de la sociologia de la cultura,
asi como también se sirve de reflexiones tedricas sobre
la postmodernidad, la globalizacién, las industrias cul-
turales y la historia del cine, a través del anélisis del caso
de HP.

Para responder a los interrogantes planteados por el
presente trabajo, fue fundamental conocer a la realizadora
del film y dialogar con ella sobre cine, sobre su film, sobre
la realizaciéon de cine en América Latina y sobre el cine
en Paraguay. Fueron también claves para comprender el
proceso que atraveso el proyecto las entrevistas realizadas
a Ilse Hughan, quien conocié a Paz Encina en el taller de
TyPA, dondela realizadora presentaba el proyecto de HP
y a Lita Stantic, una de las productoras més prestigiosas
de la Argentina, quien estuvo a cargo de la producciéon
ejecutiva del film, ambas productoras con una fuerte
preocupacion artistica.

Asimismo, resulta revelador el material del making of
incluido en la edicion de malba.cine de 2006. A través del
mismo sabemos cémo fue el rodaje y la preparaciéon para
el mismo. Pensar en la produccion del film implica sin
lugar a dudas pensar en el INCAA y en el fomento estatal
al cine o en la carencia del mismo. En este sentido, nos pa-
rece interesante analizar la lista de paises que conforman
la CAACI*, donde podemos encontrar al Paraguay. Atun

4 Puede consultar la lista completa de paises miembros del CAACI en su sitio
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sillama la atencién que Paraguay no cuente con Instituto
ni ley de cine, es mas llamativa su participacién del pro-
grama Ibermedia: el &mbito audiovisual local se esforzé
durante afios para conseguir la creacién de la Direcciéon
del Audiovisual y su participacion en el programa, pero
aun hoy en dia no esté clara su continuidad, principal-
mente por problemas politicos.

Hemos consultado para esta investigacion numerosos
articulos periodisticos, sitios de festivales de cine, blogs
de cine, nos hemos reunido con cineastas y artistas pa-
raguayos, e incluso hemos viajado Paraguay en 2007 a
conocer la ciudad de Asuncién y a los profesionales del
cine de Paraguay.

Por otra parte, indagamos en la historia del cine para-
guayo, marcada por la notoria escasez de films y una gran
lista de proyectos sin terminar. Como hemos menciona-
do, en el Paraguay existe muy poca informacién sobre el
audiovisual, tanto a nivel tedrico-intelectual como a nivel
estadistico-econémico, siendo este un factor clave para las
preguntas que deseamos responder. No es en vano subra-
yar que para este trabajo fue fundamental la herramienta
central del mundo contemporéaneo: internet.

Resulta asimismo interesante contrastar HP con los
films Chance®, de Panama, y Como Agua Fria de Mar®, de
Costa Rica, comparacién que nos lleva a entender las
diferentes y novedosas formas en las que pueden surgir
tilms nacionales en el contexto actual.

Con estas herramientas nos adentramos en la inves-
tigacion sobre el surgimiento de esta gran obra cinema-

oficial: http.//www.caaci.int/paises-miembros. Recuperado el 1° de junio de 2014.
2 Ficha completa del film en http.//www.imdb.com/title/tt1264879/
# Ficha completa del film en http://www.imdb.com/title/tt1156527/
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tografica, un surgimiento muy particular que podria ser
una condiciéon de época marcada por un nuevo giro en el
rol de los festivales en la industria del cine.

b. Corpus

Mas all4 de la bibliografia mencionada en el marco
tedricoy el estado de la cuestion de la presente investiga-
cion, el corpus de materiales utilizados para la presente
tesis consta de films, articulos periodisticos y otras fuen-
tes web y entrevistas a personalidades destacadas del
campo cinematografico. Presentamos en los anexos un
inventario del cine paraguayo (Anexo I, p. 128) y otro de
sus premios (Anexo II, p. 138), los comentarios del making
of del film (Anexo III, p. 143), una descripcion detallada
de HP (Anexo 1V, p. 147), asi como datos de taquilla en
Paraguay (Anexo V, p. 161), la biografia de Paz Encina
(Anexo VI, p. 162) y las entrevistas a Illse Hughan y Lita
Stantic (Anexo VII, p. 164). Los articulos periodisticos y
fuentes web se presentan de modo detallado en la biblio-
grafia de la presente tesis, en la pagina 178.
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ELo YEL1I

I. SOBRE EL TEXTO FILMICO

“Yo queria mostrar esta conjuncion de dos tiempos. (...)
algo que pasa en Paraguay, es que se estd viviendo un
pasado y un presente todo el tiempo. Entonces queria
que la imagen esté en un tiempo determinado y el sonido
en otro. Y que esos tiempos se vayan encontrando cada
tanto.”

Paz ENcCINA,
Making of Hamaca paraguaya

Hamaca pARAGUAYA ES un film de 73 minutos, en color, que
narra la historia de la espera de una pareja de ancianos
campesinos en el interior del Paraguay en junio de 1935, al
tinalizar la guerra del Chaco que enfrent6 a Paraguay con
Bolivia. Se trata de un film sobre una espera que, segtin
la directora, es “el centro del alma paraguaya”, proveniente
de un pais que no produjo un film en 35 mm durante més
de tres décadas.

La pareja espera por su hijo Maximo, quien ha partido
al frente de batalla. La guerra termina de manera oficial el
12 de junio de 1935, pero los soldados, faltos de noticias,
pelean dos dias mas. Candida y Ramoén, nuestros prota-
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gonistas —y casi los tinicos actores en el film —, también
faltos de noticias, esperan dos dias mas, en un calor que,
dicen, puede enloquecer a la gente. La espera no es facil
y la pareja discute por temas irrelevantes, angustiada.
Céandida est4 totalmente desesperanzada, pero Ramoén
conserva esperanzas. Candida se preocupa por la perra
que dejo Maximo, pero Ramoén la quiere dejar morir. Can-
dida hace que Ramoén vaya a curar a la perra. Asi, Ramoén
se entera por Don Jacinto —una suerte de veterinario del
pueblo— que la guerra terminé hace dos dias, al mismo
tiempo que Candida recibe de un cartero la noticia de
que su hijo ha muerto en el frente de batalla. Se produce
un cambio de roles, Ramoén pierde la esperanza y ahora
quiere salvar a la perra. Candida sabe la tragica noticia
aunque le cueste asumirla y no se la cuenta a Ramoén. Los
dos pierden la tensién y su trato se vuelve mas afable en
la tristeza, asumiendo de alguna forma la pérdida.

Los protagonistas tardan en recibir noticias de la gue-
rra porque se encuentran alejados de las ciudades, en el
interior del Paraguay. Alli, los personajes s6lo podian
hablar en guarani*. Encina no habla suficiente guarani,
por ello el guién fue escrito en espafiol, luego traducido
al guarani y trabajado a nivel poético con expertos en
dicha lengua. Finalmente, para poder subtitular el film,
los didlogos debieron ser retraducidos al espafiol®, y del
espafiol a otros idiomas.

“ Yo queria que sean dos personas que estén en el fin del mundo esperando un hijo.
Queria que sean dos personas que ya no le importan a nadie, que no tienen comunicacion
con nada, entonces necesitaba que esos personajes estén en el interior del Paraguay, lejos
de todo, y en ese lugar solamente podian hablar guarani.” Encina, P. Making of Hamaca
paraguaya, Edicién malba.cine.

* “En guarani se piensa de una manera diferente, es mucho mds aglutinante. Era todo
distinto. Yo realmente no buscaba nada antropolégico con esta pelicula. ; Pero qué pasa?
El guarani también es nuestra lengua oficial. Y yo escribi todo el guion en espaiiol. Pero
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El film est4 construido con muy pocos elementos: dos
protagonistas, escasos actores secundarios, cinco loca-
ciones, once escenas, treinta y un planos, escasos tépicos
en los didlogos e incluso pocos elementos sonoros en los
ambientes. “Menos es mas” era la consigna de trabajo que
la directora le dio a su equipo. El film esta anclado sobre
esos pocos planos donde suceden unas pocas acciones,
pequenias y cotidianas (cortar cafias, colgar una hamaca,
pelar mandioca, etcétera), realizadas con gran parsimonia;
el tiempo acompafa a esa parsimonia con planos de ex-
tensa duracién. Es decir, las acciones no son relevantes en
tanto narracioén, sino que adquieren un sentido particular
y simbdlico en el marco del sistema narrativo planteado
por Encina.

a. Imagenes minimalistas

La imagen del film est4 construida sobre locaciones
que actdan como fondos fijos, casi teatrales, en los cuales
hay dos planos predominantes: suelo y fondo. Sobre esos
fondos se mueven las figuras. La distancia de los perso-
najes a cdmara es grande en casi todo el film, no podemos
distinguir detalles, salvo en un par de planos.

El plano visual del film esta construido para generar
una vision incémoda, una visiéon que necesariamente abre
un espacio para que como espectadores nos cuestionemos
lo que vemos, ya que los tiempos contrastan fuertemente
con los lenguajes audiovisuales a los que nuestros senti-
dos estdn acostumbrados. Segtn relata Carlos Spatuzza,

después tuve que hacer una version en guarani y retraducirla devuelta. Y eso me llevo
mucho tiempo. Porque yo queria que la matriz de todo fuera el guarani, porque es distinto,
realmente me quedo otro guion. Para mi gané mucho el guién al hacer la version en gua-
rani.” Encina, P. Making of Hamaca paraguaya, Edicién malba.cine.
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el director de arte del film*, el guién requeria de una
sintesis, por lo cual los elementos que se utilizaron tam-
bién fueron los minimos, y un mismo elemento cumple
muchas funciones, como el pafiuelo de Candida, la ha-
maca o el cuenco de madera. También el trabajo con la
escala de los personajes en relacion a su fondo hace a la
atmosfera, una atmosfera que pretende mas que contar,
mostrarnos a esos personajes suspendidos en el tiempo
de su intimidad. El vestuario, por otra parte, pertenecia
a pobladores locales.

La sintesis temporal lograda por Encina es que el film
se desarrolla en un sélo dia, empieza con la oscuridad de
un amanecer y termina con la oscuridad de un atardecer,
simbolizando también que la historia del Paraguay esta
dada por dos grandes eventos tragicos (la guerra de la
Triple Alianza y la dictadura de Stroessner). Entre esos
dos eventos tuvo lugar la guerra del Chaco, la que gan6
Paraguay. Sin embargo, una guerra siempre es tragica
y la elecciéon de la tnica guerra ganada por el Paraguay
adquiere un simbolismo contundente al hablar concreta-
mente de la muerte de un hijo. Ese dia es en gran medida
simbolico, ya que la temporalidad lineal esta estallada
y conducida a ese doble relato temporal. Segtin relata
Willi Bensich, el DF del film, el concepto luminico fue
utilizar danicamente luz natural. Para ello, se esperaron
las condiciones ideales de dias nublados con luz difusa, y
el objetivo era que, al ser los planos de larga duracién, la
variacion natural de la luz se captara dentro de los planos,
especialmente en los de apertura y cierre del film.

# Making of. Hamaca paraguaya. Coleccién malba.cine.
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b. Sonido desdoblado

Enfoquémonos ahora al plano sonoro del film, ya que
la verdadera accion dramética del film sucede en el off, en
el fuera de campo, en sus poéticos didlogos en guarani, y
en esa capa densa que es el ambiente sonoro del film. Los
dialogos son mayormente entre los dos protagonistas, o
con dos personajes que nunca vemos. A nivel musical,
el film sélo tiene una cancién al final, que acompafia a la
secuencia de titulos. Durante el resto del film, lo que oi-
mos en primer plano y que nos envuelve y transporta a la
hamaca, al interior del Paraguay, es el ambiente sonoro.

Ramoén y Candida hablan sobre los principales ele-
mentos draméticos del fuera de campo, que se repiten y
recombinan: la perra que no para de ladrar, la lluvia que
no llega y los péjaros, sonidos que fueron tomados en el
interior del Paraguay. Notemos que en el sonido ambiente
los elementos también son pocos y cumplen varias fun-
ciones. La perra, enferma, representa el recuerdo del hijo,
siempre presente y lleno de dolor. La tormenta, que nunca
llega, representa esa doble espera, de Candida y Ramoén
por un lado, y del Paraguay por el otro. Los pajaros son en
un punto los malos augurios sobre el destino del hijo. Los
grillos y las ranas son quizas el tinico elemento continuo
y no puntual, que trabaja en funcién del tiempo circular
y no del presente.

Por sobre ese colchén sonoro, el guarani nos envuelve
y contribuye a transportarnos al interior paraguayo. Para
poder comprender los didlogos, sin embargo, debemos
anclarnos en el plano visual y leer los subtitulos.

La musica como forma de componer y el sonido son
elementos fundamentales para Encina, aunque atin més
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relevante es para ella el silencio. El silencio no como falta
de sonido, sino como lo que no se dice. Encina ha tra-
bajado en profundidad sobre los opsignos y sonosignos®
y especialmente sobre el silencio en la cinematografia
de Yazuhiro Ozu en su tesis de licenciatura de la Uni-
versidad del Cine, titulada Los Ecos del Silencio. En dicho
trabajo, Encina remarca que el cine de Ozu deja espacios
abiertos para que el espectador los complete activamen-
te, proponiendo una historia méas que contandola. Estos
espacios son silencios, donde lo importante es lo que no
esta dicho o narrado. El silencio es entonces una ruptura,
donde se instala la memoria, ya que el silencio implica
un retorno hacia el interior de cada uno para poder llenar
ese vacio. En este sentido, para Encina la gran constante
de la filmografia de Ozu es la nostélgica mirada hacia el
tiempo presente que se fuga, que es siempre efimero y
donde surge una melancolia por aquello que se pierde.
En ese movimiento surge la importancia de la memoria
y lo ominoso, ya que para Ozu “A lo nuevo y familiar hay
que agregarle algo que lo vuelva ominoso”*, para ofrecer
un espacio para la relacién mental entre el autor y el
espectador. Esto es precisamente lo que hace Encina en
HP, trabajando el silencio —lo no dicho— y el fuera de
campo: llamar a los espectadores a participar activamente
de la construccién del relato. Ademas, al establecer este
vinculo directo con un reconocido director oriental en la
construccién de su film, Encina conecta a su obra con la
tradicién cinematografica, y la enmarca en un contexto

¥ Opsignos y sonosignos: imagenes Opticas y sonoras puras que presentan “un
poco de tiempo en estado puro”, conceptos acuiiados por Gilles Deleuze en La
Imagen Tiempo.

* Visto en Encina, P. Tesis de Licenciatura, Universidad del Cine, 2004. Pag 193.
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no solo de creacion autoral, sino también de discusion
académica.

El film es, por otra parte, un réquiem para un sol-
dado, el soldado Méximo Ramén Caballero, el hijo de
Ramoén y Candida, pero al mismo tiempo un réquiem
para todos los hijos perdidos del Paraguay. De hecho, el
film fue seleccionado para el festival New Crowned Hope,
organizado en Austria con motivo del 250° aniversario
del fallecimiento de Mozart. En el catalogo del festival,
HP esta presentada como un réquiem lirico contemporaineo.
Encina cuenta que en relacion al texto que escribié para
dicho catdlogo, descubri6é que en su primera infancia su
madre le hizo tomar clases de guitarra, y por ello aprendio
aleer y escribir con notas musicales antes que con letras y
palabras, y que siente que escribié HP con esa conciencia
musical. Por otro lado, Encina cuenta que para ella

“Ramon y Candida estin en una misa iniitil, porque uno en
la misa hace todos esos rituales, se arrodilla, se para, etcétera,
Yy no se entrega nunca, estd tenso, siempre pendiente de lo que
tiene que hacer. Ellos se levantan, ponen la hamaca, se van, y
llega un momento en que ella le propone rezar y €l le dice no,
para qué, ya no hay Dios. Es muy paraguayo, si, pero también
hay algo sobre la tristeza y sobre la muerte, y eso es algo a lo
que nadie escapa” .

Jorge La Ferla profundiza la relacion del film con el Ré-
quiem de Mozart®. Para este autor, la guerra y la ausencia/
muerte del hijo es lo que no se ve aunque se comprende
como parte de la construccion del universo diegético que

* Encina, P. en Esperando el Milagro. Pagina/12, Radar. Domingo 29 de Octubre
de 2006.

% La Ferla, J. El Requiem de Mozart y Hamaca paraguaya, en el Catalogo del New
Crowned Hope Festival 2006, Austria
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de manera fulgurante maneja Encina. Un proceso de pues-
ta en escena en abismo similar a las maneras en que las
voces cantadas mencionan la muerte en la obra de Mozart,
sin ser nunca escenificadas por acciones concretas.

c. Doble temporalidad

Hamaca paraguaya es un film sobre la espera. Una
suerte de Esperando a Godot en clave de tragedia. Sus
planos son largos y fijos. Si la imagen esta en el centro de
la percepcién sensorial en el mundo de hoy, la vision es
el sentido alrededor del cual se conforma nuestra vision
del mundo. Pero este film nos propone centrarnos en el
sonido, y el sonido tiene una relacién diferente con el es-
pacio, ya que en su percepcion tenemos otra conexion con
él; en contraste con la visidn, la percepcion sonora es de
trescientos sesenta grados. Al mismo tiempo, centrando
nuestra percepcion del mundo en el sentido de la vista,
vemos siempre hacia adelante y hacia alli proyectamos
el futuro, pensando el pasado hacia atras. Para una civi-
lizacién centrada en la transmision oral como la guarani,
la percepcion del tiempo era menos lineal. En palabras
de Lucrecia Martel, “La relatividad del tiempo ha afectado
enormemente a la fisica del 1iltimo siglo, pero no ha avin afectado
a la narrativa” .

Encina queria que la imagen esté en un tiempo de-
terminado y el sonido en otro, por ello los didlogos no
estan sincronizados con el movimiento de las bocas de
los personajes. Esto genera cierta extrafieza y la necesidad
de una escucha diferente por parte de los espectadores,

! Lucrecia Martel. Phonurgia. Taller dictado en el marco de la Bienal de Arte
Joven 2013. Notas personales.
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quienes ademds deben hacer el mencionado doble ejer-
cicio de leer los didlogos en espafiol y sumergirse en la
sonoridad tinica del guarani. De hecho, los personajes no
mueven las bocas en todo el film, lo cual produce también
con este efecto de negacion de la sincronizacién una doble
temporalidad o una suerte de esquizofrenia temporal, que
es por un lado ese dia en 1935 y a la vez todos los dias
que Ramoén y Candida llevan esperando a su hijo, dias en
los que los didlogos se repiten con pequefas variaciones.
Es decir, el juego que hace Encina es borrar la referencia
mas directa del sonido, que es la del habla aqui y ahora,
cuando lo veo. Las referencias del sonido, incluso cuando
el objeto emisor estd en cuadro, son aproximadas y no
directas como en la imagen.

“No hablan pero es como si estuvieran hablando, porque
los didlogos son los que tuvieron todos los dias desde que su
hijo se marcho” y “al estar en off es como que ellos viven estos
didlogos todos los dias, todo el dia, todos los arios desde que esto
paso”, dice Encina®. A la vez, no existen en el film marcas
visuales de un tiempo histérico concreto, contribuyendo a
ese limbo temporal que se busca retratar. El film muestra
asimismo ese contraste entre una parsimonia exterior, esa
calma chicha, y un universo interior muy intenso, en pleno
conflicto, atormentado.

El momento en el que los dos tiempos estdn mas
unidos en el film es alrededor de la noticia de la muerte
de Maximo, que Céndida recibe y Ramon sospecha por
la noticia del fin de la guerra. En esos momentos tene-
mos los tnicos primeros planos del film. Sumada a esa
cercania de la imagen tenemos al ambiente sonoro que

52 Encina, Paz en Kairuz, M. Esperando el Milagro. Pagina/12, Radar. Domingo 29
de Octubre de 2006.
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contintia en primer plano. En esos momentos, las acciones
de Candida y Ramon parecen estar en presente porque
podemos asociar claramente su imagen con un sonido,
como la mariposa premonitoria que Candida quema en
el horno de barro.

En este sentido, y segtin los conceptos elaborados por
Fredric Jameson en EI postmodernismo o la l6gica cultural
del capitalismo avanzado podemos decir que asi como en
la arquitectura posmoderna se hace uso del hiperespacio
abrumador que representa el Zeitgeist espacial, HP hace
gala de unletargo sostenido voluntariamente en contra de
la narrativa hollywoodense imperante y los abrumadores
flujos de datos contemporaneos, con una escritura esqui-
zofrénica que desencaja el presente y el pasado, borrando
las marcas temporales a nivel visual y sonoro, y nos des-
coloca en un cuasi presente en el que los protagonistas
hablan en un fuera de sincro sutil pero permanente. A
nivel espacial, en la postmodernidad el mundo se conec-
ta en un hiperespacio estallado en todas las direcciones
en las que se comercian las mercancias y perdemos la
referencia, la capacidad de cartografiar el mundo en el
que vivimos. En HP el anclaje temporal esta sutilmente
construido, y més alla de que es histéricamente fidedig-
na, podria suceder en casi cualquier momento histérico
ya que su ubicaciéon temporal esta narrada con algunas
pistas sutiles. En ese sentido, el letargo de HP trabaja en
pos de un espectador que debe perder necesariamente su
pasividad, y debe poner algo de si mismo para completar
la cartografia temporal de la obra, trabajando a la vez con
la falsedad y la verdad en ese tiempo dual que plantea. Si
en la era contemporanea los individuos tienen dificultades
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para cartografiar mentalmente su posicién en el mundo,
HP propone el ejercicio de reconstituir un espacio social
a partir de un texto esquizofrénico.

Desde otra perspectiva analitica, HP trabaja con el
universo del ambito rural y los agricultores como simbolo
de la identidad paraguaya, considerando que el objetivo
de Encina era retratar algo del ser paraguayo. De hecho,
el cine paraguayo que ha surgido en la tltima década le
ha dedicado gran interés a representar la identidad pa-
raguaya a través de la figura del campesino. Esto sigue
de la hipétesis presentada en el ya mencionado trabajo*
de Karene Romero en el cual la autora analiza cémo las
elecciones formales especificas del film en relacion a la
temporalidad hacen que el film sea un lugar potencial de
resistencia, al mismo tiempo que muestra como el orden
mundial esta presente en el film y no puede borrarse
completamente del mismo. Se refiere en concreto a dos
elecciones temporales: en primer lugar, a su relato falto de
accion o trama, que produce un tiempo contrastantemente
lento en relacion a la narrativa imperante; en segundo
lugar, al hecho de representar dos temporalidades en
simultaneo, una lineal y tradicional, la otra més simbolica
y circular.

En este sentido, para Romero, esta temporalidad
puede leerse como un intento de romper con la narrativa
imperante que es congruente con la economia capitalista.
El hecho de que los didlogos no correspondan con los
movimientos de las bocas de los personajes habla de esa
temporalidad disociada. De la misma forma, los perso-
najes cruciales que no aparecen més que en el fuera de

% Romero, K. Hamaca paraguaya: Temporal Resistance and its Impossibilty. Arizona
Journal of Hispanic Cultural Studies. Volume 16, 2012.
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cuadro (Méximo, el hijo; el veterinario que anuncia el fin
dela guerra; el soldado que viene a informar de la muerte
del hijo), suman negatividades a la composicién del film
que subvierten los c6digos establecidos por la narrativa
imperante. Mas atin, el topico del habla/no-habla se re-
laciona directamente con el topico de presencia/ausencia
alrededor del cual se construye formalmente el film.

Para muchos espectadores, HP es un film insoporta-
blemente lento, aunque no sea necesariamente un film
en el que pasen pocas cosas. Es mas bien un film que se
concentra en lo que Karl Schoonover denomina microeven-
tos cotidianos, relacionados a una forma de relato que nos
hace cuestionar el valor que les asignamos a las cosas, a
lo que hacemos y nos sucede en nuestras vidas*. Esto
estd directamente relacionado con aquello que Encina
estudia en su tesis de licenciatura, esa apertura de un
espacio para la participacion activa del espectador en la
construccion del film.

Mas all4 del analisis que hace del texto filmico y sus
implicancias histéricas, Romero sefiala que ningtn film
puede evitar ser el producto de negociaciones de poder
entre identidades locales y nacionales y practicas inter-
nacionales a los niveles de produccién y consumo. En
este sentido, Romero sefiala que los realizadores locales
saben que debido a la falta de recursos internos, si quieren
triunfar deben seguir una “férmula” que pueda triunfar
en los festivales de cine Europeos.

Ahora bien, en primer lugar, ante la inexistencia de
recursos locales para conseguir filmar, una coproduccion
* Schoonover, K. Wastrels of Time: Slow Cinema’s Laboring Body, The Political Spec-

tator, and Queer. Framework, Vol.53 (No.1). pp. 65-78. ISSN 0306-7661. Visto en
Romero, E. Op. cit. pag. 314.
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internacional se convierte en la tinica forma de financiar
un film con cierta estructura. De hecho, uno de los facto-
res de originalidad de HP fue la capacidad de Encina de
comprender este factor clave y el camino que opt6 seguir
en consecuencia para llegar a rodar el film. Buscaremos
entonces analizar como lleg6 a realizarse este film que
a priori surgié de un silencio audiovisual. Para ello, a
continuacion ubicaremos en primer lugar al Paraguay
en su contexto cinematografico latinoamericano, y luego
ubicaremos a HP dentro de su contexto histérico/cine-
matografico nacional.
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II. SOBRE EL CONTEXTO REGIONAL

“En los paises de menor desarrollo cinematogrifico
existen, a veces, normas legales destinadas a impulsar
diversas actividades en el campo del cine y el audiovi-
sual. Ellas son resultado de la capacidad de gestion que
demuestren los cineastas y videastas, y del interés o la
vision que tienen los gobiernos respecto de la cultura
nacional y el cine.”

Ocravio GETINO
Cine y Television en América Latina

Para poder describir la situacién del audiovisual en
Paraguay, debemos primero ubicarlo en el contexto de
la produccion en los paises de la region y contrastar su
situacion con la de sus pares. A priori, la falta de datos
estadisticos e histéricos nos habla de una laguna audio-
visual de dificil acceso. En el presente capitulo expondre-
mos toda la informacién compilada sobre su entorno, su
historia y su contexto.

En América Latina (y en el mundo) existen diferentes
corrientes cinematogréficas, no s6lo en términos estéticos,
sino también en las diversas formas de producir cine.
En relacion a lo planteado por Getino® consideramos
que los films son relevantes para cada sociedad en tanto
productos culturales que contribuyen al desarrollo y di-
fusion de su propia cultura, y al mismo tiempo fomentan
el intercambio entre diferentes culturas. En este sentido,
cada sociedad tiene una capacidad tinica para producir

% Véase Getino, O. Cine y Television en América Latina. Produccion y mercados. Ed.
Ciccus. Buenos Aires, octubre 1998. Introduccién, paginas 5y 6.
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imégenes propias que varia entre una industria audio-
visual propiamente dicha en un extremo y actividades
productivas de carécter episddico o semi-artesanal por el
otro. Este nivel de desarrollo estd directamente relaciona-
do con el nivel de desarrollo de cada pais, que define la
dimension de cada mercado y de sus posibilidades pro-
ductivas, y por otra parte con las politicas implementadas
por cada gobierno para el sector.

En el caso de la mayoria de los paises latinoamericanos,
al ser naciones emergentes que no cuentan con las estruc-
turas industriales y comerciales necesarias para una pro-
duccién cinematografica o audiovisual de escala industrial,
los gobiernos suelen impulsar politicas estatales “cultura-
listas” mas que “industrialistas”. En el caso del Paraguay
no hay siquiera una politica oficial para el desarrollo del
audiovisual. Sin embargo, el futuro del cine en particular
y el audiovisual en lineas méas generales est4 ligado a las
posibilidades de constituirse en verdaderas industrias a
diferentes niveles (nacional, sub-regional o regional), sinlo
cual sera cada vez mas dificil competir a nivel internacional
con los paises desarrollados audiovisualmente. Para que
un pais cuente con una verdadera industria audiovisual,
deben desarrollarse sus dos pilares: el cine y la television,
aunque con crecientes interrelaciones con las industrias
dedicadas a la cultura, la web, y el entretenimiento.

En el campo de la exhibicién cinematografica, domi-
nado por las producciones de Hollywood, las peliculas
latinoamericanas de otros paises de la region sélo ocu-
pan entre el 1y el 2 por ciento de la cuota de pantalla de
cada pais®. Las peliculas latinoamericanas dificilmente

% Véase Flomenbaum, E. & Campos, P. en Introduccién al Panorama de cine Latino-
americano. Diario del 27 Festival de Mar del Plata, 2012.
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se difunden de un pais a otro, y en sus propios mercados
tienen un estrecho margen de permanencia en sala que
limita su rentabilidad.

En términos de nimeros histéricos de taquilla a nivel
mundial, pareceria que el cine latinoamericano practica-
mente no ha existido. Flomenbaum y Campos nos indican
que a esa conclusion llega un anélisis del comercio de
servicios latinoamericano publicado por la Comisién Eco-
némica para América Latina y el Caribe (CEPAL)¥, donde
se revisan mecanismos de ayuda al comercio internacional
audiovisual de México y Brasil. Alli, el economista Francis-
co Prieto remite a la pagina worldwideboxoffice.com, que
contiene una amplia base de datos sobre recaudacién de
taquilla a nivel mundial, donde, “entre los primeros dos mil
films registrados de 1900 a 2003, solamente habia dos mexica-
nos: Como agua para chocolate en el lugar 1.735 (2.975 en
2012), y Amores perros, en el 1.870 (3.158 en 2012). Por su
parte, la brasileria Estacion central (1998) logro ubicarse en
el lugar 2.025 (3.372 en 2012) entre las 2.250 peliculas mds
taquilleras del mundo en el mismo periodo. Si analizamos los
datos existentes para el mercado de distribucion en el subcon-
tinente, observamos que el 90% del mismo estd dedicado a la
produccion estadounidense, y las producciones nacionales deben
sobrevivir con el 10% restante del mercado.”?® En este sentido,
queda clara la importancia del rol que los festivales han
adquirido en las tltimas décadas como ventana alterna-
tiva de contenidos.

5 Prieto, F. Fomento y diversificacion de las exportaciones de servicios . CEPAL, Di-
visién de Comercio Internacional e Integracion. Serie Comercio Internacional.
Santiago de Chile, 2003.

% Flomenbaum, E. & Campos, P., Op. cit.
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La tecnologia digital desembarcé en la fabricacion de
camaras y dispositivos audiovisuales a fines del segundo
milenio, y trajo aparejada la sensacion de que habia llega-
do para poner al alcance de un mayor nimero de personas
los medios de produccion necesarios para democratizar el
cine, generando una enorme expectativa, tal como sucedié
anteriormente con la llegada del 16 mm en los afios 20 o
del Stper 8 en los “60. Si bien es innegable que el digital
democratiza cada dia mas el acceso a cdmaras (siendo
éstas afio a afio de mejor calidad), a la hora de exhibir
los productos realizados, el sistema de distribuciéon en
el mundo se mostr6 en gran medida impermeable a las
nuevas producciones.

Estas nuevas producciones digitales son en su mayo-
ria films independientes, hechos con camaras cada vez
mas pequefias. Lo que permiti6 el digital es que muchas
personas lograran filmar con el control absoluto del corte
final y con un nivel de recursos muy inferior al basico del
cine industrial. Sin embargo, el cine de autor ya existia
en la region antes de la llegada del digital, y es menester
revisar brevemente su historia.

a. El cine de autor en la region

Histéricamente, en América Latina, tres paises desta-
can por la cantidad de films realizados y el nivel industrial
alcanzado: México, Brasil y Argentina. Sin embargo y se-
gun lo explica Oubifia®, el cine de autor no fue concebido
como tal en el mundo hasta que la teoria del autor aso-
ciara definitivamente el concepto de autor al de director

% Oubifia, D. Construccion sobre los mdrgenes: itinerario del nuevo cine independiente

en América Latina, en Hacer Cine. Produccion audiovisual en América Latina. Editado
por Russo, E. Editorial Paidés/Fundaciéon TyPA, 2010.
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cinematogréfico en la década de 1950. En América Latina
ésto se vio reflejado en los movimientos de los ‘50 y ‘60,
como el Cinema Novo en Brasil y la Generacion del ‘60 en
Argentina, movimientos que, ademds de nuevas miradas,
incluyeron en el campo cinematografico a nuevos direc-
tores, actores, periodistas, productores y criticos.

Estas nuevas corrientes cinematograficas se oponian
al cine espectaculo de los grandes estudios con un nuevo
lenguaje que iba de la mano del arte y la literatura mo-
dernas, rompiendo con los parametros de la industria,
prisionera del mercado y acartonada en un lenguaje que
comenzo a ser percibido como un modo de representa-
cion traido desde afuera. Sin embargo, la renovacion que
trajeron estas corrientes fue breve.

“En América latina, el programa de cine independiente es-
tuvo frecuentemente asociado con la afirmacion de la identidad
nacional, por un lado, y una estética de la ruptura y modos
alternativos de produccion por el otro. Debido a que sus niveles
basicos son industriales, el cine tiende a desarrollarse mds ripi-
do en sociedades desarrolladas. Por esta razon, el surgimiento
del cine nacional en América Latina significo el inicio de un
proceso que deberia haber conducido a un nuevo sistema de
produccion y circulacion de films. Este proceso, sin embargo,
vario de pais a pais.”®

Lo que si quedo claro desde aquella época es que
para quienes hacen un cine mas personal, la forma de la
produccioén y la estética del film van juntos como parte
del sistema de creacién, y uno se define en relacién al
otro. En cuanto a la circulacion de los films de autor, los
cambios que se han sucedido en el mundo desde entonces

% Oubina, D. Op. cit. Pag. 34.
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involucran desde la web hasta los festivales de cine, entre
otras cosas, temas que seran tratados en el capitulo tres
del presente trabajo.

Oubifia nos recuerda que durante la década de los
60 el contexto sociopolitico habia cambiado tanto que
el panorama cinematografico estaba muy fragmentado.
Surgieron entonces el cine experimental y el cine politico
como nuevos espacios creativos que rompieron con las
tendencias anteriores. El cine experimental planteado
como un cine diferente, el cine politico enfocado en una
mision diferente del cine. Las cinematografias politicas
de la region podrian ser descriptas como lo que Solanas
y Getino llamaron el Tercer Cine®: ni cine de estudio, que
copia al modelo de Hollywood, ni cine de autor, que se
acerca a un modelo burgués independiente, sino un cine
de descolonizacion estética e ideoldgica. El cine experi-
mental, por su parte, le dio la espalda a todo tipo de cine
convencional, como si fueran actividades incompatibles
que no tuvieran nada en comdn mas que su medio. Esta
tension entre cine politico y experimental es interrumpida
por las dictaduras militares de los afios ‘70, durante las
cuales se terminaron de desmantelar los tltimos vestigios
de la industria, se ejerci6 activamente la censura cinema-
tografica y hubo realizadores perseguidos, exiliados e
incluso asesinados.

Esta época oscura termina con la vuelta de las de-
mocracias en los comienzos de la década de los “80. En
Paraguay llegaria un poco mas tarde, en 1989. Se inicia
una década en la cual muchos profesionales adquieren su
61 Getino, O. y Solanas, F. Hacia un tercer cine: Apuntes y Experiencias para el desa-

rrollo de un cine de liberacion en el Tercer Mundo, en Tricontinental (la Habana) n°
13, octubre.
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experiencia filmando comerciales y el campo audiovisual
se ve dominado por la idea de especializacién profesional.
En este contexto, el cineasta se convierte en un experto en
un métier que emplea estrategias de comunicacién mas
que en un artista que emplea recursos estéticos.

A mediados de la década de 1990 hubo un nuevo
cambio de escenario. En Argentina este cambio estuvo
relacionado a la creacion de diferentes escuelas de cine
y al surgimiento de una nueva generacioén de criticos, lo
que generd un contexto favorable para el desarrollo de
los nuevos realizadores, quienes se lanzaron a hacer films
con riesgos formales y que no necesitaban de las grandes
inversiones del cine de industria. Surgi6é en ese momento
lo que posteriormente se llamé el Nuevo Cine Argentino,
una oleada de creatividad y produccion que llevé a los
nuevos realizadores argentinos a los grandes festivales,
obteniendo legitimidad artistica mundial a través de las
criticas y los premios recibidos. Esta oleada de renovacion
fue expandiéndose por el continente.

b. Medios de financiacion

Es necesario sehalar que mas alla de la existencia del
INCAA este tipo de cine no podria haber existido si no
fuera por los medios alternativos de financiacion que se
pusieron en juego:

“Muchos (probablemente la mayoria) de los nuevos films de
los 90 recibieron subsidios de diferentes fundaciones e institu-
ciones: el Centro de Capacitacion Cinematogrifica (México), el
Goteburg Film Festival Fund (Suecia), el Hubert Bals Fund y
el Jan Vrijman Fund® — el fondo para documentales del IDFA

2 Hoy llamado Bertha Fund.
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(ambos de Holanda), el Fond Sud (Francia), las fundaciones
Rockefeller y MacArthur (Estados Unidos), el Programa Iber-
media (Esparna), Cinergia, Fondo de fomento del audiovisual de
Centroamérica y Cuba (Costa Rica), Fundacion Vitae (Brasil),
Fundacion Antorchas y Fundacion TyPA (Argentina), entre
otras.”®

La existencia de dichos medios alternativos de finan-
ciacién es un asunto central para la produccién de HP asi
como para otros films de la regiéon. Nos detendremos en
este tema en el tercer capitulo de este trabajo.

Asimismo, hay que subrayar la importancia que tuvo
el INCAA en el surgimiento de esta nueva camada de
directores, a través del ya mentado concurso Historias
Breves y, claro esta, a través de los créditos y subsidios
otorgados, siendo el medio principal de financiacién para
el cine de autor. Mas alla de las validas discusiones sobre
las diferentes carencias de lo que vendria a constituir una
politica cinematografica del Estado® —siendo actualmen-
te las carencias mas notorias en materia de exhibicién y
distribucién—, es innegable que el INCAA ha sido fun-
damental para el desarrollo del cine argentino. Més adn,
pareciera que en los tinicos paises en el mundo en los que
es posible una industria cinematografica independiente
del Estado es en Estados Unidos y en la India (y quizas en
Nigeria). Incluso en estos paises, el Estado aporta desde
el marco legal, atin si es s6lo en términos de exenciones
impositivas.

% Oubifia, D. Op. cit. Pagina 37.

# Dichas carencias son analizadas en detalle por Agustin Campero en su texto
Supongamos que existe una politica cinematogridfica. Estéticas de la Produccion. Bafici,
11, 2009.
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El programa Ibermedia nos permite echar luz sobre el
estado institucional que el cine tiene en cada pais de la
region a través de la Conferencia de Autoridades Cine-
matogréficas de Iberoamérica (CACI), ya que ésta nuclea
a las maximas autoridades oficiales en relacién al campo
cinematogréfico de todos los paises de la region®. Al ana-
lizar las autoridades de los diversos paises, observamos
que en el caso especifico de Paraguay la maxima auto-
ridad a nivel estatal para el audiovisual es la Direccion
del Audiovisual de la Secretaria Nacional de Cultura®
—Secretaria de la cual depende el FONDEC, tnico or-
ganismo estatal que le concedié un apoyo econémico a
HP para su desarrollo. En contraste con la envergadura
y las funciones ejercidas por las autoridades de los otros
paises de la region, es notorio que Paraguay tenga una
institucion de menor envergadura que el resto. Segin
palabras de Encina:

“A la fecha, somos el tinico pais en América del Sur que no
cuenta con un Instituto de Cinematografia, Ecuador lo tiene
desde el 18 de octubre del 2006, y desde ese momento, nos
constituimos en los tinicos. O los 1iltimos. Y siempre pienso que
todo este silencio es como un gran sintoma de nuestra historia,
y yo queria retratarlo .; Como retratar el silencio? ; Como hacer
que lo fugaz no sea fugaz?”%

Al dia de hoy®, Paraguay no cuenta atin con Instituto
de Cine ni una ley para apoyar a la industria. Sin embargo,
hace algunos afios que circula en Paraguay y en la region

% Para saber mas sobre el CACI visite su pagina web: http;//www.caaci.int/paises-
miembros

% El sitio web oficial de la Direccion es: www.cultura.gov.py
¢ Encina, P. Arrastrando la Tormenta, en Russo, E. (comp.).
% Junio 2014.
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un proyecto de ley de cine® escrito por profesionales
paraguayos, el cual toma elementos de las leyes de cine
de Argentina, Brasil y Chile. Dicho proyecto fue tratado
en la RECAM (Reunién Especializada de Autoridades
Cinematograficas y Audiovisuales del Mercosur), un or-
ganismo de la esfera del Mercosur, el mercado regional
que es necesario mapear para comprender el contexto en
el cual surge HP.

c. El mercado audiovisual del Mercosur

Este mercado comtn retine a dos de los mercados
televisivos mas importantes de América Latina (Brasil
y Argentina) y cuenta con una extensa tradicién en cine
nacional. A diferencia de lo que sucede con el cine, el
contenido televisivo si circula entre los paises del bloque,
la regién y otros mercados internacionales. Veamos los
datos disponibles para 2005, el afio en que se produjo HP,
sobre el mercado audiovisual del bloque (Tabla 1)™.

% El texto completo del pre-proyecto puede consultarse online. Recuperado el
1° de junio de 2014 de: http://www.recam.org/_files/documents/pre_proyecto_ley_de_
cine.doc.pdf.

70 Cursafon, C. Op. cit., pagina 4.
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TaBLA 1. MERCADO AUDIOVISUAL DEL MERCOSUR (2005)

Produccion media anual de peliculas de largometraje

120/130 peliculas

Salas de cine

3.500 pantallas

Volumen medio anual de espectadores a las salas

190/200 millones

Recaudacion bruta anual media de las salas

US$420/460 millones

Hogares con TV

55/60 millones

Cadenas de TV Abierta 350
Facturacion publicitaria estimada TV Abierta US$4.000 / 5.000 millones
Canales de TV de pago 2.000/ 2500

N° Hogares suscritos a la TV de pago

25/ 30 millones

N° Hogares con equipos de video/DVD

35 /40 millones

N° Videoclubs

12.000/ 15.000

Facturacion estimada alquiler y venta videos

US$ 800 /900 millones

Fuente: Observatorio Audiovisual del Mercosur, 2007.

Visto en Cursafon, C. Op. Cit. Pdg 4.

Los datos presentados hablan de un mercado televisivo
muy activo, mds adn si se contrastan con la poblacién total
del bloque estimada para 2005 de doscientos veintitrés
millones de personas. La cantidad de pantallas de cine
en relacién a la poblacién habla de un puablico reducido
y concentrado en las grandes ciudades. Veamos ahora la
informacién detallada por paises del mercado cinemato-
gréfico (Tabla 2).
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TaBLA 2. MERCADO CINEMATOGRAFICO
MERCOSUR AMPLIADO (2007)

Indicadores

Argentina
Brasil
Paraguay (*)
Uruguay
Subtotal A
Venezuela (#)
Subtotal B
Bolivia

Chile
Subtotal C

Total de
peliculas
estrenadas

~
o
2
w
@
&
=
1=}
=)
=
o
a
©
3
=3
=
5]
&
-
=
@
=3
=3
3
I~
1)
N
-
N
I
=3

Total de
peliculas
nacionales
estrenadas

90 78 2 4 174 14 188 4 12 204

% Estrenos

- 32,0% | 234% 18% | 2,6% 19,8% 8,9% 18,1% 6,7% 6,6% 16,0%
nacionales

Total de

espedtado- | g1 17 | ggsgs | s00 | 2500 | 123434 | 23272 | 146.706 11181 159.387
res de cine 1.500

en miles)

Total de
espectado-
res de cine 3.150 10.311 sld 133 13.594 1.300 14.894 s/d 936 15.830
nacional (en
miles)

% Espec-
tadores de
cine
nacional

9,89% 11,64% sid 532% | 11,01% 5,59% 10,15% sld 8,37% 9,93%

Cantidad de

pantallas 978 2.159 26 87 3.250 405 3.655 49 273 3977

Recaudacion
total (en
miles de
Us$s)

97.747 399.688 | sid sld 497435 | 88.978 586.413 s/d 53.943,9 640.357

Concurren-
cia entradas/ 0,81 0,46 0,08 0,71 0,85 0,15 0,67
poblacién

Fuente: Observatorio Mercosur Audiovisual (OMA). (*) Cifras 2006
para Indicadores cinematogrificos (#) Cifras preliminares Estimado.
Visto en Cursafon, C. Op. Cit. Pag 4.

Los datos sobre producciéon de films también hablan
de un mercado activo en la region. Resulta notorio que
en Paraguay no existe informacién estadistica para este
mercado para dicho periodo. Sin embargo, en 2011, la con-
sultora de taquilla argentina Ultracine comenzo6 a medir la
venta de entradas en el Paraguay, sumando un pais mas
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de la regién a su campo de trabajo™. Asimismo, es noto-
rio que los datos para este pais sean los del afio anterior
al resto (2006). Por otra parte, més alla de la producciéon
local y por fuera del mercado de los grandes complejos
de salas de cine, resulta muy ilustrador observar la can-
tidad de festivales audiovisuales que se multiplican en
la regiéon como un indicador del acceso de los ptblicos
latinoamericanos a contenidos alternativos a Hollywood.
Encontramos que Paraguay se encuentra entre los paises
de la regién con menos festivales, contando con apenas
2 (el Festival Internacional de Asuncién y el FestiDoc
Paraguay).

TaBLA 3. PARTICIPACION POR PAIS EN CIRCUITO FESTIVALES

Pais Cant, festivales | % Region
Brasil 132 43,0 %
Argentina 62 20,2 %
Colombia 36 11,7 %
Chile 26 8,5%
Venezuela 13 4,2%
Ecuador 11 3,6%
Uruguay 10 3,3%
Perd 7 2,3%
Bolivia 5 1,6%
Paraguay 2 0.65 %
Surinam 2 0.65 %
Guyana 1 0.32%
Total 07 100 %

/I En su pagina se puede consultar el publico por afio, entre otros datos: httpy/
www.ultracine.com/index.php/graficos/publico_anual
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GUYANA
SURINAME

FRENCH GUYANA

Fuente: Nogueira, |. Film and Video Festivals in South America: A
Contemporary Analysis of Flourishing Cultural Phenomena

Luego de este mapeo general del audiovisual en Amé-
rica Latina en términos cuantitativos, nos adentramos en
el caso particular del Paraguay e indagamos en el contexto
en el cual surgi6 HP.
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II1. SOBRE EL PARAGUAY

a. Sobre el contexto nacional

“Es innegable que, desde un punto de vista cultural y
lingiiistico, Paraguay constituye un caso poco comiin en
América Latina. Se trata de un pais cuya poblacion, en
su mayor parte, habla una variante de la lengua guarani
sin reconocerse mayoritariamente como indigena.”

ANA CoucHONNAL Y WILLERMO WILDE
Reflexiones mediterrineas™

Paraguay ocupa 406.752 km?. de tierras subtropicales
en el centro-sudeste de América del Sur, delimitados por
los rios Paraguay y Pilcomayo en sus fronteras sur y este.
Se estima que su poblacion suma hoy en dia alrededor
de seis millones ochocientas mil personas, de las cuales
el 95% presenta algtin grado mestizaje entre europeos
y diferentes tribus originarias. Alrededor del 90% de la
poblacién es catdlica, y un 6% es evangelista. Su forma
gobierno es una Republica presidencialista constitucional.
Los idiomas oficiales del pais son el espafiol y el guarani
(este tiltimo lo es s6lo desde la adopcién de la constitucion
de 1992). Existe también un dialecto que mezcla el guarani
y el espafiol, predominante en las ciudades, llamado yo-
pard. Hoy en dia, los monolingties guaranies son el grupo

72 Papeles de trabajo. Revista electrénica del Instituto de Altos Estudios Sociales
de la Universidad Nacional de General San Martin. ISSN: 1851-2577. Afio 3, n° 6,
Buenos Aires, agosto de 2010. Dossier: “ Paraguay: reflexiones mediterrdineas”. Fuen-
te en Internet: httpy//www.idaes.edu.ar
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menos desarrollado y mas explotado econémicamente
en el Paraguay”.

“Ciertamente, las implicancias del factor lingiiistico atacan
el niicleo mismo de la constitucion identitaria del pais, fendmeno
marcado por la paradoja: la conservacion misma de la lengua
estd vinculada a la desaparicion del componente indigena (de los
nombres), a su absorcion, afines del siglo XIX en el campesinado
regional; la sociedad paraguaya es “guaranizada” desde un pun-
to de vista lingiiistico e incluso cultural, al tiempo que pierde la
especificidad indigena en procesos de larga duracion.” 7

A pesar de que el guarani se habla en todo el pais, los
monolingiies guaranies se encuentran en su gran mayoria
en las zonas rurales. Los trabajadores rurales son una pieza
clave de la economia nacional, ya que mas del 50% de la
economia paraguaya corresponde a actividades agricola-
ganaderas. El pais tiene un PBI per capita de 6.788 dolares
(ubicandose en el puesto 115 a nivel mundial, segtn el
Banco Mundial), mientras que los indices de desigualdad
son los mas altos en Sudamérica, igualando a los de Haiti
(su coeficiente de Gini fue de 53,2 en 2009, ubicando a Pa-
raguay como la 15% nacién mas desigual del mundo). Su
economia es una de las mas pequefias de América del Sur
y su PBI per capita es el segundo menor del subcontinente,
superando tnicamente al de Bolivia. Cuenta con la tercera
mayor zona de libre comercio del mundo, posicionada des-
pués de Hong Kong y Miami: Ciudad del Este. Es también
cierto que Paraguay ha crecido a nivel macroeconémico en

73 Zarratea, T. en Ultima Hora, visto en Romero, E. Hamaca paraguaya (2006): Tem-
poral Resistance and its Impossibility. Arizona Journal of Hispanic Cultural Studies,
2013. Pagina 320.

7 (Whigham y Cooney 1996; Telesca 2009; Wilde 2009). Papeles de trabajo. Reflexio-
nes mediterrdneas. Op. cit.
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la dltima década y ésto le ha permitido convertirse en la
nacioén con menor nivel de deuda de Sudamérica, viviendo
un alza pronunciada en el PBI debido principalmente a
las exportaciones de soja. Sin embargo, el desempleo ha
crecido (afectando a alrededor de un 20% de la poblacién),
y el nivel de los salarios no ha acompafnado al incremento
de precios. Como consecuencia, entre 2001 y 2007, unos
280.000 paraguayos emigraron’.

Parte de su tradicién rural —especialmente algunos
cultivos como la yerba mate y la mandioca— proviene de
antes del virreinato, cuando el territorio estaba poblado
por etnias amazoénicas (los guaranies ava) y pAmpidas y
lagidas. Los guaranies predominaron en niimero, ya que
tenian una agricultura mas desarrollada que les permitié
expandirse. No poseian escritura, pero si una rica cultura
de transmision oral y una organizacién social compleja.

Los guaranies eran un grupo de tribus de origen
amazonico que migraron al sur y se establecieron en las
cuencas de los rios Paraguay, Parana y Uruguay y en las
lagunas de la zona. Prefirieron los terrenos ubicados sobre
riberas ya que eran los sitios mas propicios para la pesca,
la caza y la recoleccién de arcilla para cerdmica, asi como
para labores horticolas. De la selva cercana obtenian frutas
silvestres y abundantes y variadas maderas para construir
canoas y viviendas. Los guaranies conocian a las tribus
noémades cazadoras-recolectoras que habitaban en las
cercanias de sus territorios asi como al imperio incaico,
hasta cuyos limites habian llegado.

Las tribus guaranies residian en aldeas llamadas Tdva
que consistian en un grupo de tres o cuatro casas comu-

> Romero, E. Hamaca paraguaya (2006): Temporal Resistance and its Impossibility.
Arizona Journal of Hispanic Cultural Studies, 2013. Paginas 317 y 318.
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nales donde convivian todos los habitantes que tenian el
mismo parentesco, llegando a vivir mas de una centena
de personas en una vivienda. Muchas de dichas aldeas
estaban interconectadas por una red de caminos, ya que
entre ellas mantenian vinculos familiares o bien alianzas
defensivas u ofensivas.

Una figura central en las aldeas era el Paje, conocedor
de los atributos de plantas, hierbas y hongos, era una
suerte de médico y guia espiritual que utilizaba hongos
alucinégenos para conducir experiencias misticas. A di-
ferencia del cacique o jefe de la tribu, que tenian poderes
hereditarios, los pajes tenian otro tipo de influencia sobre
la poblacion: eran los encargados de distribuir el trabajo y
los bienes de consumo. La mayoria de los bienes eran con-
siderados comunes, so6lo algunos podian tener status de
pertenencia personal, como las hamacas o las armas’.

Los guaranies eran un pueblo profundamente religioso
y espiritual. Sin embargo, no construian monumentos ni
templos para honrar a sus dioses. Asimismo, como no po-
sefan escritura, todos sus mitos y leyendas eran transmiti-
dos oralmente, y por eso también se encuentran variantes
en diferentes regiones”. Politeistas, los elementos y las
fuerzas de la naturaleza eran centrales en su cosmogonia.
Creian que en el comienzo de los tiempos habia reinado
el caos, formado por una neblina primigenia y vientos
originarios, del cual surgia el primer dios, credndose a
si mismo como una planta que crece. Un dios central y
el creador de los humanos fue Tupa, el dios del trueno.

¢ Hednis, Tadeo Xavier: Jardin de flores paracuaria.
77 Ibarra Grasso, D.E. Sudameérica Indigena, ed. Tea. 1994, pag. 634.
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Creian también en la existencia de una Tierra sin Mal,
donde no habia dolores ni enfermedades.

El territorio ocupado por los guaranies fue luego con-
quistado por los espafioles y la numerosa poblacién indi-
gena diezmada. El Paraguay fue parte del Virreinato del
Rio de la Plata hasta las independencias sudamericanas.

Durante el virreinato, fue destacada la presencia de la
orden delos Jesuitas, orden religiosa que ejerci6 una forma
de dominacién por asimilacion, utilizando elementos de la
religion guarani como el dios Tupa y el concepto de Tierra
sin Mal para asociarlos a los conceptos cristianos de Dios y
Paraiso. Los jesuitas, a cambio de esta adaptacion les brin-
daron abrigo legal y frenaron la matanza de las tribus que
decidieron estratégicamente asociarse a ellos. Sin embargo,
posteriormente, con la expulsién de los jesuitas del virrei-
nato, los indios que vivian en las érdenes fueron atacados
y algunos regresaron a la selva, mientras la division entre
las diferentes tribus guaranies surgidas ante la presencia
de los jesuitas contribuy6 a las luchas internas y en defi-
nitiva al dominio espafiol. Llegaron a formar parte de esta
coexistencia en las 6rdenes jesuiticas més de un cuarto de
millén de aborigenes, a quienes les ensefiaban las formas
occidentales de religion, agricultura, artesania y pequefas
industrias. La convivencia en este periodo permitié una
cierta hibridacién de la cultura guarani con la importada
de Espafia, dandole desde entonces un caracter tinico y
distintivo a la poblacion de lo que es hoy Paraguay.

Retomamos aqui a Benedict Anderson y su idea de
que las nacionalidades son constructos culturales de
un tipo particular —idea condensada en el concepto de
comunidades imaginadas, un concepto modular que
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pudo ser trasplantado a una gran variedad de terrenos
sociales y con la capacidad de fundirse con diferentes
ideologias —, imaginadas porque los miembros de dicha
comunidad podran no conocer nunca a la mayoria de los
otros miembros de su comunidad, pero atn asi tendran
en su mente la imagen de una comunién. En el caso del
Paraguay, el guarani ha sido un aglutinante social.

Por otra parte, Homi Bhabha subraya el rol que cumple
la narrativa para legitimar al concepto, pero también, al
mismo tiempo, para cuestionarlo. Es decir, busca de-
mostrar los esfuerzos que se han hecho para respaldar la
invencion de la nacién, en la que hay siempre una alter-
nancia —y a veces una superposicion — entre la insisten-
cia por construir una identidad colectiva y la resignaciéon
frente a la imposibilidad de ese intento.

Después de declarada su independencia el 15 de mayo
de 1811, el Paraguay es gobernado por el dictador José
Francia hasta su muerte en 1840 y durante su gobierno no
se reunié ningtn Congreso (Francia fue declarado Dicta-
dor Perpetuo “con calidad de ser sin ejemplar”). El gobierno
de Francia aisl6 en cierta medida al pais.

Posteriormente, Carlos Lopez es declarado presidente
y gobierna hasta 1862, trayendo signos de progreso al
pais y negociando el reconocimiento de su independencia
con el argentino Juan Manuel de Rosas, quien adn tenia
aspiraciones sobre el territorio guarani. Tras su muerte,
su hijo es elegido presidente. El mismo habia estado un
afio y medio en Europa como embajador de su padre,
buscando el reconocimiento de la independencia del
Paraguay y gestionando el apoyo britanico que llevo el
“progreso” del siglo XIX al pais. Existian entre el Paraguay
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y Brasil y Argentina tensiones por reclamos territoriales
que llevaron a la formacién de la Triple Alianza entre
Argentina, Brasil y Uruguay, declarandole la guerra al
Paraguay en 1865, con el fin de derrocar a Lopez y esta-
blecer los limites territoriales deseados por los aliados. La
guerra fue atroz, devasto y aisl6 atn mas al pais y le cost6
dos tercios de su poblaciéon de hombres adultos y gran
parte de su territorio. Las consecuencias de dicha guerra
repercuten atin hoy, y la mencionada feminizacién de la
poblacién del pais ha marcado a su sociedad.

Los aliados formaron un gobierno provisorio en Para-
guay en 1869 y en 1870 se sanciond la primera constitucion,
inspirada en la argentina de 1853. Este fue un periodo ines-
table en el que se sucedieron varios gobiernos y tratados
limitrofes hasta que en 1880 asume Bernardino Caballero y
lleva orden y obras al pais, proceso continuado por Patricio
Escobar, quien funda la Universidad Nacional de Asuncion.
Sus opositores crean el Partido Liberal, y al poco tiempo
Caballero y los seguidores del gobierno forman el Partido
Colorado, los dos partidos principales del pais hasta hoy. El
Partido Colorado, que reivindicaba la tradicién nacionalista
y la actuacién del pais en la guerra, goberné el Paraguay
hasta el fin del siglo. Atn sin lograr estabilidad politica, la
economia continu6 creciendo durante esos afios.

Durante los primeros afios del siglo XX, el pais fue go-
bernado por el Partido Liberal, y continud la inestabilidad
politica. Por esos afios, aparece en el mundo el invento
del cine, y no tarda en llegar al Paraguay. En la siguiente
seccion analizaremos la historia cinematografica del pais
que comienza aqui y que es la que nos concierne en esta
investigacion.
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b. Sobre el cine nacional

“El cine en Paraguay es escaso,inconstante,
casi inexistente”

Paz ENcINA

Arrastrando la tormenta

Para comprender el contexto en el que HP fue produ-
cida y como lleg6 a gestarse, debemos indagar antes que
nada en la historia de la cinematografia del Paraguay.
De la misma manera, es necesario llegar hasta la historia
reciente para estimar con qué recursos contaba localmente
y qué corpus de experiencia profesional cinematografica
existia en Paraguay.

Para ello, nos centraremos en los textos de Cuenca?,
Salinas”y Gamarra®, en el texto curatorial de las mues-
tras de videoarte Ahecha® y Asuanima® y en el apartado
dedicado a Paraguay del libro Cine Iberoamericano de
Getino®. El texto de Cuenca es el mas extenso y met6-
dico y serd nuestra fuente principal. Mientras que el
texto de Salinas es mas breve pero contiene algunos
datos dignos de mencion, el texto de Gamarra se centra

8 Cuenca, M. El Cine en Paraguay. Recuperado el 1° de junio de 2014 de: httpy/
www.recam.org/_files/documents/historia_de_cine_paraguayo.doc.pdf

7 Salinas Aguirre, ].M. El Cine en Paraguay. Recuperado el 18 de Febrero de 2011
de: http//www.paraguaycine.com/cine_nacional html#3

8% Gamarra, H. A la espera del cine Paraguayo. Cinemas d’ Amerique latine 14. Fran-
cia, 2006. Pag. 144.

81 Textos curatoriales de la muestra. Recuperados el 1° de junio de 2014 de: httpy/
videoarteparaguay.blogspot.com.ar/2007_06_01_archive.html.

82 Para mas informacién sobre la muestra visitar su pagina oficial: http://wwuw.
ausanima.net. Recuperado el 1° de junio de 2014.

8 Getino, O. Cine Iberoamericano: Los desafios del Nuevo siglo. INCAA, Ed. Ciccus.
Buenos Aires, mayo de 2007. Pags 140-143.
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en los afios mas recientes del audiovisual guarani. Los
textos curatoriales de ambas muestras de video aportan
informacién sobre el estado general del audiovisual
desde la llegada del video. Por otra parte, presentamos
en anexo un inventario del cine paraguayo (Anexo I, p.
128) asi como un registro de los premios obtenidos por
dichas obras audiovisuales (Anexo II, p. 138). A partir
de estas fuentes, hemos escrito una breve historia del
cine paraguayo, intentando dar cuenta de diferentes
periodos que condensaron ciertas caracteristicas, citan-
do algunas obras paradigmaéticas de cada periodo pero
centrandonos en el contexto general.

1900
La primera proyeccion en los agitados comienzos
del siglo XX

Cuenca sitta la primera proyeccién en el pais en
1900 en el Teatro Nacional (hoy teatro municipal),
en un momento en el que el pais se enfrentaba a una
inestabilidad interna debida en gran medida a las di-
visiones del gobernante partido Liberal. La fecha de la
primera proyeccion, sin embargo, no es muy distante
de la primera proyeccion de los hermanos Lumiére, y
fue realizada con el proyector de un argentino —un
dato curioso que sirve para ejemplificar como el cine
en Paraguay estuvo desde sus origenes interconectado
con la Argentina.
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1905-1925
Extranjeros filman en un Paraguay préspero

Entre 1905, afio en que se realizan las primeras filma-
ciones en el pais y 1925, Cuenca establece un periodo
durante el cual extranjeros filman en el pais. A nivel
politico, Eduardo Schaerer goberné entre 1912 y 1916,
siendo el primer gobierno estable en varias décadas. El
pais vivié un gran crecimiento econémico propiciado por
las ventajas comerciales que gener6 la Primera Guerra
Mundial. Vuelve luego la inestabilidad politica, llegando
incluso a una guerra civil desatada por los colorados en
1922. Estos fueron derrotados y a partir de 1924 se inicia
un nuevo periodo de estabilidad en el que se suceden
tres presidentes.

Cuenca destaca entre las filmaciones de aquellos afios
a algunos argentinos y al britanico Grupp, quien filma
Los lenguas, primera tribu evangelizada del Chaco, siendo
ésta la filmaciéon més antigua que se conserva hoy en
Paraguay.

1925-1931
Los primeros films hechos por paraguayos.
La preguerra

El primer largometraje paraguayo, el documental Alma
Paraguaya, llegaria en 1925, mostrando la peregrinacion a
Caacupé. Dirigido por Hipdlito Carron y con la asistencia
de Agustin Carron Quell, el film recorrio6 la via férrea que
conectaba Argentina con Paraguay recaudando fondos
para los damnificados por un tornado en Encarnacién,
constituyendo el primer cine moévil de la region.
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Dicho periodo termina con el desencadenamiento de la
Guerra del Chaco con Bolivia, iniciada por el conflicto fron-
terizo con el pais vecino (guerra durante la cual transcurre
la historia narrada en HP) en 1933 y finalizada en 1935.

1932-1935
Cine y Guerra del Chaco

Existen durante este periodo films que muestran la
guerra con Bolivia del lado paraguayo, y algunos que
incluso hacen propaganda de la guerra. Segtun Salinas,
uno de los trabajos mas recordados es el de las imégenes
de los prisioneros bolivianos durante la guerra del Chaco.
También se destaca en este periodo el documental En el
infierno del Chaco, de cincuenta y dos minutos, dirigida por
un argentino. En 1935, la compafiia alemana UFA filma
el Desfile de la Victoria, contando ademas con la presencia
de otros corresponsales extranjeros.

1937-1945
Cine de posguerra

Se realizarian inicamente documentales hasta 1937,
cuando se produce la ficcion Paraguay, tierra de promi-
sion, dirigida por un aleman exiliado en Argentina, con
una estrella también argentina, aunque el film no llegé
a concluirse.

La dupla Carron-Quell filma un documental sobre la
Eucaristia en 1938, y durante 1939 Max Boettner filma
documentales en 8 mm.

Durante la década del 40 el argentino Juan Manuel
Costas Rodriguez filma diferentes imagenes documenta-
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les del Paraguay, y existen a su vez registros filmicos de
campafias politicas de autores desconocidos.

Entre 1940 y 1948 se impone el gobierno de facto de
Higinio Moringio, aunque en 1947 el pais se sume nueva-
mente en una guerra civil. Como resultado de la misma,
el Partido Colorado se impone como tinico partido legal
entre 1947 y 1962.

1947
Llegada del sonido y el color. La guerra civil

Curiosamente, el sonido llega al cine en Paraguay en
1947, afio en el que estalla una la guerra civil entre el Par-
tido Colorado y sus opositores. El primer film sonoro fue
un documental sobre exploraciones petroliferas, llamado
Pure Oil. Agustin Quell inicia también un noticiero que
debe abandonar por falta de apoyos. También en 1947,
Quell filma una cirugia en la que le extraen un tumor de
16kgs a una mujer.

Es también en 1947 cuando se realiza la primera filma-
cion a color, Auto Nuevo, de Max Boettner, y otras tomas
en Asuncion, el Rio Paraguay y Villa Hayes. Durante
los ‘50 se filman las colonias menonitas que ya estaban
establecidas en el interior del pais.

1954
La primera coproduccion. El ascenso de Stroessner

En 1954, Stroessner da un golpe de Estado con el fin
de “mantener el orden”, iniciado la segunda dictadura
personalista mas larga de América Latina. Enlos comien-
zos de su gobierno, disolvi6 la Camara de Representantes
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e inici6 un sistema de pluralismo restringido (o un falso
pluralismo). Stroessner fue reelecto en numerosas opor-
tunidades, llegando incluso a modificar la constitucion
para poder ser reelecto de forma indefinida y vitalicia.

Existen imagenes documentales en blanco y negro
de ejercicios militares, de ese afio que constituyen una
apologia de Stroessner (quien subi6 al poder durante el
montaje de ese material).

La primera co-produccién paraguayo-argentina lle-
g6 también en el '54. Se llam¢ Codicia, fue dirigida por
Catrano Catrani, cont6 con estrellas del cine argentino e
incluy6 dialogos en guarani. Fue filmada en 35 mm en
blanco y negro.

Con el gobierno Stroessnerista se retoma el Noticioso
Nacional a mediados de la década de 1950. Es realizado
en 35 milimetros, blanco y negro y con sonido 6ptico. Se
exhibe obligatoriamente en todos los cines antes de la
pelicula principal, y se convierte en la primera continui-
dad filmica en el Paraguay, utilizada como herramienta
propagandistica para la construccion del Estado.

1957-1965
Bo y Sarli. La consolidacién del Stroessnerismo

Llega en el afio 1957 la segunda co-produccién
argentino-paraguaya, El trueno entre las hojas, dirigida y
protagonizada por Armando Bo. El film fue rodado con
una comunidad de aborigenes Maké en la localidad de
Fassardi, a orillas del rio Paraguay. Cont6 asimismo con
la actuacion de varios paraguayos y algunos dialogos en
guarani (subtitulados luego en espafiol). Este film marcé
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el debut en cine de la ex Miss Argentina Isabel Sarli, quien
apareci6 con los senos desnudos y gener6 un revuelo.

Getino explica que estos y otros films realizados en
el pais en la época, promovidos para fundar la industria
cinematografica nacional, escondian jugosos negocia-
dos: algunos empresarios cercanos al gobierno obtenian
beneficios impositivos para importar pelicula virgen en
cantidades desmesuradas para luego reexportar el exce-
dente a la Argentina, exento de impuestos®.

En 1958 la Sociedad Cristiana Misionera de EE.UU.
filma en Paraguay el corto argumental Pequerio hombre se
levanta (16 mm, color). Asimismo, misioneros de la Iglesia
Cristiana Discipulos de Cristo realizan filmaciones en 16
mm color.

En ese mismo afio, el Noticioso Nacional filma su pri-
mera edicion en 35 mm color, en ocasion del ascenso de
Stroessner a su segundo mandato. Ese afio también se
filma la fundacién de la otrora Puerto Stroessner, actual
Ciudad del Este.

También se filman las coproducciones argentino-
paraguayas En la via, que no llega a estrenarse, y La
Sangre y la Semilla (1959), hablada en espafiol y guarani
y subtitulada en espariol.

En 1961, se filma en Paraguay otra de las peliculas del
dtio Armando Bé-Isabel Sarli: India. La misma fue rodada
en la misma comunidad maka que recibi6 a su anterior
produccion, y los pobladores volvieron a participar de
un film.

En la misma época, tras idas y vueltas y debido a
los crecientes controles que impone la dictadura de

8 Getino, O. Cine Iberoamericano: Los desafios del Nuevo siglo. Pag 141.
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Stroessner, el director argentino Lucas Demare decide no
filmar en Paraguay la pelicula Hijo de Hombre.

En 1962, Bo dirige otra coproduccion titulada La burre-
rita de Ypacarai, en 35 mm, cinemascope color, protago-
nizada por Sarli y el paraguayo Luis Alberto del Parana
—quien también se encarg6 de la musica.

También en 1962 se filma en Asuncion parte de la
produccion franco-italiana Rata de América, con el famoso
actor y cantante francés Charles Aznavour y Mary De
Laforet, ademaés de la participacién de varios actores para-
guayos. La produccion local estuvo a cargo de un hombre
ligado al gobierno de Stroessner. El film se present6 en el
Festival de Cannes en 1963, siendo el primer antecedente
de imagenes del Paraguay en dicho festival. En Paraguay,
el film fue exhibido en salas comerciales durante apenas
cinco dias, luego retirado —aparentemente porque no
daba una buena imagen del gobierno de Stroessner.

Quien fuera foquista de este tltimo film, el argentino
Royg, intent6 a comienzos de la década de 1960 rodar un
film argumental, aunque diversos problemas técnicos y
financieros hicieron fracasar dos proyectos de largome-
traje: El amante inoportuno y Adids a mi valle.

1965-1978
Television y clandestinidad.
El primer largo paraguayo

En 1965 llega al Paraguay la televisién abierta con el
Canal 9. Se filman noticieros en blanco y negro, en 16
mm pero sin sonido, haciéndose el relato en vivo en el
estudio.
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También en los afios sesenta, el sociélogo francés Domi-
nique Frangois realiza varios documentales con titulos en
guarani, uno sobre una familia y otro sobre un leprosorio.
En esa década se abre la Escuela de Medios Modernos de
Comunicacion de la Universidad Catolica, bajo la direccion
el Padre jesuita Francisco De Paula Oliva. Se realizaron
cortometrajes en 8 mm que eran destruidos luego de su
exhibicion para evitar que cayeran en manos de la policia
de Stroessner. Se anuncié asimismo un Festival de Cine
Estudiantil, que debi6 ser cancelado por la creciente re-
presion politica.

En estos afos y por influencia del nuevo cine argen-
tino y el cine de autor europeo se perfil6 un intento
de cine independiente nacional, estableciéndose en la
clandestinidad el grupo Cine Arte Experimental, dirigi-
do por el realizador Carlos Saguier. Este grupo realiza
varios cortometrajes, siendo su maximo exponente el
mediometraje El Pueblo (1969), que obtuvo muy buenas
criticas en Europa. Nuevamente, debido a las presiones
politicas, las copias debieron ser destruidas y el grupo
acabo disolviéndose.

Paralelamente, del lado oficialista, Guillermo Vera
(quien habia estudiado cine en Espafia) realiza varios
documentales con apoyo del gobierno y entes vincula-
dos. El film Paraguay, tierra de progreso, da cuenta de su
alineamiento con el Stroessnerismo.

Alrededor de 1970, Alberto Lares, realiza el docu-
mental Alto Parand (16 mm, color) con la actuacién de la
cantante ganadora del primer concurso de canto de la
television paraguaya.
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En 1971, un equipo de la televisién italiana (RAI) filma
un especial sobre Paraguay (16 mm, blanco y negro), que
incluy6 una reconstruccion de la batalla de Cerro Cora.

Por esos anos interrumpe sus estudios de cine en
Cordoba Luis Casco Pane, debido a la represion creciente
de la dictadura militar argentina, y regresa al Paraguay,
realizando trabajos en 8 y 16 mm, e intentando realizar
un largometraje que no logra ser finalizado (Un dia, un
nifio).

En el afo 1977, en la catedra de Técnica y Estética de
Cine, a cargo del padre Jestis Montero Tirado, se realizan
algunos cortometrajes, y otros no logran ser terminados.
De entre ellos cabe destacar Los dos diarios, de Manuel
Cuenca.

En aquella época se gradtian en la escuela de cine de
Mosct Augusto Giménez (guionista) y Galia Giménez
(realizadora), pero no consiguen regresar al pais debido
a la situacién politica.

Es recién en 1978 que se estrena Cerro Cord, el primer
largometraje de ficcion de produccion paraguaya reali-
zado en 35 mm, con un presupuesto de 600.000 dblares®,
dirigida por el oficialista Guillermo Vera, en cuyo equipo
técnico del film participaron varios argentinos. Este film
es el dltimo film paraguayo en 35 mm realizado hasta
HP*. Segtin Getino, los medios del pais publicitaron al

% Salinas Aguirre, ].M. El Cine en Paraguay. Recuperado el 18 de Febrero de 2011
de: http.//www.paraguaycine.com/cine_nacional. htmI#3

8 “La ultima pelicula paraguaya que pudo verse con todas las ventajas de la exhibicion
comercial - recuerda Encina- fue Cerro Cord, un engendro de 1970 financiado por el go-
bierno de Stroessner. Una pelicula sobre la guerra de la Triple Alianza, que es muy mala,
pero a la que todos queremos porque es la pelicula de nuestra infancia. Es la iltima que se
filmao en 35 mm, en Paraguay y con un director paraguayo. Actuaban los hijos de los fun-
cionarios y estaba todo mal hecho.” Paz Encina, en Esperando el Milagro. Pagina/12,
Radar. Domingo 29 de Octubre de 2006.
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film como “la primera pelicula paraguaya de larga dura-
cién y en colores”, film que rendia homenaje al segundo
reconstructor de la Republica (Stroessner), siendo el
primer reconstructor segtin dicho tributo el Gral. Solano
Lopez, muerto en la guerra de la triple alianza, cuya al-
tima batalla daba nombre al film.

También en 1978 se filma EI amante de mi mujer, una
coproduccion paraguayo-brasilefia.

1979-1989
La altima década del Stroessnerismo.
La llegada del video

En19791a TV paraguaya deja de utilizar filmico conla
llegada de las primeras cdmaras de video, y Alberto Lares
dirige el largo documental Como se construye una nacion.
Vera filma nuevamente en 1981, esta vez con produccion
brasilefa, el film titulado Kapanga.

En esa época, alumnos de la Universidad Catélica for-
man el Taller Universitario de Cine (TUC), donde se realizan
el cortometraje El beso (1982/83) y otras producciones que
quedaron inconclusas.

Stroessner fue reelecto en 1983 con un sorprendente 90%
de los votos. En ese mismo afio, y después de regresar de
los Estados Unidos donde realiz6 estudios de cine, Hugo
Gamarra realiza el documental Peregrinacion a Caacupé (16
mm, color), siendo este el primer caso de intertextualidad
del cine paraguayo, tratando sobre la misma peregrinacion
que el primer largo nacional (Alma Paraguaya).

En la década de 1980, se filman en Paraguay unos
ocho largometrajes extranjeros, en su mayoria brasile-
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ros y argentinos, y también uno espafiol”. Se destaca
una coproducciéon Paraguayo-espafiola, llamada Tupasy
Caacupe-Sendero de Esperanza, de Lazaro Ochoa.

En 1981 se inicia la gran coproduccién argentino-
espafiola Zama. Tras seis meses de espera, el gobierno de
Stroessner les otorga el permiso de filmaciéon, aunque el
mismo les impide filmar en iglesias y monumentos pu-
blicos, lo que lleva a esta produccién a la zozobra. Esto
también fue un antecedente para que se decida filmar La
Mision en la Argentina en lugar de en Paraguay.

En 1988, la directora germano-argentina Maria Louise
Aleman, dirige un taller en el Instituto Paraguayo-Aleman
de Asuncién, como resultado del cual se produce el corto
Fabricaciones (8 mm, color). El corto aludia a la dictadura
de Stroessner.

1989-2006
Retorno a la democracia. Primeros largos digitales.
El hito de Hamaca paraguaya

El gobierno de Stroessner terminé tras un golpe de Es-
tado en 1989, a partir del cual Paraguay inici6 la transicion
hacia la democracia, integrandose al Mercosur en 1991 y
adoptando una nueva constitucién en 1992. Se sucedieron
en democracia los presidentes Wasmosy, Cubas, Macchi y
Duarte Frutos, del partido colorado, entre 1989 y 2008.

En 1990 la Fundacién Cinemateca Paraguaya inicia el
Festival Internacional de Asuncién, que continta hasta la

87 Repuiblica guarani de Silvio Back (Brasil, 1981); Noites paraguaias de Aloysio Pau-
lino (Brasil); La guerra del Paraguai de Silvio Back (Brasil, 1986); Los corruptores,
(Brasil -Argentina, 1988); La bailanta (Argentina, 1987); La pantera desnuda (Brasil)
y Vicios de mujer; Ivin, el brujo y Un paraguayo en apuros (Espafia).
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fecha®. En su primera edicién, convoco a mil setescientos
espectadores. En este periodo se realizan los primeros
largos digitales, pero no logran ser ampliados a 35 mm y
por consiguiente no se pueden estrenar.

Fredi Casco describe a esta época de la siguiente forma:
“El acceso a las nuevas tecnologias ha permitido a unos pocos
artistas pldasticos la experimentacion del videoarte; mientras
otros autores, ligados al cine o al disefio, conforman una nueva
generacion que se expresa con mayor seguridad a través del vi-
deo, la animacion o el net.art.”, y anade que a principios de la
década del noventa hubo un “modesto boom del audiovisual
[...] con cortometrajes en su mayoria de ficcion”®.

En 1992 se realiza el film suizo Desencuentros, de
Leandro Manfrini, y al afio siguiente la coproduccién
paraguayo-sueco-chilena Miss Amerigud, dirigida por el
chileno Luis Vera.

En 1993 y gracias a un conjunto de becas gestionado
por el propio Roa Bastos, Encina y un grupo de jévenes
realizadores viajan a estudiar a la escuela de San Antonio
de los Bafios, en Cuba®. Entre estos jovenes realizadores se
encontraban ademds Ramiro Gémez, Augusto Netto Sisa,
Claudia Leticia Coronel, Renate Costa, Patricia Aguayo,
Malu Vazquez Tande, Marco Gauto, Miguel Lopez, Sole-
dad Duré, Virginia Ferreira y Eduardo Mora.

En Julio de 1994 se crea la OPRAP, organizacion de
profesionales del audiovisual paraguayo, un grupo que
nuclea a todo tipo de profesionales del sector y que realiza

88 Para mas informacion sobre el festival: http://www.pla.net.py/cinefest/

% Casco, F. y Moure, F. Ahechd. Arte y video digital de Paraguay. Dossier de prensa.
Asuncién, 2006.

% Resulta muy esclarecedor en este sentido el relato de la realizadora Renate Cos-

ta publicado por el sitio Grupokane, que pueden encontrar en el siguiente link:
http.//00.8l/fgOITL. Recuperado el 1° de junio de 2014.
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diferentes acciones destinadas a promover y proteger el
sector audiovisual®.

En 1998 se filma integramente en Paraguay la copro-
duccién paraguayo-brasilera EI Toque del oboe, dirigida
por el brasilefio Claudio Mc Dowell, que obtiene varios
premios y es vista por alrededor de diez mil espectadores
en el Paraguay, permaneciendo once semanas en cartel y
recorriendo el interior con copias de 16 mm gracias a la
ayuda de una fundacién holandesa.

Juan Carlos Maneglia y Tana Schembori realizan el cor-
tometraje Amor basura (35 mm). Estos directores realizan
dos cortometrajes mas en 16 milimetros en la Escuela de
Cine de Nueva York, donde también filma un cortome-
traje Gabriela Zucolillo.

Segun un informe elaborado por Hugo Gamarra, de
los 296 estrenos realizados entre 1996 y 2001, el 88,1%
(261 films) procedieron de los EE.UU. y representaron el
96,9% de las entradas vendidas®. Del porcentaje restante
podemos deducir que el cine latinoamericano casi no tiene
presencia en las salas paraguayas.

Los primeros film digitales paraguayos fueron EI por-
ton de los suerios (1998), de Hugo Gamarra, un largo de
docu-ficcién sobre la vida y obra de Augusto Roa Bastos
(actuada por el propio Roa Bastos) y De paso por la vida
(1998), un mediometraje sobre la vida del poeta Alejandro
Guanes, dirigida por Carlos Benegas.

Pocos afios més tarde llegarian Maria Escobar y Requiem
por un soldado (ambas del 2002), de Galia Giménez. En el
2002, con la producciéon de Ramén Aguayo de la empresa

°! Para mas informacion sobre la organizacion: http.//www.oprap.com.py/

2 Visto en Getino, O. Cine Iberoamericano: Los desafios del Nuevo siglo. INCAA, Ed.
Ciccus. Buenos Aires, mayo de 2007. Pag. 140.
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“PY Entretenimientos”, Galia Giménez dirige y estrena
Maria Escobar, su segundo largometraje. Réquiem por un
Soldado fue una historia original de Augusto Giménez,
producida por Manuel Cuenca durante 2001 y 2002.

En el 2002, Enrique Collar, un pintor paraguayo re-
sidente en Holanda, filma Miramenometokei (Espinas del
alma), su primer largometraje que estrena en dos salas
en mayo de 2003. El film es, ademas, programado en el
Festival Internacional de Asuncién y algunos festivales
en el exterior.

En 2004, en el marco del Festival Internacional de Asun-
cién, se organiza un foro sobre legislacion audiovisual, y
posteriormente en 2005 otro sobre coproducciones.

Por otra parte, existe desde el 2004 en el marco del
Viceministerio de Cultura la ya mencionada Direccion
Nacional del Audiovisual, la primera instancia formal
estatal paraguaya para el audiovisual, con impulso del
Festival Internacional de Asuncion, el grupo Gente de Cine
—el que tuvo el gran mérito de aglutinar y organizar las
fuerzas con una periddica intercomunicacion por Internet
y convocatorias para reuniones puntuales — y la Camara
Paraguaya de Empresas Productores de Cine y Television
(CAMPRO), asi como el reclamo en materia de necesidad
institucional a nivel regional realizado por la RECAM.

En mayo de 2005, un grupo de realizadores se nuclea
para promover un proyecto de ley de cine para el Para-
guay, basado en las leyes de Argentina, Brasil y Chile,
y planteando como medidas centrales la creaciéon del
Instituto del Cine y el Audiovisual Paraguayo (ICAP),
el Fondo de Fomento Audiovisual y la Cinemateca Na-
cional, asi como la adopcién de exenciones tributarias
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para los que inviertan en producciones nacionales, tasas
especiales para algunos sectores vinculados al rubro y
una asignacioén del presupuesto general de la nacién. El
proyecto cont6 con el apoyo de tres diputados nacionales
y logré aprobaciones parciales, aunque no se consiguio
su adopcion —atn al dia de hoy— por diferencias con
los sectores de publicidad y television®.

También en 2005 se realiza la primera edicién del FES-
TIDOC Paraguay, festival internacional de documentales
que se realiza cada dos afios en la capital paraguaya y que
incluye un taller para realizadores y encuentros profesio-
nales. En dicha edicion se presentaron seis producciones
locales realizadas en video. Fue posible gracias al aporte
de la Fundacion Jan Vrijman (hoy Bertha Fund) de Holan-
day delas misiones diplomaéticas de Francia y Argentina
en Paraguay, entre otros.

2006 fue un afio bisagra, en el que se realizaron varios
largometrajes digitales: Acople y Derecha - Izquierda codi-
rigidas por Augusto Netto y Rafael Cohan; Tierra roja, de
Ramiro Gémez; Carimea, de Ray Armele y la coproduccion
argentino-paraguaya Cindido Lopez, los campos de batalla,
de José Luis Garcia. En el ambito institucional, en junio
de 2006 se aprob¢ la Ley Marco de Cultura, propiciada
por la Coalicion Paraguaya para la diversidad Cultural. En
su recorrido, el documental de Ramiro Gémez también
contribuy¢ a la visibilidad del audiovisual paraguayo
ganando una mencién en el festival de Mar del Plata en
2007, ademas de presentarse en otros prestigiosos fes-
tivales, entre los cuales se destaca el de La Habana. La
% El texto completo del proyecto de ley se encuentra disponible en la pagina de

la RECAM: http.//wwuw.recam.org/_files/documents/pre_proyecto_ley_de_cine.doc.pdf.
Recuperado el 1° de junio de 2014.
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muestra de videoarte paraguayo Ahechd curada por Fredi
Casco y Fernando Moura es exhibida en noviembre en la
reuniéon de la MEACVAD en Buenos Aires.

Es también en mayo de 2006 que HP es estrenada y
premiada en la prestigiosa secciéon Un Certain Regard
en el Festival de Cannes con el premio de la Federacion
Internacional de la Prensa Cinematografica (FIPRESCI),
colocando por primera vez al cine paraguayo en los mas
altos niveles, y convirtiéndose en el primer film autoral
paraguayo realizado en 35 mm. El film, extrafiamente, no
es estrenado en el Festival Internacional de Asuncion, el
evento cinematografico del afio en Paraguay, que para
este afio ya convocaba a més de 18.000 espectadores.

2006-2012
Entre Hamaca paraguayay 7 cajas. La presidencia
de Lugo, breve interregno del Partido Colorado

Existen en ese momento en Paraguay alrededor de
diez empresas productoras independientes con alguna
infraestructura agrupadas en la CAMPRO, dedicadas a
la produccién de publicidad y television, de entre las
cuales s6lo una esta especializada en trabajar con 16 mm
y 35 mm.

En 2007, Hugo Gamarra estrena Profesion: cinero y Ga-
lia Giménez estrena su tercer largo digital, El invierno de
Gunter, que sucede durante la dictadura stroessnerista.

En 2008 termina con sesenta afios de gobierno del
Partido Colorado el ex obispo Fernando Lugo. Durante
su mandato se cre6 la TV Puablica del Paraguay, que co-
menz6 a comisionar programas para incluir en su grilla
de programacion.
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Ese afio, se presenta en el festival de Cannes el corto-
metraje Ahendu nde sapukai, de Pablo Lamar. El mismo
afio, Ramiro Gémez presenta su segundo largometraje,
Frankfurt, un documental que presenta a un grupo de
jugadores de fatbol de la liga rural y a los jugadores de
la seleccion paraguaya durante el campeonato mundial
del 2006; y Gustavo Delgado estrena su largo digital EI
Reflejo, un retrato de la vida urbana de Asuncién rodada
en 30 jornadas.

Marcelo Martinessi realiza el cortometraje Karai Norte
en 2009 y luego, en 2010, realiza Calle Ultima. Con estos
cortometrajes Martinessi se destaca en el panorama au-
diovisual local, y es nombrado director de la recién creada
TV ptblica nacional*.

En 2010, Renate Costa estrena Cuchillo de Palo, un
documental sobre un tio homosexual perseguido por la
dictadura, film que fue programado en una gran canti-
dad de festivales internacionales, obteniendo numerosos
premios. Del mismo afio es Universo Servilleta, largo
digital de ficciéon de Luis Aguirre que retrata la vida de
la clase media asuncefia. También en 2010 se estrena 18
Cigarrillos y 1/2, de Marcelo Tolces, film que habia gene-
rado gran expectativa en Paraguay cuando obtuvo por
su guion el premio Tornasol por un monto de 200.000
dolares en el Festival Internacional de Guadalajara en
2006. Ese mismo afio, Enrique Collar estrena Novena, su
segundo largo digital y Dario Cardona estrena su largo
Felipe Canasto.

En 2011 se estrena el largo documental digital Tren
Paraguay, de Mauricio Rial, en el cual remonta el trayecto

% Stokes, R. Focus on: Paraguayan Cinema. Recuperado el 1° de junio de 2014 de:
http./fwww.takeonecff.com/2012/focus-on-paraguayan-cinema
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del tren que una vez cruzara el pais. El film cont6 con la
participaciéon de varios argentinos en su equipo técnico
(Rial también estudi6 en la Universidad del Cine) y ob-
tuvo un premio en el Student Film Festival de Londres en
2012. También en 2011, Paz Encina, tras no poder reali-
zarlo como segundo largometraje, estrena Viento Sur en
forma de cortometraje.

En 2012 Gustavo Delgado estrena su film Libertad, un
film de época que retrata la independencia paraguaya.
El film tuvo buena convocatoria de publico en su estre-
no comercial. También en ese afio se organiza Tesapé, el
primer congreso del audiovisual paraguayo.

Fue asimismo durante 2012 que se estrend el que sin
dudas fue el mayor éxito de publico de la historia del cine
paraguayo: 7 cajas. Este largo digital de Tana Schémbori
y Juan Carlos Maneglia rompi6 todos los records de pt-
blico de la historia del Paraguay y fue mas vista que el
supertanque Titanic®.

El mismo 2012, el presidente Lugo fue retirado de su
cargo tras una violenta disputa por una tierra que derivé
en su juicio politico y reemplazo por el interino Federico
Franco. Desde el 15 de Agosto de 2013, el presidente es
Horacio Cartes, nuevamente del Partido Colorado. A
pesar de los progresos observados en los altimos afios,
Paraguay sigue sin contar con instituto ni ley de cine.

En este sentido, cabe destacar que desde el 11 de No-
viembre de 2013, Paraguay cuenta con una Academia de
Artes y Ciencias Cinematograficas, armada con ayuda
de otras academias, la cual organizara premios anuales
% “7 Cajas” recibe distincion por su récord de taquillas. Diario La Nacion. Paraguay.

23 de octubre de 2012. Recuperado el 1° de junio de 2014 de http;//www.lanacion.
com.py/articulo/96104-7-cajas-recibe-distincion-por-su-record-de-taquilla-.html
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para el cine local e impulsara la participacién de los films
nacionales en competencias internacionales*. También
digno de mencién es el taller regional Mud, realizado a
fines de 2013 por una iniciativa de Renate Costa, el cual
conté con Paz Encina, Violeta Bava y Lucrecia Martel
como tutoras. Es también importante mencionar que el
congreso Tesapé celebr6 en 2013 su segunda edicién tras
el éxito de la primera. Segtun datos provistos por Ultra-
cine, existen actualmente en Paraguay treinta y seis salas
comerciales de cine (dos en Encarnacién, ocho en San
Lorenzo y veintiséis en Asuncién, ver detalle en Anexo
V, p. 161), un incremento de diez pantallas en relacién
a los datos del 2006 presentados en la Tabla N° 2, en la
pagina 89 del presente trabajo.

A pesar de que la historia del cine paraguayo es una
historia de dificultades que abunda en films que no
pudieron ser concluidos y marcada por la primacia de
coproducciones y producciones extranjeras sobre escasas
producciones nacionales, se pueden rastrear en esa histo-
ria ciertos tépicos que definen caracteristicas propias: el
uso del guarani, la débil relacién que tuvo el Estado con
el cine, la gran proporciéon de documentales en relacion
a los films de ficcion, los tépicos de la Guerra de la Triple
Alianza y la vida rural, y la propia dificultad de filmar.

Al mismo tiempo, y en yuxtaposicion con lo que pa-
recia a priori, existian en el Paraguay una gran cantidad
de elementos relativos al quehacer audiovisual antes
del surgimiento de HP, que fueron cruciales para que se

% Caceres, R. Paraguay ya tiene su academia de cine que le permitird competir en los
Oscar. Diario Ultima Hora. Paraguay. 11 de noviembre de 2013. Recuperado el 1°
de junio de 2014 de http.//www.ultimahora.com/paraguay-ya-tiene-su-acadentia-cine-
que-le-permitira-competir-los-oscar-n739494.html
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pueda realizar: la existencia de técnicos de television y
publicidad, diferentes realizadores que hacian sus films
en video o intentaron realizar largos, cortometrajes,
videoarte y un festival de cine. Luego de confirmar la
existencia de todos estos elementos y profesionales, es-
tamos en condiciones de afirmar que existia en Paraguay
un campo audiovisual previo a la aparicién de HP en el
sentido en el que lo define Bourdieu: como un sistema
de relaciones objetivas entre posiciones adquiridas, un
espacio donde encontramos una lucha competitiva con
un desafio especifico, el de obtener la autoridad especifica
de dicho campo®.

Por otra parte, es necesario resaltar que la relaciéon
histérica del Estado paraguayo con el cine (y posterior-
mente los medios de comunicacién), tal como lo entiende
Frodon, es notoriamente tinica, contrastando una de las
dictaduras mas extensas del mundo con uno de los més
pobres usos del cine como herramienta propagandistica.
Los tnicos dos elementos cinematograficos de los que
se sirvio el stroessnerismo fueron el Noticioso Nacional
proyectado antes de la pelicula principal —que, como ya
hemos dicho, cuenta con la mayor continuidad filmica de
la historia del pais — y Cerro Cord, uno de los escasos films
nacionales concluidos. En este sentido, los comentarios
de Encina sobre Cerro Cord son ilustradores del mal uso
que el Estado stroessnierista hizo del cine (ver nota 86,
pagina 108 ).

Por otra parte, hay que destacar que Frodon no men-
ciona el caso argentino cuando describe brevemente el
panorama en América Latina. Considerando que la Ar-

7 Este tema lo hemos tratado en mayor detalle en el Capitulo 1, paginas 30 y 31.
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gentina fue fundamental para la produccion de HP en el
marco estatal a través del INCAA, nos parece importante
sefialar que la relacion del cine con el Estado en este pais
es compleja y larga, digna de un andlisis que excede la
presente investigacion®.

En Paraguay, la exhibicién cinematografica ha aumen-
tado en los ultimos afios, se han renovado las salas de
los complejos en los shoppings y se han abierto algunas
salas nuevas (como en Ciudad del Este, después de 6
afos sin cine). La implementacién de la entrada a mitad
de precio (los miércoles todo el dia y de lunes a sdbado la
primera funcion de la tarde, segtin el modelo argentino) ha
ayudado a convocar a més publico a las salas, agotandose
con frecuencia las entradas los dias miércoles, fenémeno
que no sucedia hace décadas. El consumo mayoritario
sigue siendo de films hollywoodenses. El mayor consumo
audiovisual se realiza en los hogares, por internet o en la
pantalla televisiva, con copias piratas en su gran mayoria.
En los dltimos afios se ha sumado la TV publica. Aproxi-
madamente el 87% de la poblacién urbana posee TV®.

Luego de sefialar las particularidades de este film y
su contexto regional y nacional, podemos afirmar que,
a pesar de que si existia en Paraguay un campo audiovi-
sual, no existi6 antes de HP un film de autor realizado en
35 mm, acabado y estrenado, y menos atin premiado en
un contexto tan prestigioso como el festival de Cannes,
constituyendo este film un innegable hito histérico y una
refutacion de la imposibilidad del cine paraguayo que tiene
que necesariamente haber impactado en la percepciéon que

% En este sentido, encontramos de utilidad el texto de Schmoller, E. Cuatro tiem-
pos y un epilogo, en Cine Argentino. Estéticas de la produccién. Bafici 11, 2009.

% Gamarra, H. Op. Cit. Pag. 144.
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los realizadores paraguayos tenian sobre su propia reali-
dad. Prueba de esto es la multiplicidad de films surgidos
en los tltimos afios, algunos de ellos incluso realizados por
directores de mayor trayectoria que Encina.

Estamos ahora en condiciones de adentrarnos en los
pormenores del derrotero que atraveso el proyecto hasta
convertirse en un film y proyectarse en diversos lugares
del planeta.
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CAPITULO 3
INVENTAR ES RESIGNIFICAR

I. EL ESPIRITU DE LA EPOCA

Tras EL ANALIsIs del contexto nacional y regional en el que
surgié HP, evaluaremos en este capitulo los pormenores
del proyecto que llev6 a la realizacién de este film, desde
su estado méas embrionario hasta su estreno y recepcion
por diferentes publicos. Por otro lado, y dado que HP es
un producto cultural resultado de complejas interacciones
anivel internacional, describiremos la historia y el estado
actual de la multiplicidad de festivales de cine que ope-
ran como incubadoras de proyectos, circuito de estreno
y exhibicién, y red de profesionales de la industria. Este
film surgi6é apoyado por una serie de organizaciones y
festivales, pas6 por algunos mercados de coproduccion, y
ademas fue proyectado en méas de una veintena de festi-
vales alrededor del mundo. Resulta entonces conveniente
analizar en primer lugar el estado actual de los festivales
para comprender el contexto en el que se inserta HP.
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a. La galaxia de los festivales

“[...] qué raro que durante los festivales la gente hace fila
y no para de ver peliculas, y cuando se termina el festival,
se acabo. Es un fenomeno cultural un tanto inexplicable.
El festival es espectacular y después, parece que es eso,
que en esta era lo espectacular, el brillo, se lleva todo.”

ILse HuGHAN
Entrevista personal

i. Surgimiento

Existen hoy en dia més de mil festivales audiovisua-
les en el mundo. Cada festival tiene su personalidad, e
incluso encontramos diferentes personalidades dentro
de las diferentes secciones en los grandes festivales, o en
un mismo festival a lo largo de los afios, segtn quién sea
el director artistico del festival y cudl sea su predileccion
artistica.

Los festivales de cine nacieron como vidrieras de lan-
zamiento para estrenos de grandes peliculas de industria.
Esta historia se remonta a 1932, cuando se organiza el
primer festival de cine en Venecia. En los afios siguien-
tes, se crearon otros festivales de cine en ciudades como
Mosct (1935), Cannes (1946), Edimburgo (1947) y Berlin
(1951). Pero, segtin Julian Stringer'®, durante muchos afios
el circuito de festivales conté con menos de una decena
de eventos. Esto fue asi hasta entrada la década de 1980,

1% Stringer, J. (2001). Global cities and the international film festival economy. En M.
Shiel & T. Fitzmaurice (Eds.), Cinema and the city: film and urban societies in a global
context (pp. 134-146). Oxford, UK; Malden, Mass.: Blackwell Publishers. Visto en
Nogueira, J., Op. cit. Stringer es Profesor Adjunto de Estudios Cinematograficos
en la Escuela de Estudios Estadounidenses y Canadienses.
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cuando otras ciudades vieron la necesidad de tener este
tipo de eventos, incrementando el namero de festivales
a mas de 500, con eventos siendo creados mes a mes,
principalmente en los EE.UU™.

Los festivales més importantes se denominan (o
denominaban) clase Ay cumplen con ciertos criterios
establecidos por la FIAPF (Federacion Internacional de
Productores de Cine)'®, a saber: “[...] organizacion existente
durante todo el ario y dotada de recursos; seleccion genuina de
cintas y jurado; instalaciones apropiadas para prensa interna-
cional; medidas para evitar robo o copiado de films; evidencias
de apoyo de la industria de cine local; tipo de seguro contra robo,
pérdida o datio de los films; altos estindares para la publicacion
de publicaciones y gestion de la informacion”. Sin embargo,
esta categoria ha perdido relevancia en el mundo —si bien
supo ser una marca de prestigio, que implicaba ademas
alfombra roja y una cuota de glamour obligatoria— més
notoriamente desde la década de 1980, cuando comen-
zaron a proliferar nuevos festivales en diferentes partes
del mundo.

Quintin, director del BAFICI durante varios afos,
describe en su articulo sobre el futuro de los festivales
de cine'™ el pasado de algunos de los festivales mas im-

11 Gore. Visto en Nogueira, J. Op. Cit. Pag 9.

102 Los festivales que se cuentan en esta categoria son: Berlin (Alemania, febrero),
Cannes (Francia, mayo), Shanghdi (China, junio), Mosct (Rusia, junio), Karlo-
vy Vary (Rep. Checa, julio), Locarno (Suiza, agosto), Montreal (Canadé, agosto-
septiembre), Venecia (Italia, agosto-septiembre), San Sebastian (Espafia, septiem-
bre), Tokio (Japon, octubre), Varsovia (Polonia, octubre), Goa (India, noviembre),
Mar del Plata (Argentina, noviembre), El Cairo (Egipto, noviembre-diciembre).
1% Para mas informacién sobre la Federacion: http.//www.fiapf.org/intfilmfestivals.
asp

1% Quintin. Isabel y Hugo van al festival, en Notas sobre el futuro del cine. BAFICI,
2012.
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portantes. Analizando la historia de la exhibicion a través
del film Hugo, de Martin Scorsese, el autor sefiala que
Scorsese quiere poner en evidencia que el cine, “[...] aiin
el que no se vende como novedad, debe ser mostrado en alguna
parte”. A Scorsese le interesan “[...] los archivos, museos y
filmotecas, pero la evolucion de los festivales de cine convirtio
a estos en eventos que también quiebran la rutina habitual de
los espectadores, ya sea para ofrecer lo que el mundo todavia
no ha contemplado como para rescatar lo olvidado y lo perdido.
Ast, entre lo arcaico y lo flamante, le aseguran una trinchera a
lo que nunca serd masivo.” '

Quintin nos revela ademads que fue Benito Mussolini
quien tuvo laidea de incorporar el cine a la Bienal de Arte
de Venecia, de donde luego surgio el festival de cine de
Venecia'®, dandole jerarquia de arte al cine y descubrien-
do su utilidad como instrumento de propaganda para
su gobierno. El formato de festival también le servia de
plataforma a los paises invitados para demostrar el nivel
de su arte y la potencia econémica de su industria, ya que
se supone que un pais con un cine importante ha de ser
importante en otros aspectos. Este formato de festival
nacido en Venecia de la mano de Mussolini combinando
lujo, encuentro internacional y competencia propagan-
distica marc6 al circuito de festivales durante varias
décadas (el Festival de Mar del Plata, creado en 1954 bajo
la presidencia de Juan D. Perén, fue un buen ejemplo).
Este fue el escenario hasta 1972, cuando se produjeron
dos acontecimientos importantes que desencadenaron
una ola de cambios.

1% Quintin, Op. cit, pag. 30.
106 Véase Quintin, Op. cit, pag. 30.
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ii. Las primeras mutaciones

El primer acontecimiento a destacar fue que el festival
de Cannes decidi6 en 1972 que las peliculas de la secciéon
oficial serian elegidas por un comité designado por el
propio festival y no por los paises participantes, dotan-
do de una credibilidad diferente a la seleccién ya que el
comité se componia de gente de la industria y no de los
gobiernos. Si bien la politica y la promocion nacionalista
se atenuaron gradualmente a partir de ese momento, no
lo hicieron la idea del lujo y el glamour asociados a la
alfombra roja, las actrices y los yates en el Mediterraneo.
Esta idea de ostentacion sigue flotando hoy alrededor de
algunos festivales.

Por otra parte, Quintin nos recuerda que también en
1972 se fundo¢ el festival de Rotterdam, creado por Hubert
Baals, un bohemio audaz que lleg6 a la escena cinemato-
grafica en defensa del cine independiente, afirmando que
el futuro del cine estaba en lo que se denomina “el tercer
mundo”. Segtin Quintin, Bals fue un ejemplo consecuente
de calidad e internacionalismo, y hubo afios en los que
se neg6 a mostrar peliculas holandesas justificAndose en
el hecho de que eran muy malas, y que el s6lo hecho de
ser holandesas no las hacia aptas para el festival. El IFFR
(International Film Festival Rotterdam) sigue siendo uno
de los festivales mas importantes del mundo, ademas de
una fuente de ayuda para muchos realizadores néveles
del tercer mundo a través del Hubert Bals Fund.

Unos afios mas tarde surgi6 el festival de Toronto, en
Canada (1976) como una muestra de cinefilia indepen-
diente que se sumaba a los festivales con un perfil dife-
rente. Sin embargo, el festival ha crecido hasta convertirse
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en uno de los mas grandes del mundo, y ha transformado
su perfil, ya que cada vez son mds comunes las galas y
limusinas, y hasta se construy6 una suntuosa sede para
el festival con departamentos y suites incluidas.

Por otra parte, estos festivales contaban con el antece-
dente del festival de Locarno, Suiza, otro hito destacado
en el calendario anual de festivales que tiene una fuerte
impronta autoral e internacionalista, seccién competitiva
y premios, y es uno de los festivales orientados al cine de
autor mas antiguos, datando de 1946.

En 1978 surge el festival de Sundance, en Utah, en los
Estados Unidos, promocionado por Robert Redford y su
productora. El mismo se instala como el festival de cine
de autor més importante de Norteamérica, dado que los
films de autor estadounidenses tenian poco lugar en su
propio pais. El festival dio rapidamente lugar al Institu-
to Sundance, que en forma paralela al festival organiza
concursos, un laboratorio para guionistas y otro para
directores. Sin embargo, el festival no pudo evitar la
proliferacién de celebridades de Hollywood y el fervor
periodistico que éstas traen aparejado, y por ello lanz6
en 2007 una campafa para que el foco se mantenga en
los films alli presentados.

Aunque sepamos que son mas de mil en la actualidad,
el nimero total y exacto de festivales a nivel mundial en
la actualidad no se ha calculado oficialmente. Algunos
de los festivales mas célebres —como Venecia, Cannes
y Locarno— suceden en ciudades que compiten por el
turismo cultural, por lo que son organizados en el mejor
momento de la estacion turistica. Diego Lerer también
resalta el factor turistico de los festivales en su articulo
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sobre el futuro de los mismos, cuando nos recuerda que
hay festivales que incluso surgieron de diferentes minis-
terios de turismo'”.

En Argentina, el festival de Mar del Plata como festival
clase A internacional cay6 en decadencia con los afios, en
paralelo a la decadencia del cine argentino como indus-
tria. El festival sigue siendo importante a nivel local y
regional, y fue revitalizado y transferido al &mbito de la
Provincia de Buenos Aires en los afios 2000, con un nue-
vo perfil (antes dependia del INCAA). En 1999 surgi6 el
BAFICI, focalizado en el cine independiente y alternativo,
para mostrarle al extenso publico cinéfilo de la ciudad
(antes de que existieran los DVDs y las descargas por
internet) el cine que no llegaba a las salas comerciales.
El BAFICI trajo grandes invitados a la ciudad y ayudo a
colocar a Buenos Aires en el mapa del cine internacional.
Ademés, el BAFICI se planteaba el objetivo de promover
el nuevo cine independiente argentino, opuesta a la cara
y anquilosada producciéon del INCAA de ese momento.
Sin embargo, la proporcién de peliculas argentinas mos-
tradas en las primeras ediciones fue baja, y hoy en dia
el festival seria impensable sin la enorme cantidad de
estrenos nacionales programados. El festival también esta
fuertemente asociado a la existencia del BAL, el foro de
coproduccion en el que los nuevos proyectos de la region
buscan apoyo financiero internacional.

El BAFICI fue uno de los nodos de una nueva red de
festivales que proliferé durante la década del 2000'*. Fue-
ron los afios del apogeo de los festivales independientes, que

W07 Lerer, D. ¢ Los festivales de cine del futuro serdn virtuales? en Notas sobre el futuro
del cine. BAFICI, 2012. Pagina 39.

108 Festivales como Thessaloniki, FICCO, Roma, Sarajevo, etcétera.
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sirvieron para hacer circular el cine que quedaba fuera
del mainstream de los distintos paises. Es en este contex-
to general que HP se inserta en la galaxia de festivales. Si
bien no fue programada en el BAFICI debido a su estreno
comercial en argentina, si fue programada en diversos
festivales a los cuales nos referiremos a continuacion.

iii. “Hamaca paraguaya” en la galaxia de festivales

Es en este panorama de los festivales que surge HP,
reconocido por instituciones de apoyo y programado en
numerosos de festivales importantes. Lo que es notorio
es que los festivales que en su comienzo fueron una ven-
tana de exhibicion para la tradicion cinéfila del cine arte,
terminaron convirtiéndose en un nuevo mercado para
este tipo de films. La propia Encina dice:

“Nunca pensé la pelicula en términos de mercado. En ese
sentido soy radical. Voy a todo o nada. Sé que no serd un éxito
de taquilla y que estd destinada al circuito de festivales. O qui-
zds me equivoque Yy pase como con El sabor de la cereza, que
comenzo como una rareza. Uno nunca sabe. En estos casos, es
lindo no saber.” 1%

El film fue programado en mas de 20 festivales. En
primer lugar, fue estrenado en Un Certain Regard, seccion
oficial paralela del festival de Cannes que existe desde
1978 pero se convirtié en competitiva en 1998. Ademas de
en Cannes, HP fue programada en al menos doce festiva-
les europeos destacados, entre los que se encuentran San
Sebastian, Varsovia, Hamburgo, Rotterdam, Goteburgo,
Camerimages (Polonia), Huelva, Tesal6nica, Sarajevo,
19 Jemio, D. Entrevista a la cineasta Paz Encina. Dirario Clarin, 31 de octubre de

2006. Buenos Aires, Argentina. Recuperado el 1° de junio de 2014 de: http.//edant.
clarin.com/diario/2006/10/31/espectaculos/c-00403.htm
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Gent, Cinema Novo (Bélgica) y Granada. Obtuvo en Huel-
va el premio Luis Buriuel otorgado a la mejor producciéon
Iberoamericana y el premio Age d’Or/Ciné-découvertes,
otorgado por la cinemateca nacional de Bélgica a films
que destacan por su estilo propio.

En Asia, fue programada en los festivales de Estambul,
Jerusalén, Pusan (Corea del Sur) y Tokio. Ademas fue
programada en el festival australiano de Adelaida.

De este lado del Océano Atlantico, fue programada
en al menos cinco festivales norteamericanos: Toronto,
Nueva York, Vancouver, Miami y Washington. En su
propia region se presentd en al menos nueve festivales
destacados, entre los que se cuentan el FICCO (México
D.F.), el de Lima, San Pablo, La Habana, Montevideo,
Santo Domingo, Ecuador, Valdivia y el Festival de Cine
de los Pueblos del Sur (Venezuela). En estos festivales
obtuvo el premio de la critica de la Mostra Internacional de
Cinema de Sdo Paulo'y varios premios en el festival de Lima,
incluyendo una mencién como mejor Opera Prima.

Cabe destacar aqui que para proyectarse en un festival,
hoy en dia un film debe ser programado, lo que equivale
a ser curado en el campo del arte contemporaneo. Este
proceso de seleccion de films lo realizan justamente los
programadores de los festivales, muchos de los cuales
viajan a otros festivales para elegir films e interactuar
con colegas de la industria. Es probable que muchos de
los programadores que eligieron a HP para sus festivales
hayan visto el film en Cannes o hayan tenido acceso al film
a través de las criticas publicadas tras su proyeccién en el
festival de la Riviera francesa. Este proceso de seleccion
implica un movimiento de personas a través de la galaxia
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de festivales, los programadores, que son los que hacen
circular a los films.

Podemos conjeturar entonces que el circuito de los
festivales es un circuito en si, separado de la taquilla y con
un funcionamiento propio y diferenciado. Para Quintin,
la prueba fehaciente de que la galaxia de festivales cons-
tituye un mercado en si misma es que los distribuidores
internacionales o agentes de venta solian mandar las
copias de sus peliculas a los festivales remotos en forma
gratuita como un mecanismo de promocién de sus films
y para venderlas en esos territorios, pero actualmente
cobran elevados derechos de proyeccion (screening fees)
y los festivales son su principal fuente de ingresos. Por
otra parte y si bien la mayoria de los festivales del mun-
do paga cuotas para proyectar los films, éstas suelen
ser tarifas bajas o promocionales. Ilse Hughan, ante la
pregunta de si es posible la viabilidad econémica de un
film destinado exclusivamente a los festivales, responde:
“Lamentablemente no [...] respecto al factor economico |[...].
Economicamente es un desastre. Pero los festivales son algo
genial, quieren ver otras peliculas, y tantas cosas mds. Si hacés
un cdlculo de todos los festivales, todas las proyecciones de HP,
es un monton de gente.”1

Por otro lado, el sistema econémico de los festivales esta
muy alejado del sistema de taquilla convencional. Quintin
dice: “En ese contexto, el cine regional destinado a abastecer
lo que ese mercado necesita anualmente se ha transformado en
una mercancia con una demanda fija y una produccion asegu-
rada por las ayudas estatales y los fondos internacionales” .

10 Entrevista a Ilse Hughan. Anexo VII, p. 165.
M Quintin, Op. cit., Pag 33.
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Es decir, en este momento del cine vemos un sistema de
festivales que se articula sobre la estructura financiera de
la era moderna con apoyos econémicos de los estados-na-
cién (sino son éstos directamente los organizadores). Sin
embargo, este sistema funciona como una superestructura
internacional con reglas propias ademds de tener acceso a
algunos fondos supranacionales. La galaxia de festivales
se compone de eventos efimeros pero intensos, en los
cuales se concentra gran parte de la discusion y reflexion
sobre films en especifico y sobre el audiovisual en general,
alfombras rojas aparte. Esto se relaciona directamente con
el lugar que Frodon le asigna al cine dentro del conjunto
audiovisual como bastién de la intelectualidad de todo
el campo multimedial.

Cada festival crea su propia imagen mercadeable, y
genera una identidad y una relacién tnica con su publico.
Pueden incluso convertirse en plataformas para causas
especificas o preocupaciones de minorias y/o grupos,
como cine de la mujer, cine gay y queer, cine surfer, cine
polaco o brasilero, movimientos ecolégicos y politicos.
Los festivales que encuentran un balance entre las dimen-
siones local e internacional de la cultura del cine “pueden
producir una identidad local genuina basada en un sentido
compartido de cinefilia y un compromiso con procesos dindmicos
de intercambio cultural”"2. Este fenémeno es descripto para
la ciudad de Buenos Aires por Marcela Gamberini'®.

Enla actualidad, y como nunca antes, podemos hablar
de un “cine de festivales”, una circulacién de personas y
films que dan la vuelta al mundo y una red de festivales

"2 Stringer, 2001, p. 140. Visto en Nogueira, J. Op. cit.
113 Gamberini, M. Mistica BAFICI, en Notas sobre el Futuro del cine. BAFICI, 2012.
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que constituyen un medio y una forma de vida para ci-
neastas, agentes, productores, programadores, criticos,
etcétera. Consideramos que ésto esta ligado al mismo
fenémeno que analiza Nicolds Bourriaud para el arte
contempordneo en su obra Radicante.

La palabra clave del titulo de su obra es raiz: para
Bourriaud lo novedoso y distintivo de nuestra época es
el retorno de la raiz en rechazo de la posmodernidad
desarraigada, aunque este retorno a la raiz sea en una
nueva forma que él denomina creolizacion (criollizacion,
o mestizaje de culturas). Para el autor, en esta nueva era
el artista no olvida sus raices, pero lo més relevante es
hacia donde van.

Bourriaud utiliza el término semionauta para definir al
sujeto-artista que construye su corpus de obra en cons-
tante movimiento y cambio, sin estancar en ningtn lado,
sino conectando y negociando con el entorno globalizado
y con lo singular identitario. “El radicante se desarrolla en
funcion del suelo que lo recibe, sigue sus circunvoluciones,
se adapta a su superficie y a sus componentes geoldgicos: se
traduce en términos del espacio en que se encuentra. Por su
significado a su vez dindmico y dialdgico, el adjetivo radicante
califica a ese sujeto contempordneo atormentado entre la nece-
sidad de un vinculo con su entorno y las fuerzas del desarraigo,
entre la globalizacion y la singularidad, entre la identidad y
el aprendizaje del Otro. Define al sujeto como un objeto de
negociaciones.” "

A su vez, el andlisis de Bourriaud se ocupa del &mbito
internacional del arte contemporaneo, basado en su ex-
periencia internacional de varios afios como curador. En

4 Bourriaud, N. Op. Cit. Pag. 57.

134 -



LA CAMARA SIN LEY

este sentido, es posible inscribir a diferentes figuras del
mundo del cine contemporaneo en un similar recorrido
erratico por esta galaxia de festivales, figuras tales como
productores, programadores, criticos y directores.

Por otra parte, Bourriaud extiende el pensamiento
radicante a modos de produccién, consumo y uso cultu-
ral: no sélo son “radicantes” las personas, sino también
las obras de arte, que buscan articular lo originario con
lo universal.

En el contexto planteado por Bourriaud, el exotismo
ya no es una novedad, sino que existe una multiplicidad
de identidades amalgamadas en un fluir global en el
que diversas audiencias han estado expuestas a obras
de los mas diversos origenes que dialogan todas con
su conjunto. A partir de los conceptos expuestos por el
autor podemos plantear que HP es un film que articula
la identidad local paraguaya con el universal tema de la
muerte y la pérdida. A la vez, el film en su movimiento
planetario es un ejemplo de cémo circula contempora-
neamente un film de arte.

Desde mediados de la década de 1990, el circuito de
festivales ha actuado colectivamente como un sistema
de distribucién, seleccionando los films que serdn mos-
trados en los pocos cines de arte que hay en el mundo™.
Entonces, para directores y productores, participar en las
competencias de los festivales y recibir premios puede
significar un paso hacia el reconocimiento cultural y el
prestigio. Sin embargo, al mismo tiempo, los films cum-
plen un rol a favor de los festivales: “Con cada premio

15 Elsaesser, 2005. Visto en Nogueira, J. Op. cit. pag. 17.
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que entrega, un festival también confirma su propia
importancia” .

El estudio de Julia Nogueira'’” parte de un estudio
brasilenio que mapea los festivales de dicho pais"$, aunque
solo para remarcar que en la parte hispanohablante de La-
tinoamérica no existe ningtn estudio similar, por lo cual
dedica su investigacion a completar el mapa regional.

Al mapear los festivales audiovisuales que ocurrieron
en 2008 en once paises sudamericanos,'” la investigacion
de Nogueira encontré un total de 175 eventos en dichos
paises ese afio. El andlisis de la informacién mostré una
distribucion geografica dispar con mayoria de festivales
concentrados en Argentina, Colombia y Chile'®. En cada
pais, aproximadamente el mismo namero de festivales
ocurria en las capitales que en otras ciudades del inte-
rior. La investigacion también identificé la existencia de
eventos itinerantes y un pequefio subgrupo de eventos
que suceden en la web. Este estudio también identifico la
dispar distribucién de los eventos en el calendario, con
una muy alta concentracion de eventos en los meses de oc-
tubre, noviembre y septiembre'?; ademas de mostrar que
Sudamérica tiene un circuito de festivales relativamente
joven. En los paises estudiados, veinticuatro festivales
se realizaban por primera vez en 2008, y el 80% de los

116 Elsaesser, 2005. Visto en Nogueira, J. Op. cit. pag. 17.
7 Nogueira, J. Op. cit., pag 9.
8 Festivais Audiovisuais: Diagnostico do Setor. Forum Nacional dos Festivais Audio-

visuais. Visto en Nogueira, J. Op. cit. El estudio da cuenta de la existencia de 132
festivales en el Brasil.

9 Argentina, Bolivia, Chile, Colombia, Ecuador, Guyana, Paraguay, Peru, Suri-
nam, Uruguay y Venezuela.

120 La concentracion resultante es: Argentina (35,4% de los eventos), Colombia
(20,6%) y Chile (14,9%).
121 Octubre (26,3%), seguido de noviembre (17,1%) y septiembre (12,6%).
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eventos tenia menos de diez afios de trayectoria. Por otra
parte, el Festival Internacional de Cartagena (Colombia)
es el festival més longevo de América Latina y celebr6 su
50° aniversario en 2010.

iv. El futuro de la galaxia

La galaxia de festivales ha profundizado esta evolucion
desde 2006 hasta el dia de hoy. En su articulo sobre el
futuro de los festivales de cine, Lerer analiza la evolucion
de las posibilidades técnicas para ver cine online, a partir
del hecho de que un jurado no pudo asistir a un festival
por razones de salud y ante su insistencia se le enviaron
los DVDs para que evaluara los films a la distancia, par-
ticipando de los debates a través de la web. Este hecho
dispara las reflexiones de Lerer sobre el futuro de los
festivales de cine en la era de las descargas y el streaming,
resaltando el hecho de que en el festival de Rotterdam
en 2012 la videoteca (término que hoy ya parece arcaico)
dejo de lado los soportes fisicos para convertirse en un
catdlogo online. Puesto que ya existen en la actualidad
incluso festivales que se exhiben exclusivamente online,
nos encontramos frente al contundente hecho de la posi-
bilidad técnica real de prescindir del encuentro en vivo
para una proyeccion (es de hecho el mismo concepto de
proyeccion el que esta puesto en jaque, ya que en los mo-
nitores los films no son proyectados sobre una pantalla
sino que la pantalla es la fuente de la luz). Aun asi, Lerer
observa que existe otro factor intangible por el cual sigue
siendo —afortunadamente — mas fuerte la necesidad del
intercambio en vivo, el costado social y turistico de los
festivales.
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En relacién con el fendmeno de la socializacién en red,
cada vez mas festivales desarrollan incluso sus propias
redes sociales. Un claro ejemplo de esto es la red que
creo el ahora llamado Berlinale Talents, ex Talent Campus:
una red en la cual cada participante seleccionado afio
a afio pasa a tener su perfil y poder interactuar con los
participantes de los afios anteriores, creando una red de
profesionales seleccionados por sus aptitudes.

Podemos pensar entonces que si en 2006 la galaxia
de festivales ya estaba consolidada, en los tltimos afios
los cambios se han acelerado en las lineas del mismo
paradigma de tecnologizacion y virtualizacion que vive
el mundo: Facebook fue fundado en 2004 y vivié una
expansion global inaudita en los afios siguientes; sur-
gieron también un sinntmero de redes sociales como
Twitter, Instagram y LinkedIn; pasamos de los primeros
celulares como una revolucion de las comunicaciones
a la interconexion global de bolsillo con WhatsApp, Te-
legram y tantas otras aplicaciones para smartphones que
convierten al MSN Messenger y el ICQ en recuerdos de
una prehistoria reciente. En su relaciéon con el publico,
los festivales hacen uso de este universo de herramientas
para vender sus entradas por internet o desarrollar sus
propias apps para facilitar el acceso a la informacién; en
relacién a la industria, las herramientas de comunicacién
han incrementado el intercambio entre los paises, atin si
este intercambio internacional siempre fue una caracte-
ristica del séptimo arte.

Atln més, esta nueva profundizacién del paradigma
comunicacional da lugar a festivales singulares y per-
tinentes a la época, como es el caso del festival online
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Unifrance, o al festival 4+1 de MAPFRE, que sucede en
cinco ciudades en simultaneo, teniendo a una como sede
principal y transmitiendo desde alli via streaming las
conferencias y clases magistrales al hiperespacio online.
Mas alla de la discusion sobre el 35 mm y el digital (que
es un tema aparte) lo que se pone en juego en esta nueva
conversion de los festivales es la forma més pura del cine:
la proyeccion en pantalla grande, la experiencia social
compartida del mito de la caverna. Cabe pensar que los
festivales suelen ser espacios para la celebracion de las
formas mads puras, y que por lo tanto buscaran preservar
las proyecciones como tales, mas alla de los citados ejem-
plos de monitores que reemplazan pantallas.

El caso mas paradigmatico del reemplazo de la panta-
lla del festival por el monitor de cualquier computadora
del mundo es el sitio FestivalScope. El mismo es un portal
para profesionales del mundo del cine fundado en 2010
y que se propone colgar online un programa curado de
films programados en la galaxia de festivales para aque-
llos profesionales que deseen verlos fuera del marco de
los festivales, por la simple razén de que hay un limite
fisico para lo que uno puede ver en un festival. Es decir, es
un festival de festivales online, asociado con una notoria
cantidad de festivales en todo el mundo.

De hecho, en la pagina principal de FestivalScope'?, ve-
mos un mapamundi interactivo que ubica geograficamen-
te alos festivales asociados. Esto nos recuerda al concepto
de circuito de festivales de cine segtn Stringer, el cual des-
cribe no sélo una red de eventos interrelacionados, sino
también como “una metdfora del desarrollo geogrificamente

122 Para mas informacion sobre la plataforma: https://www.festivalscope.com/
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dispar que caracteriza al mundo de la cultura internacional
del cine” '®. Para Stringer, el circuito de festivales puede
representarse visualmente como un mapa que muestra
la proliferaciéon y distribucion de dichos eventos en las
dimensiones temporales y espaciales. Stringer no nombra
el centro del circuito, pero podemos pensar en Cannes
como el festival mayor, centro de la constelacién, inicio
del calendario anual de festivales, punto de encuentro
para la industria y referente para tantos festivales.

Algunas de estas cuestiones recientes atin no estaban
vigentes al momento de desarrollar HP. Contrastando
con la facilidad con la que Encina consigui6 realizar HP
observamos una gran dificultad para desarrollar su se-
gundo largometraje, para el cual también se sirvi6 de esta
galaxia. Después de transformar su segundo proyecto de
largometraje en corto, Encina formula un nuevo proyecto
delargo, y esta vez si tiene éxito en insertar su desarrollo
en la galaxia'.

En este contexto, comprendemos porqué los films la-
tinoamericanos circulan mucho mas por otros festivales
de la region que por las carteleras comerciales o canales
de TV —inclusive en los especializados en cine — de otros
paises de la region. A su vez, parte de los profesionales
del cine latinoamericano circulan por los festivales de la
region y el mundo, y construyen redes que impactan so-
bre las cinematografias de la region por las posibilidades
que éstas brindan.

12 Stringer, 2001, p. 137. Visto en Nogueira, J. Op. cit.
124 Ver Biografia de Paz Encina, Anexo VI, p. 162.
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b. Estéticas de la produccion

“... produccion y estética no van separados, y no porque
se nos antoje sino porque para los cineastas que hacen el
cine mds personal del mundo, nunca estin separadas.”

SerGIO WOLF
Estéticas de la produccion
BAFICI, 2009

El concepto de estéticas de la produccion es especial-
mente util para comprender algunas cuestiones clave
en relaciéon a la manera en que surge HP y su relacion
con los films inmediatamente anteriores y posteriores, y
principalmente al porqué se convirtié en hito para el cine
paraguayo. Entendemos por estéticas de la produccion a las
diferentes elecciones y formas de encarar las cuestiones de
financiacion, rodaje, organizacion, lanzamiento, estrategia
de difusion y circulaciéon de una obra cinematogréfica.
El concepto es tomado del titulo del libro editado por el
BAFICI en 2009: Estéticas de la produccion. Se trata de un
libro donde diferentes autores analizan diferentes posi-
bilidades, experiencias y dificultades a la hora de hacer
cine en la Argentina. Entre dichas dificultades, Sergio
Wolf enumera en la introduccién las mayores exigencias
de los sistemas de clasificacién, la dificultad en el acceso
a fondos internacionales de ayuda —en particular para
los que hacen su primera pelicula—, la continua ausen-
cia de la television como coproductora o compradora de
peliculas nacionales, la devaluacién del peso, el aumento
de los costos y las dificultades a la hora de exhibir las
peliculas. Todos estos temas se discuten con intensidad
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durante el BAFICI, un espacio efimero pero intenso —asi
son los festivales— en el que “[...] los films son muchas ve-
ces también proposiciones sobre como hacer cine, con modelos
inventados desde el deseo de hacer cine y sistemas productivos
basados en biisquedas conceptuales, rodajes atomizados a lo
largo del tiempo, la ayuda de las escuelas de cine para producir,
coproducciones, cooperativas y otras tantas variantes”'.

Si bien, como hemos descripto, antes de HP habian
surgido varios films paraguayos en video, los mismos no
tuvieron ni dentro ni fuera del Paraguay el mismo nivel
de repercusiéon que HP: algunos no fueron estrenados
comercialmente, la cobertura de los medios fue menor,
fueron programados en escasos festivales, y otras cues-
tiones similares. Hay algo en comtin en todos estos films,
esto es, la estética de su produccion: estos son todos films
realizados en digital, films que parten del intenso deseo
de hacer cine y con diferentes técnicas de financiaciéon y
presupuestos relativamente bajos. En este sentido, pode-
mos observar en la produccién audiovisual paraguaya
reciente varios ejemplos de como existen elementos de
una estética contemporanea de produccién, y encontrar
elementos de la misma en varios de los films de los ulti-
mos afios. Tal es el caso de los documentales Tierra Roja,
de Ramiro Gémez, y Cuchillo de Palo, de Renate Costa'®.

12 Wolf, S. en Cine Argentino, Estéticas de la produccion. BAFICI, 2009. Pags. 7-8.

126 En el caso de Tierra Roja, la estética de la produccion para el rodaje se ase-
meja al de los films en los que el deseo de hacer cine es el motor principal y la
circulacion del film tuvo més que ver con la estética radicante de la produccién
audiovisual del siglo XXI. Cuchillo de Palo es otro ejemplo de como los realizado-
res paraguayos se sirvieron de la estética de la producciéon del modelo de cine
independiente que se sirve de la galaxia de festivales y organizaciones de apoyo
al cine dispersas por el mundo globalizado para fortalecer sus proyectos en sus
diferentes etapas y la financiacion de los mismos.
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Es en relacion a estos aspectos de la produccioén en el que
HP fue pionera.

Mas alla de los aspectos estéticos y narrativos que
definen las particularidades del texto filmico de HP, un
factor diferencial que tuvo el film y que contribuy¢ a for-
talecer su funcion simbolica dentro de la historia del cine
paraguayo fue justamente la estética de su produccion. HP
fue pionera en poder conformar una coproducciéon entre
varios paises, servirse de diferentes mecanismos interna-
cionales de ayuda (TyPA, Cinemart, L’ Atelier, World Cinema
Fund, Fonds Sud, etcétera), conseguir filmar en Paraguay
en 35 mm, circular por la galaxia de festivales y también
estrenar el film comercialmente: todo esto ha hecho de este
film el hito histérico que dio nuevo sentido a la historia y
al presente del quehacer audiovisual en Paraguay.

Por otra parte, nos interesa especialmente la compara-
cion entre HP y el film 7 Cajas, el siguiente hito histérico
para el cine paraguayo por ser el film mas visto en la
historia del Paraguay, acumulando méas de 450.000 espec-
tadores, triplicando comodamente el record histérico de
162.000 de Titanic'>. Si tenemos en cuenta que la poblacion
del Paraguay asciende a un total de 6.800.000 personas,
al menos el 6,7% del pais lo ha visto.

El film realizado por Tana Schembori y Juan Carlos
Maneglia tuvo un costo final similar al de HP (aproxi-
madamente 650.000 dolares), pero 7 Cajas es una pelicula
de género, una suerte de thriller en tono de comedia que
sucede mayoritariamente en el Mercado 4 de Asuncién
y sus alrededores. Periodistas y criticos han comparado
127 Molero, M. “7 Cajas”, una pelicula paraguaya a la Guy Ritchie. Infobae. 8 de oc-

tubre de 2013. Recuperado el 1° de junio de 2014 de: http://blogs.infobae.com/linea-
maginot/2013/10/08/7-cajas-una-pelicula-paraguaya-a-la-guy-ritchie/
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al estilo del film con el del director britanico Danny Bo-
yle®. Un dato curioso respecto de 7 cajas y la circulaciéon
de films en Paraguay es que en el Mercado 4 es comtn la
venta de peliculas pirateadas; sin embargo, uno no puede
comprar alli una copia pirata de 7 cajas.

Los realizadores habian sido jefes de Paz Encina en
el programa de TV El Ojo®, y ademas de trabajar en
television, habian realizado cortometrajes como Amor
Basura™. Rodaron en 2011 en digital HD parte del film y
consiguieron con el trabajo en proceso el dinero restante
para finalizarlo. El film fue estrenado comercialmente en
Paraguay, Brasil, Espafia y Estados Unidos, ademés de
ser programado en una gran cantidad de festivales. Sus
derechos fueron adquiridos por la sefial HBO.

Mientras HP construy6 su camino apoyandose en los
nodos de la galaxia relacionados al cine de autor, fue
filmada en 35 mm —un soporte que conecta con el cine
clasico—, y nos refiere al pasado del Paraguay a nivel
narrativo —al retratar el aislamiento del interior en el
que un mensaje tarda dos dias en llegar —, por su parte,
7 Cajas encontro otros nodos de la galaxia més orientados
al cine de género (particip6é de Cine en Construccion en
San Sebastiadn, y fue estrenada en el festival de Toronto,
por ejemplo), fue filmada en Digital HD, e integra, a nivel
narrativo, la multiplicidad de dispositivos electrénicos
que hoy rigen la vida en la ciudad, conectandonos asi con
el presente paraguayo. Una se sabia destinada al ptiblico

128 Comparan a “7 Cajas” con “Slumdog Millionaire”. ABC Paraguay. 11 de septiem-
bre de 2012. Recuperado el 1° de junio de 2014 de: http//www.abc.com.py/especta-
culos/comparan-a-7-cajas-con-slumdog-millionaire-449530.html

12 Ver Biografia de Paz Encina, Anexo VI, p. 162.
130 Ver Capitulo 2.1II, Historia del Cine Paraguayo, p. 73.
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de los festivales y la otra al gran publico. Realizadas con
apenas seis afnos de diferencia, estos films enmarcan una
nueva etapa en el audiovisual paraguayo, en la que se ha
discutido en numerosas oportunidades y &mbitos la ne-
cesidad de un instituto y una ley de cine para garantizar
la continuidad del desarrollo actual, siendo que en los
altimos diez afos se han realizado mas films que nunca
antes en la historia del pais.

Este dato se desprende a simple vista de la informacion
disponible de producciones audiovisuales realizadas en
los altimos afios en Paraguay, presentados en el Anexo
Nro. I del presente trabajo en su detalle. A partir de dichos
datos, hemos confeccionado el siguiente grafico, que ilus-
tra la expansion del audiovisual en la Gltima década.
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En el mismo podemos observar la cantidad de produc-
ciones existentes antes de la realizaciéon de HP, al mismo
tiempo que podemos notar un fuerte incremento de las
producciones en los afios posteriores a su estreno, asi
como una baja notoria entre 2010 y 2013.

A su vez, es interesante observar cudles fueron los
films més premiados en esta época de florecimiento del
audiovisual local, para lo cual hemos confeccionado un
segundo grafico a partir de la informacién presentada en
el Anexo N°IL

GRrAFICO N° 2
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De la informacion presentada en el mismo podemos
concluir que el cine paraguayo ha sido reconocido inter-
nacionalmente en los tltimos afios en contadas ocasiones,
aun sin contar con un instituto de cine y teniendo ademas
en cuenta que la relacion con Ibermedia y los pagos de las
cuotas correspondientes al programa fueron un asunto
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delicado en los altimos tiempos. Aunque dicha situaciéon
pareciera estar normalizdndose, no hay atn claridad al
respecto.

Como consecuencia, el modo en que surge HP nos
plantea otros interrogantes sobre el futuro del cine, ya que
al provenir de un pais sin instituto ni industria de cine
establecida, genera una insercion econémica en la galaxia
internacional de festivales, fondos y demas instituciones
de apoyo a la produccién cinematografica.

Existen otros ejemplos en América Latina de films que
surgen de paises sin instituto de cine y sin — o casi sin—
antecedentes de produccién cinematografica nacional.
Nos referimos al costarricense Agua Fria de Mar (2010,
premio a la mejor pelicula en el festival de Rotterdam) de
Paz Fabrega y al panamefio Chance (2009), dirigido por
Abner Benaim. Estos dos films también surgen de paises
donde no habia una ley de cine ni un apoyo institucional
constituido.

En el caso de Agua Fria de Mar, se trata de una copro-
duccién entre varios paises (Francia, Costa Rica, Espana,
Holanda y México) cuyo proyecto pasé por el Torino Film
Lab, Sundance Screenwriters Lab, Cine en Construccion (fes-
tival de San Sebastian) y obtuvo el apoyo del programa
Ibermedia. Si analizamos la estrategia planteada por la
produccion del film en la ficha del proyecto en el sitio
del Torino Film Lab"™, encontramos que la misma apunta
a estrenar en un festival internacional que no sea Cannes
(por la gran presencia latinoamericana en el mismo), y
decide apuntar a otros festivales como Locarno (donde
los cortos de Paz Fabrega ya habian sido programados),

B! Para ver la ficha completa del proyecto: httpy//www.torinofilmlab.it/project.
php?id=18

- 147 -



ALEJO MAGARINOS

Toronto, Venecia, Sundance (donde, ademas de asistir al
Lab, Fabrega habia competido por un premio de guién) o
la Berlinale. Finalmente, el film se estren¢ en el festival de
Rotterdam. El éxito de Agua Fria de Mar en circular por la
galaxia de festivales, alzarse con el premio mayor en Rotter-
dam y lograr el reconocimiento y la difusion que logro,
ciertamente tuvo un impacto en su pais de origen.

En la historia del cine de Costa Rica —a semejanza de
lo que sucede en la historia del cine de Paraguay —, en-
contramos algunos films realizados, pero la costarricense
es una historia esporadica y discontinua'®. Asimismo, en
sintonia con lo que sucedi6 en Paraguay en los tltimos
afios y en gran medida en relacion al éxito alcanzado
por Agua Fria de Mar, en Costa Rica se ha observado una
evolucion positiva del audiovisual. Encontramos nuevos
films realizados (se destaca en la actualidad Por las plumas,
de Neto Villalobos), un festival iniciado en 2012, una ley
para fortalecer el Centro Nacional de Cine, y ademas de
un proyecto ley de cine atn debatido en el &mbito legis-
lativo**, que busca una mayor regulaciéon de la exhibiciéon
cinematogréfica para crear un fondo de fomento al cine
nacional y la aprobacion de la incorporacion del pais al
CAAC(T a través del Centro de Cine de Costa Rica'®.

32 Breve historia del cine en Costa Rica: http.//www.centrodecine.go.ct/index.php/
cine-video-costa-rica. Recuperado el 1° de junio de 2014.

133 Para mas informacién sobre el festival: http;/wwuw.costaricacinefest.com/index.
php/es/ . Recuperado el 1° de junio de 2014.

134 Sanchez, Alexander. Proyecto de ley de cine incomoda a exhibidoras y distribuidoras.
Diario La Nacién de Costa Rica. 20 de diciembre de 2012. Recuperado el 1° de ju-
nio de 2014 de: http.//www.nacion.com/ocio/cine/Proyecto-cine-incomoda-exhibidoras-
distribuidores_0_1312468774.html

135 Para mas informacion: http://leydecinecostarica.com/asamblea-legislativa-aprueba-
en-segundo-debate-acuerdo-iberoamericano-de-coproduccion-cinematografica/ . Recu-
perado el 1° de junio de 2014.
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Chance, por su parte, nos presenta un caso similar en
algunos aspectos a 7 Cajas: se trata de un film comercial
que apunto a la taquilla y al gran pablico desde su origen.
Sin embargo, las condiciones en las que surgi6 fueron
similares, ya que se realiz6 en un pais sin instituto ni ley
de cine, con una historia cinematogréfica discontinua
y erratica’®. Chance es una comedia basada en hechos
reales, una coproduccién de Panamé con Colombia y
Meéxico, que fue la primera pelicula de alto presupuesto
rodada en el pais. Su éxito no radicé en un recorrido por
el circuito festivalero, sino que se reflejo en la venta de
entradas, colocando al film en primer lugar de la recauda-
cién superando incluso al “tanque” Avatar¥. Este hecho
tuvo una enorme repercusién en Panam4, y directa o
indirectamente impulsé la aprobacién de la ley de cine
en dicho pais, en paralelo a la organizacion de un festival
internacional de cine'®.

Hemos sefialado previamente la hipotesis de que el
cine surge a fines del siglo XIX y durante el XX en para-
lelo al surgimiento de los estados-nacién. Se plantea en
relacion a los ejemplos mencionados el interrogante de
como se articula una cinematografia nacional nueva o re-
inventada tras afios de escueta actividad (como son los
casos paraguayo, panamefio y costarricense) en el marco
de la situacién actual de los Estados en términos de su
inserciéon en el mundo globalizado. Observando los cam-

136 Para una historia del cine panamefio ver http;//nuevocineliberacion.blogspot.comy.
Recuperado el 1° de junio de 2014.

157 En Panamd “Chance” Destrona a “Avatar”. Boleto de Cine. Recuperado el 1° de
junio de 2014 de: http://www.boletodecine.com/noticias/en-panam % C3 % Al-chance-
destrona-avatar

138 Boletin oficial delaaprobacion: http://www.mici.gob.pa/detalle.php 2cid=20&1id=3481.
Recuperado el 1° de junio de 2014.
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bios catalizados en las sociedades contemporaneas por la
evolucién de la globalizacion y la transformacion de las
relaciones sociales mediadas por la red, es conveniente
pensar asimismo en qué tipo de insercién tienen hoy en
dia las diferentes cinematografias nacionales.

Observamos en estos casos films incipientes en estas
“nuevas” cinematografias latinoamericanas que han
logrado superar en audiencia a los reinantes tanques de
Hollywood, como es el caso de 7 cajas en Paraguay y Chan-
ce en Panama. Por otro lado, observamos otros casos de
films mas autorales, que tienen un impacto en su pais no
por la audiencia que han conseguido, sino por el prestigio
que han obtenido al circular por la galaxia. Podriamos
pensar que estos films marcan hitos iniciaticos para sus
respectivas cinematografias nacionales. En sintonia con
las expresiones galdcticas, podriamos considerar que
films como 7 Cajas y Chance son una suerte de Big Bang
para sus cinematografias nacionales, una suerte de gran
explosion de publico interesada por el emerger de una
nueva vision sobre la propia identidad, mediada a través
de un producto cultural. En este sentido, podemos pensar
que HP y Agua Fria de Mar son unos sutiles Small Bangs
que inician una cadena de prestigio ganado festival tras
festival, premio tras premio, dando inicio a una nueva
existencia: una cinematografia nacional.

Por otra parte, existen en la actualidad muchos labora-
torios y talleres especializados de los festivales de cine y
otras organizaciones que financian y apoyan al desarrollo
de proyectos, asi como su produccién, post-producciéon
y distribucién, e incluso talleres capacitaciéon para pro-
fesionales del cine. Ya que los films que hemos tomado
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como ejemplo de Big Bang y Small Bang han surgido en
contextos carentes de instrumentos estatales de apoyo,
éstos surgen con diferentes estructuras siempre basadas
en el formato de coproduccién internacional donde inter-
vienen varios paises y se aprovechan diferentes instancias
institucionales de apoyo a proyectos desde su desarrollo.
Podriamos pensar entonces que su anclaje no depende
exclusivamente de lo que suceda a nivel desarrollo de la
produccién cinematografica en sus paises de origen.

Podemos incluso pensar en dos maneras en las que el
contexto internacional afecta el desarrollo de la produc-
ciéon de cine. Por un lado, la interconexién global le da un
acceso amplio a los realizadores locales a una enormidad
de films a través dela TV por cable, festivales e internet, y
genera en ellos la inquietud de filmar. Por el otro, la gran
cantidad de coproducciones realizadas a nivel mundial
y la existencia en el subcontinente del programa Iber-
media contrasta con la falta de medios a nivel local y la
imposibilidad de realizar proyectos financiados por este
programa dada la ausencia de una institucion oficial que
acttie como contraparte'®, generando reclamos al Estado.
En el caso de Paraguay, por ejemplo, encontramos que el
pais incurri6 en la cesacién (temporaria) de pagos de las
cuotas de Ibermedia*®. Ilse Hughan nos relata:

13 Se trata de un fondo de co-produccién de films auspiciado por Espaiia, Portu-
gal y dieciocho paises miembros en América Latina. Los miembros deben contar
con una autoridad estatal del audiovisual que funcione como contraparte. Su
proposito es promover el desarrollo de proyectos dirigidos al mercado de Ibe-
roamérica. Fundado principalmente por Espafia y ubicado alli, recibe fondos de
cada pafs miembro para ser incluidos en un fondo general para el audiovisual
Iberoamericano. Para mayor informacion sobre el programa Ibermedia, dirigirse
a su pagina: http.//www.programaibermedia.com/el-programa/

40 Periédico E’a. Cierra convocatoria de Ibermedia y Paraguay no paga su cuota. Re-
cuperado el 1° de junio de 2014: http.//ea.com.py/cierra-convocatoria-de-ibermedia-y-
paraguay-no-paga-su-cuota/
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“Paraguay ha estado intentando entrar en Ibermedia. Por
anos. Casi lo lograron y luego llego este nuevo presidente. Y
en junio o julio del 2012, el administrativo echd a un monton
de gente y se acabé el proyecto Ibermedia. Habiamos aplicado a
Ibermedia con La uilltima Tierra de Pablo Lamar. (...) Ibermedia
le dijo que si al film, 80,000 délares, pero ahora Paraguay no
estd en Ibermedia. (...) ; Tenemos Ibermedia o no? Ganamos
Ibermedia pero como Paraguay no estd en Ibermedia no lo
tenemos. Es un rompecabezas, peor que nunca.”

Resulta extrafio que en Paraguay después del éxito
comercial de 7 cajas, y el prestigio obtenido por HP y
tantos otros films'?, la industria audiovisual y el Estado
no hayan llegado a un compromiso para la adopcion de
una ley de cine.

La promulgacion de esta ley era un deseo de Paz
Encina en relacion al estreno de HP, consciente de la re-
levancia que iba a tener el primer film paraguayo en 35
mm en tantos afios. Sin embargo, actualmente (abril de
2015), esta ley sigue sin tratarse en el Congreso.

El hecho de que HP pudiera producirse sin el apoyo
de un instituto nacional de cine es uno de los aspectos
mas llamativos de su produccion. Para poder comprender
como llegd a realizarse, es necesario analizar su trayecto-
ria desde sus origenes.

41 Jlse Hughan, entrevista personal. Anexo VII, p. 165.
42 Ver Anexo II, p. 138. Premios del Cine Paraguayo.
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II. EL PROYECTO DE “HAMACA PARAGUAYA”:
INVENTAR ES RESIGNIFICAR

a. El origen postmoderno del proyecto

“[...] de la dimension temporal del dispositivo de la
instalacion se deberia considerar que la temporalidad
comprometida en estos procesos tiene que ver, por un
lado, con un tiempo subjetivo (el que experimenta cada
receptor) y, por otro, con un tiempo de expectacion, que
puede o no ser programado a priori por el artista con
la finalidad de pautar una itinerancia o recorrido de la
obra sobre la base de un tiempo cronoldgico equis (algo
ordenado, progresivo) que ademds se supone deberia
durar (tiempo fisico) mientras persista la experiencia
vivencial de la obra.”

ANA CrLauDIA GARCIA
“Instalaciones”
El espacio resemantizado

El film HP surge en primera instancia como corto-
metraje, para pasar rapidamente a cobrar forma de vi-
deoinstalacién y posteriormente devenir en proyecto de
largometraje. El cortometraje consta de un plano fijo de
una pareja de ancianos en una hamaca y su conversacion
en guarani mientras esperan a su hijo. En el cortometraje,
llueve todo el tiempo y es por esa lluvia, y no por la gue-
rra, que el hijo no retorna a su hogar. El dilema diegético
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del corto es mas apacible y placido que el largometraje
ya que no involucra a la guerra ni a la muerte.

El proyecto nos resulta particularmente interesante en
su version de videoinstalacion, ya que esta forma de arte
es un fenémeno contemporaneo que trabaja la imagen
no so6lo en relacion al tiempo y la duracién sino también
al espacio.

“[...] esta ultima mutacion en el espacio — hiperespacio
postmoderno — por fin ha logrado trascender las capacidades
del cuerpo humano individual de situarse, de organizar percep-
tualmente su entorno inmediato y cartografiar cognitivamente
su posicion en un mundo externo cartografiable. Cabe sugerir
que este inquietante punto de ruptura entre el cuerpo y su en-
torno edificado — que respecto al desconcierto inicial del viejo
modernismo es lo que la velocidad de las naves espaciales a la
del automovil — puede servir como simbolo y analogia de ese
dilema mds intenso que es la incapacidad de nuestras mentes,
al menos hoy por hoy, de cartografiar la gran red global comu-
nicacional, multinacional y descentrada en la que, como sujetos
individuales, nos hallamos atrapados.”

La instalacién es entonces una forma de arte que inten-
ta conjugar las dimensiones tradicionales del audiovisual
en relacion al espacio, quizas como un intento mas del
hombre postmoderno de esbozar una cartografia del
mundo en el que habita.

La videoinstalacion HP trabaja “[...] una idea poética
traducida fisicamente en la presencia de una hamaca de algodon
utilizada como pantalla de proyeccion. Los personajes son pro-
yectados a escala real mientras duermen sobre el lienzo, diandole
a esta obra un marcado perfil metaférico del Paraguay a través

43 Jameson, F. Op. cit. Pag. 24.
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de su rostro campesino y urbano, mientras la naturaleza ingresa
desde el sonido ambiente con el crepitar continuo de cigarras
estivales. La instalacion es un trabajo sobre la identidad, ya
que analiza las relaciones entre una cultura y su entorno, su
territorio, mediante un objeto de evocacion tan local como es
la hamaca” .

La instalacién como forma de arte parece escapar casi
siempre a una significacion precisa en un marco general
estético-historico. En la década de 1960, las vanguardias
produjeron un flujo de ambigiiedad en el arte, y la teoria
critica coincide en que se notan alli operaciones artisticas
que no cuadran dentro de los parametros de producciéon
simbolica del modernismo. Las instalaciones son un
ejemplo de esa tendencia diferencial, y de la expansion
conceptual que experimento la frontera del arte en ese
momento. “[...] en el marco de esta ‘l6gica espacial de la pric-
tica posmoderna’ no existe esencia o especificidad alguna que
defina al artista: ni por su praxis ni por los medios que emplea,
pues las nuevas prdcticas, como asimismo los nuevos medios
que se utilizan para vehicular sentido, tienden a mezclarse en
una dindamica continua; esto quiere decir que habrd pasajes de
un sistema expresivo a otro como también recombinacion de
codigos.”*

Lo que resulta notorio de HP es como adopta desde su
origen como videoinstalacion la operacion de inmersion
del espectador tan tipica de este arte del espacio y tan

144 Textos curatoriales de la muestra Asuanima (2004). httpy//www.asuanima.net/.
Textos curatoriales disponibles online. Recuperados el 1° de junio de 2014 de:
http://videoarteparaguay.blogspot.com.ar/2007/09/videotrama-videoarte-y-nuevos-me-
dios-en.html

45 Garcfa, A.C. Instalaciones. Territorios Audiovisuales. Compilado por Jorge La
Ferla y Sofia Reynal. Pégina 3, en referencia al analisis realizado por Rosalind
Krauss, quien acufi6 el término instalacion en la década de 1970.
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contraria a las pantallas televisivas (que por lo general
tienden a alienarnos). Este efecto de inmersion se trans-
porta de la videoinstalacion al film a través del profundo
trabajo realizado con el sonido. Es decir, podemos ras-
trear en su origen como videoinstalacion la intencién de
generar un ambiente y una busqueda de una experiencia
de inmersién sonora para el espectador'*.

Todo el proceso creativo del corto y la videoinstala-
cion sucedié mientras Encina estudiaba en la Universi-
dad del Cine (FUC). Debemos destacar entonces una vez
mas la importancia que tuvo dicha universidad para la
formaciéon de Encina y mas especificamente la relaciéon
que Encina entabla alli con Jorge La Ferla, profesor de
la materia Técnicas Audiovisuales (en la cual se estudia el
audiovisual mas contemporaneo y experimental) quien
la motiva y la orienta desde el surgimiento del proyecto
como videoinstalacion en sintonia con la materia.

A suvez, el Festival Internacional de Escuelas de Cine
(FIEC), organizado por una red internacional de Escuelas
de Cine a la cual pertenece la FUC, podria ser un primer
anclaje ex aula del embrién del proyecto de HP, ya que —y
si bien no tuvieron injerencia directa en la realizacion el
largo— sumaba al proyecto en su forma de cortometraje
el antecedente de un premio otorgado por un jurado
internacional. Esto destacaba no s6lo a Encina como
realizadora, sino ademds al proyecto de largometraje
que surgia del mismo concepto que el cortometraje y la
videoinstalacion.

El siguiente paso del proyecto, ya en forma de largo-
metraje, podemos ubicarlo en el Taller de Desarrollo de

146 Ya hemos tratado el uso del sonido en HP en el Capitulo 2, seccién Lb., p. 45.
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Proyectos Cinematograficos, organizado por fundacion
TyPAY. En dicho taller los participantes y los tutores
(locales e internacionales) se aislan de la vida cotidiana
en Coldn, una pequena ciudad del litoral argentino, para
concentrarse en el desarrollo de sus proyectos. Dicho
desarrollo es abordado de una forma peculiar: los partici-
pantes deben pitchear (presentar breve y compactamente)
su proyecto de largometraje a la audiencia, compuesta de
los tutores, los organizadores y los demads participantes
o pares, en diez minutos. A través de dicha presentaciéon
se puede sondear la solidez y coherencia de una serie de
elementos cruciales y conceptos centrales para el proyec-
to, a la vez que se prepara a los realizadores/ guionistas
para comunicar su proyecto en los mercados internacio-
nales de coproduccion, o diferentes fondos que utilizan
el método del pitching como método de evaluaciéon de
proyectos. Se analizan entonces en dicho taller la capaci-
dad de sintesis y transmisién del contenido dramatico y
estético de un proyecto por su director, sus motivaciones
para filmarlo y el estado actual de la produccion. Fuera
del marco del pitching y como forma de presentar a los
participantes, el segundo dia se organiza una proyeccion
de los trabajos previos de los directores, fundamentales

47 Este taller era desarrollado previamente por la prestigiosa fundacion Antor-
chas hasta su cierre. Actualmente el taller es organizado, como ya dijimos, por
Fundacién TyPA, cuyo presidente es Américo Castillo y cuya vicepresidenta es
Ilse Hughan. Ambos cinéfilos, decidieron aliarse tras el cierre de Fundacién An-
torchas para poder darle continuidad al Taller, que actualmente se realiza en
Colén, Entre Rios. A pesar de que la Fundacién surgié originalmente para garan-
tizar la continuidad de dicho taller, sus tareas hoy en dia se extienden a varios
campos de las artes y las letras y ha adquirido un gran prestigio a nivel nacional
e internacional. Encontramos mas informacion sobre el taller la pagina de Fun-
dacion TyPA: www.typa.org.ar.
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a la hora de presentarse como realizadores en contextos
internacionales.

Es en este taller donde el proyecto de largometraje
encuentra su primer premio (que consistié en la parti-
cipacion del proyecto en el Buenos Aires Lab/BAL en
el marco del BAFICI) y asimismo su primer gran aliado
en términos de su produccion: Illse Hughan. Hughan es
una productora holandesa de procedencia, ciudadana
del mundo, seleccionadora de proyectos para Hubert Bals
Fund, Co-directora del BAL (Buenos Aires Lab), el mer-
cado y laboratorio de proyectos del BAFICI y, en dicha
oportunidad, tutora invitada al taller.

La capacidad de Encina de transmitir su proyecto, la
calidad del mismo, y sus motivaciones y convicciones
atrajeron a Ilse Hughan y la llevaron a pensar en producir
el proyecto. El pitching de la realizadora fue crucial, y tan
bueno que la fundacion subi6 ese video a YouTube como
ejemplo del funcionamiento del taller's.

“[...] ella hizo su pitch y fue muy bueno. Normalmente la
primera vez es muy malo. Pero ella hizo un pitch buenisimo,
en 8 minutos, no 10. No necesitaba 10. Porque sabia exacta-
mente lo que queria. Todo. Con un convencimiento tan puro,
tan poco frecuente, que para mi fue muy fuerte. Después ha-
blamos, porque en ese taller yo era tutora. Entonces tuvimos
una reunion cara a cara (para trabajar el proyecto) y me gusto
mucho conversar con ella, quise saber mds. No sabia mucho de
Paraguay. Y ella hablo sobre el Paraguay de una manera muy
uinica. (...) Cosas simples pero que dicen mucho. Y ella estaba
tan convencida, y tan segura de lo que queria, que me enamoré

48 Video disponible en: https://wwuw.youtube.com/watch?v=4vgoKtA4Eko. Recupe-
rado el 1° de junio de 2014.

- 158 -



LA CAMARA SIN LEY

del proyecto. Inmediatamente. Esta pelicula la quiero ver, esta
pelicula tiene que hacerse. Eso fue lo que pensé.”*

Mas alla del entusiasmo con el que recibi6 al proyecto,
Hughan sabia que producirlo podia no ser una tarea facil.
Le ofreci6 a Encina su ayuda a la hora de recaudar fondos
para producirlo con la advertencia de que era probable
que fuera dificil convencer a productores de television y
afines de que era interesante como inversion un proyecto
en el que la camara no se mueve nunca y no hay accion.
Por otra parte, ademas de las peculiaridades del proyecto,
estaba el hecho de que su origen era Paraguay, un pais
del que cinematograficamente hablando nadie sabia casi
nada. Esto acttia como un arma de doble filo, ya que por
un lado resulta atractivo participar de la primera pelicula
de un pais, pero, por el otro, el hecho de que no existan
peliculas de dicho pais genera cuestionamientos sobre por
qué no existen, sobre la situacion del pais y las dificultades
que pueden surgir para realizarla.

Una vez determinada a producir el proyecto, Ilse
Hughan le acerca el guién a Lita Stantic en Argentinay a
Marianne Slot'® en Europa para poner en marcha su plan
de recaudar fondos para la produccién del film. A ambas
productoras les resulta atractivo y poético el proyecto
desde el inicio.

Lita Stantic* dijo del proyecto: “ Me impacto muchisimo
el quion. Realmente me conmovid [...] Creo que con una anéc-
dota muy simple Paz de alguna manera transmite un poco lo

4 Jlse Hughan. Entrevista realizada para esta investigacién en enero 2013. Ver
entrevista completa en Anexo VII, p. 165.

15 Marianne Slot es una productora de origen danés con base en Paris.

51 Lita Stantic. Entrevista realizada para esta investigacion en enero 2013. Ver
entrevista completa en Anexo VII, p. 171.
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que es el Paraguay y lo que fue la historia del Paraguay de estos
ultimos 200 atios” . Por su parte, el comentario de Marianne
Slot fue: “Cuando lei HP me impresiono lo tinico del guion.
Es muy fuerte; trata al mismo tiempo un tema muy cercano
al pueblo paraguayo pero también es una pelicula acerca de
los giros de la vida, que es, por supuesto, un tema universal,
entonces, es una combinacion muy dificil de encontrar. Y, al
mismo tiempo, estd escrito de una forma muy bella.” >

En 2004 el proyecto consigue notorios avances. Encina
asiste al BAFICI en calidad de ganadora del premio del
Taller de Desarrollo de Proyectos Cinematograficos de
Colon, y lleva el proyecto al BAL, donde obtiene el pre-
mio Goteborg Film Festival Film Fund. Por otra parte, ese
mismo afio es seleccionada para desarrollar el guién a
través de la reconocida beca para desarrollo de proyectos
de Ibermedia y Fundacion Carolina®®. Consigue ese afio el
mayor apoyo econdémico estatal en su pais otorgado a
un proyecto cinematografico en la historia del FONDEC:
aproximadamente 21.500 ddlares estadounidenses. El pre-
supuesto total del film ascendi6 a 624.589 d6lares'™ —del
cual apenas un 3.45% provino de su pais de origen.

En 2005 el proyecto sigue cosechando fondos interna-
cionales. Como parte del reconocimiento que obtuvo el
premio en el marco del taller TyPA y el BAL, Encina viaja
en enero de 2005 con el proyecto al Festival de Rotterdam,
en donde participa —junto a otros compafieros del taller
que fueron premiados, como la argentina Daniela Gog-

152 Hamaca paraguaya. Edicién DVD malba.cine. Making of.

15 Beca para el Desarrollo de Proyectos Cinematograficos de Iberoamérica. Fun-
dacién Carolina. Madrid, Espafa.

15+ El Fondo Nacional de la Cultura y las Artes le otorga Gs 102.000.000. En Leen,
C. Op. Cit. Pag. 169.
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gi— del Cinemart, el Mercado de proyectos del festival.
Alli, se alza con el Premio Principe Claus que consistio en
15.000 Euros. Por otra parte, también en Holanda obtiene
el reconocido premio del Hubert Bals Fund. En Junio de
ese 2005 se alza con un nuevo premio, esta vez del World
Cinema Fund, que consistié en 30.000 Euros. También
obtuvo la ayuda del Fonds Sud'®.

Con Stantic y Slot embarcadas en el proyecto, el mismo
cuenta con el renombre de tres grandes productoras y con
su red profesional que ponen en marcha para conseguir
la financiacién del mismo. En Argentina, Stantic consigue
que el INCAA lo declare de interés y obtiene un crédito
blando del instituto y posteriormente un subsidio. A tra-
vés de Marianne Slot, el proyecto llega al canal ARTE en
Francia, donde suma a un aliado maés a través del produc-
tor Michel Reilhac, quien también defendi6 al proyecto.
La participaciéon de ARTE fue un gran impulso para que
se sumaran otros coproductores, ya que este canal es un
simbolo de calidad artistica.

Otro actor que se sumo al proyecto como productor eje-
cutivo fue Simon Field, ex director del Festival Internacio-
nal de Rotterdam. Field habia a su vez leido el proyecto de
Encina a través de Ilse Hughan, y el mismo le habia gustado
enormemente. A través de Field se sumo la participacion
de Austria, cuando la ciudad de Viena le comisiona a Peter
Sellers la organizacién de un festival de cine dentro del
gran festival que la ciudad organizaba con motivo del 250°
aniversario del nacimiento de Mozart, el ya mencionado
festival New Crowned Hope. Simon Field estaba involucrado
155 El dispositivo de ayuda para la diversidad cinematografica en el mundo del

Centro Nacional de la Cinematografia de Francia, organismo que cerré en 2011
para dar lugar al fondo ['aide aux cinémas du monde.
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en la produccion del festival a través de lllumination Films,
productora de la cual es parte. Del total del presupuesto,
Sellers destind 2,5 millones de doélares estadounidenses a
financiar una serie de films de autor para el festival. Asi fue
como HP fue incluido en el programa de New Crowned Hope
estableciendo un paralelismo con el Requiern de Mozart, y
dotando al proyecto de més fondos y visibilidad.

Encina particip6é en mayo de 2005 de L’Atelier de la
Cinéfondation del festival de Cannes, un prestigioso taller
para proyectos de largometraje en vias de desarrollo. El
taller se realiza en el marco del festival donde la orga-
nizaciéon publica un catalogo de los proyectos seleccio-
nados y organiza reuniones entre los representantes de
los proyectos y diferentes productores internacionales
potencialmente interesados en los mismos. El taller busca
ademas conectar a los realizadores con la industria en
general, invitdndolos a participar de la vida del festival®®.
Participar en este taller le dio al proyecto (que ya contaba
con varios premios y la coproduccion de Stantic, Hughan,
Slot, ademas de la ayuda de New Crowned Hope) atn ma-
yor visibilidad internacional.

Por otra parte, el film cont6 con coproductores euro-
peos como Wanda Vision (Espafa), y la berlinesa Black
Forest Films/CMW film company GmbH, una coproductora
alemana que se sumoé con la obtencién del premio del
World Cinema Fund en 2005'. Por el lado paraguayo, el
film fue producido por Silencio Cine.

1% Para més informacion sobre el atelier: http.//www.cinefondation.com/en/atelier-
informations#

57 “Hamaca paraguaya” logra ayuda del Festival de Berlin. Diario ABC del Paraguay.
30 de junio de 2005. Recuperado el 1° de junio de 2014 de: http://www.abc.com.py/
espectaculos/hamaca-paraguaya-logra-ayuda-del-festival-de-berlin-840298.html
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Con el proyecto ya desarrollado en su totalidad tras
su paso por el taller de TyPA, la beca de la Fundacién Ca-
rolina y la Cinéfondation, Encina consigue una interesante
estructura de coproduccién internacional, de las cuales
participarian: Paraguay (a través del FONDEC y Silencio
Cine), Holanda (A través de Ilse Hughan/ Fortuna Films,
Hubert Bals Fund 'y el premio Principe Claus del Cinemart),
Argentina (Lita Stantic y el INCAA), Francia (Slot Machi-
ne/Marianne Slot, ARTE, Fonds Sud), Alemania (Black
Forest Films) y Austria (Festival New Crowned Hope).

Lita Stantic lo resume asi: “Fueron de esas peliculas en
donde los apoyos salieron con bastante fluidez. Primero porque
el texto era maravilloso, (...). Y por otro lado que esa idea de un
pais sin cine que de pronto tiene una directora que hace una
pelicula ayudo mucho a que hubiera apoyos”.

Para Ilse Hughan, hubo que vencer el prejuicio de que
filmar en Paraguay deberia resultar muy econémico: “En
Paraguay no habia nada de nada. Teniamos que traer el mate-
rial a Buenos Aires a revelarlo. Mucha gente me decia “jAh,
Paraguay! Ahi podés filmar una peli por 15.000 dolares, ;no?”
iiNo, al contrario!! Todo tenia que pasar por acd. No habia ni
camaras. Muy caro. jY la Aduana! jUn lio carisimo!”
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b. El rodaje del film

“[...] queriamos mds que nada (...) captar la luz natural
en sus variaciones a través del tiempo, como son tomas
largas queriamos tener una luz muy suave, muy sutil,
muy envolvente en la que se pudieran ver todas las pe-
querias cosas sin jerarquizar.”

WILLI BENsICH
Making of. Edicion DVD Malba.cine

El rodaje de HP fue, segtun Lita Stantic, un rodaje
muy apacible, planificado para durar cuatro semanas
pero finalizado en tres, a fines de agosto y principios de
septiembre de 2005"¢. El mismo se realiz6 en las cerca-
nias de la ciudad de Caacupé (60 kilometros al este de
Asuncion) y en los pueblo de Mbocayaty y Yatalty, en
los alrededores de la ciudad de Villarrica (Departamento
del Guair4, 160 kilémetros al Este de Asuncién, camino
hacia Ciudad del Este).

El rodaje se realiz6 con un equipo de profesionales
de Argentina, Uruguay y Paraguay. El grupo argentino
estuvo integrado por Marta Parga, Jefa de Produccion
en Argentina; Willi Behnisch, Director de Fotografia;
Carolina Urbieta; Vanessa Ritacco; Jorgelina Vera y Vic-
tor Tendler y Guido Berenblum, Sonidistas. De Uruguay
participé Manuel Nieto como Asistente de Direcciéon y de
Paraguay estuvieron Gabriela Sabaté, Jefa de Producciéon
en Paraguay; Carlo Spatuzza, Director de Arte; Diego
Volpe, Continuista; Cristian Valdovinos, Asistente de
Produccion; Ana Beconi, Asistente de Direccion de Arte

158 Ver entrevista a Lita Stantic, Anexo VII, p. 171.
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y Ruth Ruiz, entre otros que completaron un equipo de
mas de treinta personas.

El rol de Sabaté fue crucial ya que el rodaje implicé un
transito permanente y fluido por las aduanas de ambos
paises. Las cAmaras, luces y equipos fueron alquilados en
Argentina a C&L Rental y exportados temporariamente
al Paraguay. El material filmico fue comprado en Argen-
tina, utilizado en el rodaje en Paraguay y luego revelado
nuevamente en Buenos Aires.

El rodaje sucedia en distintos momentos del dia. Las
escenas del comienzo y del fin del film eran filmadas en
hora magica en ambos extremos del dia para captar el
cambio de luz dentro del plano. Es por esta razén, entre
otras, que este film solo podia realizarse en 35 mm: se
buscaba estéticamente que la experiencia en la sala de cine
incluyera la percepcion del sutil pero continuo cambio de
luz, con unos extremos de bastante oscuridad, la cual aun
no es bien captada por la tecnologia del video.

A nivel de la direccién de arte, la preparacion de las
locaciones fue bastante simple, ya que se trabajaba con
pocos elementos. La locaciéon principal de la hamaca fue
la mas trabajada: se retiraron del piso todos los elemen-
tos posibles, entre ellos algunas marafas o javordi, y se
cubri6 todo el piso con un manto de hojas secas para ge-
nerar el efecto teatral de piso y fondo. A nivel vestuario,
se compraron ropas en el mercado 4 de Asuncion' y se
contrataron a mujeres de la zona para que las reparen.
Luego, se intercambiaron esas ropas arregladas y mas

159 El principal Mercado de Asuncién, ubicado en el centro de la ciudad, donde se
pueden encontrar todo tipo de productos. Locacion principal del film 7 cajas.
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nuevas con ropa de los pobladores que sirvieron para
vestir a los personajes del film'®.

Los textos de los actores estaban grabados en espafiol
(para que los comprendiera todo el equipo técnico) y se
reproducian en locacién para guiar la actuacion y los
tiempos de los planos.

El mayor conflicto del rodaje estuvo relacionado al tiro
de cdmara. Lita Stantic discuti6é con Paz Encina el primer
dia de rodaje cuando se armo la escena de la hamaca de
la que Encina ya habia realizado pruebas en video y, al
cambiar el lente que iba a utilizar, dejo a los personajes
en una escala ain mas pequefia en relacion al entorno.
La productora le hizo notar a Encina que para ella los
personajes resultaban muy pequefios y era una gran di-
ferencia con las pruebas vistas, pero Encina estaba muy
convencida del tamafio del plano y terminé por convencer
a Stantic, ya que ademas tenia el corte final®'.

El film se postprodujo mayormente en Argentina, aun-
que la mezcla de sonido se hizo en Chile en el estudio de
Marcos de Aguirre y el laboratorio y la postproducciéon
de imagen se hicieron en Francia.

1% Carlo Spatuzza en entrevista incluida en el Making of de la edicion DVD mal-
ba.cine.

161 Ver entrevista a Lita Stantic en Anexo VII, pagina 171.
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c. La recepcion del film

“[...] lo que sucede es que hay hinchas de Hamaca, hay
gente a la que le gusta mucho. Y es una pelicula que fue
a un monton de festivales también. Realmente... No paso
desapercibida en el mundo del cine.”

LitA STANTIC
Entrevista personal

Hamaca paraguaya se estrené a nivel mundial en Un
Certain Regard, en el marco del festival de Cannes, el 18 de
mayo de 2006. Fue presentado con un dossier de prensa
en el que se brindaba un breve informe sobre la lengua
guarani y la historia del Paraguay. El film competia por
tres premios: la Camara de Oro por ser 6pera prima, el
premio Un Certain Regard y el premio de Fipresci (que
finalmente obtuvo).

El estreno fue emocionante para todos los involucrados
en el film que estuvieron presentes. En las palabras de Paz
Encina: “Realmente hay todo un trayecto en el que decis no
me importa ganar, porque realmente estar es muy fuerte. Me
di cuenta que a cada persona que le contaba se le llenaban los
ojos de lagrimas. Yo estaba tan emocionada y trasmitia todo eso.
Lo que pasa es que estds en una instancia y creo que es normal
que quieras (ganar).(...) Quisiera que a la pelicula le vaya bien
para poder exhibir y creer que esto no fue una suerte, que pase
y después nunca mds” 1%,

162 Encina, P. Entrevista publicada en ABC color, 18 de mayo de 2006. Recuperado
el 1° de junio de 2014 de: http://www.abc.com.py/espectaculos/hamaca-paraguaya-se-
presenta-hoy-en-cannes-904656.html
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Para este estreno, el mismo presidente de la reptablica
del Paraguay viajo al festival de Cannes, y se realiz6 la
colocacion simboélica de la bandera del Paraguay, por pri-
mera vez en la historia presente en el festival de Cannes.
Segun lo relata Ilse Hughan:

“Cannes. Siempre lo cuento aunque es un poco mentira. Es
mds para contarle a la gente como es el espiritu del festival. Es
una buena mentira. Es la primera vez en la historia de Cannes
que se exhibio un film paraguayo. Por mucho tiempo no hubo
films en Paraguay, como 30 afios. Entonces, esta pelicula fue
seleccionada para Un Certain Regard. Esto es verdad. Y para
cada pais cuyas peliculas fueron seleccionadas se cuelga una
bandera. Y ahora empieza la mentira. Como no tenian la bandera
de Paraguay, como nunca habia habido una pelicula paraguaya,
Paz tuvo que traer su propia bandera desde Paraguay. No es del
todo cierto, pero la verdad no es tan distante. El embajador de
Paraguay en Paris fue quien tuvo que llevar la bandera, cuando
vino a la premiére en Cannes. Pero prefiero decir que fue ella la que
trajo la bandera. Después de Cannes, cuando volvio a Paraguay,
la recibieron en el aeropuerto como una superestrella. No sé ni
cuanta gente habia. Entonces la recibieron en Cannes como a la
pelicula, muy, muy bien. Y el hecho de que era de Paraguay era
una novedad para la gente, de una forma muy linda. Estdbamos
Lita, Simon, Marianne y yo. Fue increible, muy lindo. Hubo
gente llorando. Paz fue como una heroina. Y esta pelicula, tan
loca. Y el director del Atelier du Cinema estuvo alli y vio la peli-
cula. Y estabamos alli cuando salio. Pero se fue inmediatamente.
Nos pidio perdon y se fue. No sabiamos si le habia gustado o no.
Despueés le preguntamos, y nos dijo que estaba tan conmovido que
se tuvo que ir. Porque es muy conmovedora. Y eso es lo genial.
“No pasa nada”, y a la vez...pasa de todo!”
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La recepcion de la critica francesa del film de Encina
fue buena. En algunos casos, explicaron que para com-
prender la profundidad del trabajo habia que conocer
previamente el contexto del Paraguay, como es el caso
de la nota escrita por Shahla Nahid para el portal de Fi-
presci'®. En varios casos, el film es destacado como una
agradable sorpresa por su narrativa radical' y se destaca
su existencia como milagrosa, y es incluso descripta en
algunos casos como el primer film paraguayo'®. En el
caso del diario francés Libération el halago es atn mayor
ya que contrasta la pelicula apertura del festival —la ho-
llywoodense EI Cédigo Da Vinci— con la proyecciéon de
HP, considerando al tltimo el verdadero film de apertura
y aquel que ayuda a salvar el prestigio y el status de epi-
centro del cine arte que detenta el festival de Cannes'®.
La revista Télérama, por su parte, elogia al film como uno
propiamente cinematografico, un film mas de la sensacion
que de la narracion'.

163 Nahid, S. FIPRESCI. Mayo de 2006. Recuperado el 1° de junio de 2014 de: httpy/
www.fipresci.org/festivals/archive/2006/cannes/cannes_nahid.htm

14 Pena, J. Oceanografia de una ausencia, publicada en Cahiers du cinéma: Espa-
7ia, ISSN 1887-7494, Nro 2, junio de 2007, pag. 30 y Rauger, ].F. Un certain Regard:
une belle surprise venue du Paraguay, publicada por el diario francés Le Monde el
19 de mayo de 2006. Recuperado el 1° de junio de 2014 de: http://www.lemonde.
fr/festival-de-cannes/article/2006/05/19/un-certain-regard-une-belle-surprise-venue-du-
paraguay_773827_766360.html

165 Es el caso de Jean Michel Frodon, editor de Cahiers du Cinéma, en su debate
online en relacién a la apertura del festival de Cannes en 2006: http:/www.cahiers-
ducinema.net/Debat-du-18-mai.html. Recuperado el 1° de junio de 2014.

16 S¢guret, O. Séve Tropicale. Diario Libération. Paris, Francia. 18 de mayo de 2006.
Recuperado el 1° de junio de 2014 de: http;//next.liberation.fr/cinema/2006/05/18/
seve-tropicale_39670

167 Murat, P. Télérama. Paris, Francia. 15 de noviembre de 2006. Recupe-
rado el 1° de junio de 2014 de: httpy/www.telerama.fr/cinema/films/hamaca-
paraguaya, 266805, critique.php
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En cambio, la recepcién con la critica estadounidense
fue mas dispar. En Variety lo describieron como un film
“que hamaca a sus espectadores hasta dormirlos” y destinado
a “mini-nichos”'®. Por su parte, el New York Times lo halagé
ampliamente'®. Por lo contrario, la critica publicada en
The Hollywood Reporter decia que era un film pretencioso
y amateur como un film de un estudiante de cine de la
década de 1970, y definia a HP como enervante'”.

Hamaca paraguaya lleg6 a su pais de origen el 30 de
agosto de 2006 con un lanzamiento realizado en formato
de conferencia de prensa con proyeccion del making of.
En ese encuentro, Encina explicé que no tuvo el apoyo
gubernamental que hubiera necesitado: al mismo tiempo
que HP se filmaba en Paraguay Miami Vice, film que si
recibia el apoyo gubernamental que a Encina le habia sido
negado. E1 1° de agosto hubo una funcién de prensa a las
18hs en los cines del shopping Villa Morra y a las ocho de
la noche una avant premieére. El film estrené en Paraguay
el sabado 2 de agosto de 2006, en las salas del Shopping
Villamorra y las salas Cinempremium del Sol'”'. Segtin nos
inform6 Paz Encina en una entrevista personal, HP hizo
entre cinco y seis mil espectadores en las salas comerciales
en Paraguay. Vale la pena destacar aqui que el film no fue

%8 Young, D. Review: ‘Paraguayan Hammock’. Revista Variety. 18 de Mayo de 2006.
Recuperado el 1° de junio de 2014 de: http;//variety.com/2006/film/reviews/paragua-
yan-hammock-1200516178/

199 Lee, N. In Paraguay, Time Melts in the Torpid Air. Diario New York Times.
14 de mayo de 2008. Recuperado el 1° de junio de 2014 de: http;//www.nytimes.
comy/2008/05/14/movies/14hamm.html

170 Byrge, D. Paraguay Swings (Hamaca paraguaya). Revista The Hollywood Repor-
ter, 18 de mayo de 2006. El articulo fue borrado del sitio oficial. Hay una copia
disponible en: https.//archive.today/Apb8n. Recuperado el 1° de junio de 2014.

L El esperado estreno de “Hamaca paraguaya”. Diario ABC de Paraguay. 31 de
Agosto de 2006. Recuperado el 1° de junio de 2014 de: http;//www.abc.com.py/es-
pectaculos/el-esperado-estreno-de-hamaca-paraguaya-927607.html
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programado en el (por entonces tnico) festival de cine
en Paraguay, el Festival Internacional de Asuncion, dirigido
por el realizador Hugo Gamarra y celebrado en el mes de
septiembre de 2006. No existen datos ni razones légicas
que expliquen los motivos por los cuales el film no fue
programado en dicho festival.

La prensa local fue ciertamente favorable a HP, cen-
trandose en los premios obtenidos a nivel internacional
y en el orgullo que representaba para el Paraguay el
tener un film propio después de tantos afios. Asimismo,
se anunciaba ya desde antes de su estreno en Asuncién
la intencion de llevar el film al interior, a las zonas en
las que se habia filmado, para realizar 15 proyecciones
del mismo'. Aunque fue dificultoso conseguir el apoyo
para el cine itinerante, se consiguieron realizar algunas
proyecciones en el interior, donde el film tuvo una muy
buena recepcion.

“En Paraguay fue una maravilla. La verdad es que tenia
mucho miedo, por que sé que Hamaca... es, en muchos aspec-
tos, radical. Pero lo que paso supero todas mis expectativas. La
gente se quedaba hasta el final de la pelicula, como encantada,
le costaba levantarse de la silla. Fui a muchas proyecciones para
ver qué pasaba, y la gente salia y decia “asi somos, asi somos”, y
eso era lo que a mi mds me interesaba. Tuve la posibilidad de ir
a presentarla a tres ciudades del interior, Encarnacion, Ciudad
del Este y Villa Rica, que es donde se filmo. Fue hermosisimo,

72 Llega la galardonada “Hamaca paraguaya”. Diario ABC. Asuncién, Paraguay.
1° de septiembre de 2006. Recuperado el 1° de junio de 2014 de: http://www.abc.
com.py/edicion-impresa/suplementos/weekend/llega-la-galardonada-hamaca-paraguaya-
927766.html
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queriamos que los pobladores la vieran, que reconocieran los
lugares.”'”

Ademas, en retrospectiva en una entrevista del 2013,
Encina sefiala: “Y me paso algo muy curioso, que es que cuanto
mds la llevaba al interior, mejores devoluciones tenia.”'* En
este sentido, HP nos muestra la polivalencia de un film
en relacion a los publicos a los que puede ser presentado
hoy por hoy. Es decir, el mismo film es premiado por la
critica internacional y reconocido por los pobladores de la
zona del interior donde fue filmada, mostrandonos que no
son tnicamente los jurados “calificados” de los festivales
los que pueden establecer cual es la imagen cultural del
Paraguay en base al material que se les presenta, sino
que los pobladores del interior pudieron identificarse en
la experiencia gozosa de ese tiempo tan particular que
tiene HP.

Tras su estreno comercial en Paraguay, el film fue estre-
nado en salas comerciales de la Argentina en noviembre
de 2006. La critica portena recibi6 bien al film de Encina,
con espacios en los tres principales diarios del pais. Por
un lado, en el articulo que escribi6 Pablo Scholz para
Clarin'” se nos explica que HP es una experiencia para la
sala de cine y no para el DVD, un film que el periodista
considera dentro de la corriente del cine verdad. En el arti-

173 Sabat, C. Entrevista a Paz Encina. Publicada el 8 de noviembre de 2006. Recupe-
rado el 1° de junio de 2014 de: http;//habiaunavezunachica.blogspot.com.ar/2006/11/
entrevista-paz-encina.html

174 Coronel, J. Paz Encina: “Todavia nos falta encontrar identidad”. Diario ABC. Asun-
cién, Paraguay. 31 de mayo de 2013. Recuperado el 1° de junio de 2014 de: http;/
www.abc.com.py/especiales/fin-de-semana/paz-encina-todavia-nos-falta-encontrar-identi-
dad-578632.html

175 Scholz, P. Quien espera, desespera. Clarin, Espectaculos. 2 de noviembre de 2006.
Buenos Aires, Argentina. Recuperado el 1° de junio de 2014 de: http://old.clarin.
com/diario/2006/11/02/espectaculos/c-00801.htm
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culo publicado antes de su estreno comercial en el diario
La Nacion, escrito por Claudio D. Minghetti'”®, se halaga
a la pelicula en tanto que aventura en un pais sin cine y
se elabora un andlisis bastante profundo, basado en una
entrevista con Paz Encina. Ademas, se mencionan algunos
de los premios obtenidos por el film y la gran cantidad de
festivales que la programaron, y se cita al ya mencionado
articulo de Libération en el que HP esta jerarquizada como
la verdadera pelicula de apertura de Cannes. Por su parte,
el texto de Mariano Kairuz para RADAR de Pigina/12,
comienza por manifestar el hito histérico que constituye
el film, y luego ahonda en diferentes aspectos estéticos y
formales del film, para pasar a analizar la trayectoria de
Encina y relacionarla con la historia del Paraguay. Ade-
mas de este articulo, Pdgina/12 publicé una entrevista a
Encina y Genes en las12, el suplemento para la mujer del
diario'””. En los tres casos de los mas importantes diarios
de la Argentina, el film tiene un espacio destacado (aun-
que en el diario Clarin tiene menos desarrollo, la pelicula
es recomendada como muy buena).

Ademas, el film se estrend comercialmente en Francia
el 15 de noviembre de 2006, en Espafa el 15 de junio de
2007 (en Madrid y Barcelona) y en Holanda el 15 de octu-
bre de 2007. Fue vista en salas comerciales europeas por
3.227 personas'”®. Fue también comprado por Canal 13 de

176 Minghetti, C. Un pueblo a la espera de algo que nunca llega. Diario La Nacién. 30
de octubre de 2006. Buenos Aires, Argentina. Recuperado el 1° de junio de 2014
de: http//www.lanacion.com.ar/853895-un-pueblo-a-la-espera-de-algo-que-nunca-llega

177 Soto, M. Elogio a la lentitud. Diario Pagina/12. 3 de noviembre de 2006.Buenos
Aires, Argentina. Recuperado el 1° de junio de 2014 de: http;//www.paginal2.com.

ar/diario/suplementos/las12/13-2982-2006-11-05 .html

78 Datos del Observatorio Audiovisual Europeo. Recuperado el 1° de junio de
2014 de: http://lumiere.obs.coe.int/web/film_info/?id=26019.
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Paraguay, y programado en Canal Encuentro en Argentina.
El Malba edit6 el DVD del film en su coleccion malba.cine
en 2007. En un giro conceptual, después de estrenado el
film, un videoartista brasilefio, Eder Santos, realizé una
videoinstalacién homenaje a HP con fragmentos del film,
volviendo asi a los origenes del proyecto.

En 2013, el festival de Valdivia formé un comité de 9
festivales latinoamericanos con un determinado perfil
para que elijan las diez mejores peliculas recientes de
América Latina (estrenadas entre el 1° de enero de 1993
y el 31 de diciembre del 2012). HP fue elegida entre esas
diez peliculas".

Recapitulando nuestro recorrido, hemos expuesto en
este capitulo una breve historia de los festivales de cine,
describiendo el estado de la denominada galaxia de festi-
vales por la cual circulé6 HP desde sus origenes asi como
los recientes cambios observados en este ambito. Luego,
hemos detallado cémo se originé HP, y asi como los di-
ferentes nodos de la galaxia en los que se insert6 para su
desarrollo, describiendo ademas su rodaje y realizaciéon
para focalizarnos finalmente en la recepciéon que el film
tuvo en los diferentes festivales y medios internaciona-
les, asi como especificamente en los paises en los que fue
estrenada comercialmente.

En este recorrido, hemos visto como esta galaxia fue
crucial para el desarrollo, la realizacion y la distribucion
de HP.

79 “Hamaca paraguaya”, entre las mejores. Diario ABC. 3 de septiembre de 2013.
Asuncién, Paraguay. Recuperado el 1° de junio de 2014 de: http://www.abc.com.py/
espectaculos/cine-y-tv/hamaca-paraguaya-entre-las-mejores-peliculas-latinoamericanas-
613745.html
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En el Capitulo 1 de este trabajo presentamos nuestra
hipétesis de investigacion junto a su marco teérico, ade-
mas de detallar el estado de la cuestion. Por otra parte,
en el Capitulo 2 expusimos nuestro andlisis del texto fil-
mico, ademas de haber descripto sus contextos regional
y nacional.

Tras haber completado el recorrido que nos habiamos
propuesto, estamos ahora en condiciones de exponer
nuestras conclusiones.
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CONCLUSIONES

EN 2006, Hamaca paraguaya llamé nuestra atencién con su
particular sistema narrativo y una procedencia especial,
convirtiéndose en objetivo de nuestra investigacion y ha-
ciéndonos reflexionar sobre un amplio abanico de temas
en relacion al cine.

Este film es la prueba contundente de que el cine pa-
raguayo podia de alguna forma existir y alcanzar altos
niveles de calidad, marcando un hito histérico que dio
nuevo sentido a la historia y al presente del audiovisual
guarani abriéndole el camino, al menos conceptualmente,
al desarrollo de una industria.

En el comienzo de nuestra investigacion planteamos
que HP es un caso tnico y emblematico que coloca una
piedra (re)fundacional en la historia de la cinematografia
paraguaya. Es un caso tinico porque no existio antes en
Paraguay un film de autor en 35 mm, menos atin uno
que fuera reconocido internacionalmente por su nivel
artistico.

Nuestra investigacion estuvo pautada con una serie
de objetivos. El primero de ellos era analizar el texto
filmico de HP. En nuestro estudio detallamos que HP
es un film sobre la espera, una suerte de Esperando a
Godot en clave de tragedia que hace gala de un tiempo
contrario al de la narrativa hollywoodense imperante
y los abrumadores flujos de datos contemporaneos. Es
un film sobre una pareja de ancianos campesinos en el
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interior del Paraguay que espera a que su hijo regrese
de la guerra del Chaco.

Esta compuesto con unos pocos planos fijos, casi todos
lejanos, que funcionan casi como decorados teatrales,
en los que s6lo suceden acciones muy pequefias, o mi-
croeventos cotidianos. El inico momento en que vemos de
cerca las caras de los protagonistas es cuando se enteran
de la muerte de su hijo. El film esta hablado en guarani,
aunque los protagonistas hablan en un fuera de sincro
sutil pero permanente, y no vemos a los otros persona-
jes. El sonido esta compuesto con varios elementos que
cumplen funciones dramaticas: la perra como recuerdo
del hijo, la tormenta que no llega como simbolo de su
espera, los pdjaros como malos augurios. A su vez, el
film esta compuesto con un pensamiento musical, como
si fuera un Réquiem lirico. Construido con una escritura
esquizofrénica que desencaja el presente y el pasado,
borrando las marcas temporales a nivel visual y sonoro,
el film nos descoloca en un cuasi presente que se vuelve
un tiempo circular.

A nivel del texto filmico, HP logra establecer un vin-
culo entre la tradicién de transmisién oral de la cultura
guarani, la tradicion literaria de Roa Bastos y sus topicos
—el calor, el trueno entre las hojas— y la transmisiéon
audiovisual global contemporanea.

Ademas, a través del anélisis realizado en su tesis de
licenciatura en estrecha relacién con la escritura del guiéon
de HP, Encina conecta a su obra con la tradicién cinema-
togréfica de Ozu, y la enmarca en un contexto no sélo de
creacién autoral, sino también de discusién académica.
El trabajo de Encina profundiza sobre el silencio —lo no
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dicho— estableciendo un vinculo directo con el cine de
Yasujiro Ozu y llevando al espectador a participar acti-
vamente en la construccion del film.

En ese sentido, el letargo de HP trabaja en pos de un
espectador que debe perder necesariamente su pasivi-
dad, y debe poner algo de si mismo para completar la
cartografia temporal de la obra, trabajando a la vez con la
falsedad y la verdad en ese tiempo dual que plantea. Sien
la era contemporanea los individuos tienen dificultades
para cartografiar en su mente su posicién en el mundo,
HP propone el ejercicio de reconstituir un espacio social
a partir de un texto esquizofrénico.

Por otra parte, el film trabaja con la figura del campesi-
no a través de sus protagonistas e indirectamente aborda
los mecanismos de produccion agricola paraguayos, en
relacion al lugar central que ocupa histéricamente en la
economia del pais y su construccién social.

El segundo objetivo de nuestra investigacion plantea-
ba la necesidad de esbozar un panorama histérico del
cine Paraguayo situdndolo en el contexto regional y en
el &mbito del cine latinoamericano de autor para deter-
minar qué existia en el presuntamente vacio del campo
audiovisual paraguayo antes del surgimiento de HP.
Para ello, tras aportar datos basicos sobre el Paraguay,
recordamos la importancia que el guarani tuvo para la
construccion del pais y brindamos un panorama histé-
rico general, que sienta las bases para la reconstruccién
periodizada de la historia del cine paraguayo que hemos
elaborado.

En dicha periodizacién, pudimos observar que la histo-
ria del cine paraguayo es una historia de dificultades que
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abunda en films que no pudieron ser terminados, marcada
por la primacia de producciones extranjeras sobre escasas
producciones nacionales y una variedad de coproduc-
ciones. Asimismo, pudimos notar la temprana presencia
de camaras en tierras guaranies, a la vez que podemos
rastrear topicos y tendencias que delinean la identidad
del cine paraguayo: la gran proporcion de documentales
en relacién a los films de ficcion, el uso del guarani en el
cine, la débil relacion que tuvo el Estado con el cine, los
topicos de la Guerra de la Triple Alianza y la vida rural,
y a nivel de produccion, la propia dificultad de filmar,
ademas de los vinculos con Brasil y Argentina.

Encina era consciente de la inercia histérica contra la
que se enfrentaba, y por ello eligi6 hacer de la necesidad
su virtud, incorporando las carencias cinematograficas
de su pais a la propuesta del film: al relatar ese tiempo
circular de la espera eterna, esa suerte de mito de Sisifo
en clave guarani, Encina logra que Sisifo se olvide de la
piedra y se rompa asi la inercia de décadas.

Comprobamos entonces que existian en el Paraguay
una gran cantidad de elementos relativos al quehacer au-
diovisual antes del surgimiento de HP que conformaban
un campo audiovisual previo: técnicos de televisiéon y pu-
blicidad, diferentes realizadores que hacian o intentaron
realizar sus films en video, largometrajes, cortometrajes,
videoarte y un festival de cine.

En relacion al analisis realizado por Frodon de la rela-
cion entre cine y Estado, Paraguay resulta un caso muy
extrafo. Se trata de un pais con una de las dictaduras
mas largas del continente que apenas hizo uso del cine
como medio propagandistico, realizandose tiinicamente

-180 -



LA CAMARA SIN LEY

el Noticioso Nacional y Cerro Cord. El Estado moderno
democratico tampoco ha sabido destinar recursos para
la produccién de cine nacional.

En relacion con el cine nacional, los espectadores del
cine de una nacién también tienen su propia forma de
imaginar su pais: “Las comunidades pueden distinguirse,
no en términos de su falsedad/autenticidad, sino por el estilo
en el que son imaginadas”'. Esta conceptualizacién ayu-
da a pensar HP como un elemento que contribuye a la
construcciéon imaginaria de Paraguay como una nacion,
al mismo tiempo que siendo un film hablado en verna-
culo acttia como recordatorio de su fuerte raigambre
indigena.

La existencia de HP tiene que necesariamente haber im-
pactado en la percepcion que los realizadores paraguayos
tenian sobre su propia realidad y las enormes dificultades
para realizar sus films. Prueba de esto es la multiplicidad
de films surgidos en los ultimos afios, algunos de ellos
incluso realizados por directores de mayor trayectoria
que Encina.

En un movimiento doble, en los antecedentes de HP
es posible rastrear algunas de sus propias caracteristicas,
asi como también HP resignifica el pasado, mostrandonos
lo que podria haber logrado el cine paraguayo pero sé6lo
fue conseguido en contadas ocasiones. Como dijo Borges
en relacion a Kafka:

“En el vocabulario critico, la palabra precursor es indispen-
sable, pero habria que tratar de purificarla de toda connotacion
de polémica o de rivalidad. EI hecho es que cada escritor crea a
sus precursores. Su labor modifica nuestra concepcion del pa-

80 Anderson, B. Op. cit., pag 7.
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sado, como ha de modificar el futuro. En esta correlacion nada
importa la identidad o la pluralidad de los hombres.”'s!

El tercer objetivo de nuestra investigacion se proponia
analizar la relaciéon de HP con las politicas de fomento
estatales y la existencia de mecanismos de fomento en
una gran cantidad de paises de la regién para contextua-
lizar la estética de la produccion del film. Esto se relaciona
directamente con lo planteado en el cuarto objetivo, que
apuntaba a dar cuenta de la construccién de una compleja
red global de interacciones necesarias para la concrecion
del proyecto, eleccion clave en la constituciéon de la men-
cionada estética de la produccion.

En relacién a los fomentos estatales, hemos mostrado
que incluso paises con menos recursos y poblacion que
el Paraguay cuentan con mecanismos de apoyo al cine.
Segun Encina, desde que Ecuador tiene su instituto, Pa-
raguay se convierte en el altimo pais sudamericano sin
contar con este instrumento. Esta carencia fue utilizada
por Encina a favor de la realizaciéon de su film, ya que
la autora configura un proyecto que relata una historia
con una fuerte busqueda identitaria nacional al mismo
tiempo que establece una analogia con la espera histérica
del Paraguay y sus postergaciones recurrentes.

Un factor diferencial de HP que hizo que el film pudie-
ra realizarse fue la estética de su produccion: HP fue pionera
en poder conformar una coproduccién entre seis paises
y servirse de diferentes mecanismos internacionales de
ayuda para conseguir filmar en Paraguay.

81 Borges, J.L. Otras Inquisiciones. Kafka y sus precursores. La Nacion, Buenos Aires,
19 de agosto de 1951; Otras inquisiciones, 1952; Obras Completas. Buenos Aires.
Ed. Emecé, 1974, p. 710-712.
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El quinto objetivo de la tesis proponia evaluar la
relaciéon de HP y el cine latinoamericano de autor en
términos de distribucion y exhibicién, en relacion a la
relevancia que adquiere actualmente para este tipo de
cine la suerte de galaxia de festivales que se ha configurado
a nivel global.

Para ello, hemos descripto someramente la historia
del cine de autor en América Latina, ademas de brindar
un panorama general de la industria audiovisual en el
ambito del Mercosur. Por otra parte, hemos descripto
la historia y evolucién de los festivales de cine desde
los primeros festivales hasta la actualidad, describiendo
como se inserto el cine de autor en ese contexto. Hemos
ademas resefiado como estos eventos se han multiplicado
en el mundo y especificamente en el continente sudame-
ricano, demostrando que su personalidad intensa pero
efimera guarda una relacién estrecha con el espiritu de
nuestra época.

Enla actualidad, y como nunca antes, podemos hablar
de un “cine de festivales”, una circulaciéon de personas y
films que dan la vuelta al mundo y una red de festivales
que constituyen un medio y una forma de vida para
muchos actores del campo audiovisual. Es, ademads, un
mercado para la exhibiciéon de films de autor.

La funcién simboélica que tuvo HP dentro de la historia
del cine paraguayo se basa en la recepcién en su propio pais
y en festivales internacionales, circulacién que le permitié
exhibirse ante los publicos mas variados. En este sentido,
HP nos muestra la polivalencia de un film en relacién a los
publicos a los que puede ser presentada: el mismo film es
premiado por la critica internacional en Cannes y recono-
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cido por los pobladores de la zona del interior paraguayo
donde fue filmada. De esta forma nos muestra que no son
tan sé6lo los jurados “calificados” de los festivales los que
establecen cual es la imagen cultural del Paraguay en base
al material que se les presenta, sino que los pobladores del
interior pudieron experimentar con goce ese tiempo tan
particular que tiene HP y sentirse identificados.

Esto esté ligado al concepto de radicante que acuiid
Nicolas Bourriaud para el arte contemporaneo. Bourriaud
define como semionauta al sujeto-artista que construye su
corpus de obra en constante movimiento y cambio, sin
estancarse en ningtin lado, sino conectando y negociando
con el entorno globalizado y con lo singular identitario.
En el contexto planteado por Bourriaud, el exotismo ya
no es una novedad, sino que existe una multiplicidad de
identidades amalgamadas en un fluir global.

Hamaca paraguaya es un film que articula la identidad
local paraguaya con el universal tema de la muerte y la
pérdida. A la vez, el film en su movimiento planetario
es un ejemplo de como circula contemporaneamente un
film de arte.

El sexto y tltimo objetivo de la investigacion apun-
taba a analizar el surgimiento de HP como un sintoma
de nuestra época, en relacioén a su insercion en la galaxia
de festivales asi como también a la falta de apoyos a nivel
nacional.

Agua Fria de Mar (2010, Costa Rica) y Chance (2009,
Panamad) son otros films que surgen de paises de América
Latina que en su momento no contaban con ley ni insti-
tuto de cine, ambos paises con escasos antecedentes de
produccion cinematografica. Estos films también surgen
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con diferentes estructuras de coproduccién internacional
donde intervienen varios paises, circulando por diferentes
instancias institucionales de apoyo a proyectos desde su
desarrollo. Su anclaje no depende exclusivamente de lo
que suceda en el cine a nivel local, sino que lo que sucede
en el mundo condiciona los acontecimientos en dichos
paises de dos maneras. Por un lado, la interconexién glo-
bal le da un acceso amplio a los realizadores locales a una
enorme diversidad de films y potencia el deseo de filmar.
Por el otro, la gran cantidad de coproducciones realizadas
a nivel mundial con apoyos de diferentes Estados y del
programa Ibermedia contrast6 con la falta de medios de
gestion a nivel local, generando reclamos al Estado.
Consideramos que films como 7 Cajas y Chance son una
suerte de Big Bang para sus cinematografias nacionales,
una suerte de gran explosion de publico interesada por el
emerger de una nueva visién sobre la propia identidad,
mediada a través de un producto cultural y narrada con
lenguajes accesibles. En este sentido, HP y Agua Fria de
Mar son unos sutiles Small Bangs que inician una cadena
de prestigio ganado festival tras festival, premio tras pre-
mio, dando inicio a una nueva existencia: una cinemato-
grafia nacional. En relacién a estos Bangs, tanto en Panama
como en Costa Rica, la ley de cine logré aprobarse.
Hamaca paraguaya es un film de autor en 35 mm que
marca un hito histérico en el cine paraguayo, que ala vez
resignifica los films que la preexistieron. Al surgir de un
pais que no cuenta con mecanismos de fomento al cine,
construy6 una compleja red internacional que le permitié
realizarse. Al mismo tiempo, su circulacién fue global, a
través de la galaxia de festivales y estrenos comerciales
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en varios paises. Esta insercion global es un sintoma de
época para muchos films de autor.

En Paraguay la ley de cine sigue siendo un proyecto. Ni
Hamaca paraguayani el blockbuster local 7 Cajas ni ninguno
de los recientes films paraguayos premiados lograron, a
pesar de sus demostraciones de posibilidades para el cine
paraguayo, hacer que se apruebe este proyecto de ley.

Se ha observado una evolucién positiva del campo
audiovisual en los altimos afios, y existe ademas un de-
bate interno sobre la viabilidad econémica del proyecto
de ley, basado en las leyes de cine de Argentina, Brasil y
Chile. En este sentido, son reveladoras las reflexiones (que
causaran en su momento gran revuelo en el audiovisual
guarani) de Ramiro Gémez en el diario Ultima Hora: “A
un pais pobre le corresponde un cine austero.” 2

Creemos que en el caso de Paraguay es necesaria una
ley de cine que funde una escuela en cooperacién con
sus paises vecinos y socios del Mercosur que transfiera
la experiencia de las industrias mas establecidas de la
region a las futuras generaciones de profesionales del
audiovisual. Asimismo, dicha ley debe contemplar la
posibilidad de financiar films por diferentes montos, en
distintas formatos y categorias (desarrollo, preproduc-
cién, post-produccion, digital y filmico), asi como también
contemplar la continuidad de ayudas y mecanismos que
potencien la viabilidad de coproducciones internacionales
como lbermedia. En este sentido, también seria provechoso
un instrumento legal para facilitar el trabajo con material
filmico ya que el mismo implica mayores costos y de una
18 Diario Ultima Hora. Seccion Arte y Espectaculos. 4 de agosto de 2010. Recupe-

rado el 1° de junio de 2014 de: http//www.ultimahora.com/en-debate-reflexiones-un-
posible-cine-paraguayo-n345681.html
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logistica internacional (alquiler de cdmaras, revelado,
etcétera).

Un elemento relevante para el surgimiento del llamado
Nuevo Cine Argentino fue el concurso de cortometrajes
Historias Breves. Creemos que ésta es una herramienta
indicada para impulsar al conjunto del audiovisual para-
guayo que podria plantearse de forma tal de no resultar
tan onerosa para el Estado.

Una posibilidad con la que cuenta Paraguay es la arti-
culaciéon de la industria audiovisual con la enorme zona
franca de Ciudad del Este, donde podrian construirse una
escuela y estudios de filmacion y grabacion de sonido con
tecnologia de punta libre de impuestos de importacion.

La multiplicacién de medios audiovisuales y la com-
plejared de contenidos extendida por la web, han corrido
al cine del lugar central que ocupaba en el campo au-
diovisual. Sin embargo, el séptimo arte sigue ocupando
sin lugar a dudas el principal lugar de la reflexién y el
pensamiento en relacion a la produccién audiovisual, en
tanto se sigan haciendo films que busquen hacernos correr
de lugar y ver las cosas desde otra perspectiva.
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ANEXOS

ANEXO NUMERO I
INVENTARIO DEL CINE
EN PARAGUAY™

Largometrajes de Ficcién - Produccién paraguaya

1. Cerro Cord (1978), de Guillermo Vera Diaz, 100".

2. El secreto de la seriora (1989), de Hugo Gamarra, 90".
3. De paso por la vida (1996), de Carlos Benegas, 60’.

4. Maria Escobar (2002), de Galia Giménez, 90'.

5. Réquiem por un soldado (2002), de Galia Giménez, 91".
6. Miramenometokei (2002), de Enrique Collar, 90’.

7. Carimea (2006), de Ray Armele.

8. Acople (2006), de Agu Netto y Rafael Kohan.

9. Casos de Misterio (2007), de Ramén Ramoa Salcedo.
10. El invierno de Gunter (2008), de Galia Giménez, 90".
11. Minotauro (2008), de Luis Aguirre.

83 Giménez, C. Periodista. Seccion Cultura de La Nacién Paraguay. 27 de Mayo
de 2013. Recuperado el 1° de junio de 2014 de: https.//www.facebook.com/notes/
carlos-gimenez/inventario-del-cine-en-paraguay/579877352046969.
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12. El reflejo (2008), de Gus Delgado.
13. Acosta Nu (2008), de Ramén Ramoa Salcedo.

14. El regalo de Sofia (2008), de Leticia Coronel y Hugo
Cataldo.

15. Error de imprenta (2008), de Nilfe Vera y Aragon.

16. Relatos de Curupayty (2009), de Ramoén Ramoa Salcedo.
17. Universo servilleta (2010), de Luis Aguirre, 110"

18. Novena (2010), de Enrique Collar, 96’.

19. Felipe Canasto (2010), de Dario Cardona.

20. Semana capital (2010), de Hugo Cataldo.

21. Che pykasumi (2011), de Ermes Medina Valiente.

22. 1811, Jirones de Gloria (2011), de Ramén Ramoa
Salcedo.

23. Libertad (2012), de Gus Delgado.
24. Migraiia/La enamorada (2012), de Martin Crespo, 60.

25. 7 cajas (2012), de Juan Carlos Maneglia y Tana Schém-
bori, 100’.

Largometrajes Documentales - Produccion paraguaya

- El porton de los suerios (1998), de Hugo Gamarra, 90'.

- El siglo que se va (2000), de Manuel Cuenca, 60’.

- Derecha-izquierda (2004), de Agu Netto y Rafael Kohan.
- Cenizas (2005), de Virginia Ferreira y Eduardo Mora.

- Contradanza, los campos de la guerra (2005), de Manuel
Cuenca, 90'.

- Tierra roja (2006), de Ramiro Gémez
- Profesion cinero (2007), de Hugo Gamarra.
- Kambuchi (2008), de Miguel Agtiero.
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- Frankfurt (2008), de Ramiro Gémez.
- Paraguay fue noticia (2008), de Ricardo Alvarez, 88'.

- Memorias de Danza-Las Precursoras (2008), de Juana
Miranda.

- Crudo (2009/1999), de Enrique Collar, 60°.
- Circo pe (2009), de Miguel Agtiero.

- Tekoeté: Manera auténtica de ser (2010), de Hugo Ga-
marra.

- Tren Paraguay (2011), de Mauricio Rial.

- Mercadocuatrope: rehekava retopata (2011), de Sofia Paoli
Thorne.

- Un Revolber en la Chaca (2012), de Luis Aguirre.
- Distancias de gua’u (2013), de Nicolas Granada, 110".

Largometrajes de Ficcién - Coproducciones

- Paraguay, tierra de promision (1937, Argentina, inédita y
sin terminarse), de James Bauer.

- Codicia (1955, Argentina), de Catrano Catrani, 85’.

- El trueno entre las hojas (1956, Argentina), de Armando
Bo, 95.
- En la via (1959, Argentina), de Alberto Dubois

- La sangre y la semilla (1959, Argentina), de Alberto Du-
bois, 82'.

- La burrerita de Ypacarai (1962), de Armando Bo, 95’.

- El amante de mi mujer (1977,Brasil), de Alberto Pieralisi,
94’

- O Ultimo Cdo de Guerra (1979, Brasil), de Tony Vieira,
92’

- 191 -



ALEJOo MAGARINOS

- Kapanga/A Cafetina de Meninas Virgens (1981, Brasil), de
Agenor Alves, Guillermo Vera Diaz.

- Miss Amerigua (1994, Suecia, Chile), de Luis R. Vera.

- El toque del oboe (1998, Brasil), de Claudio MacDowell,
120",

- Poder, dulce poder (2001/1997), de Enrique Collar, Ar-
gentina, 75’

- Estudio para una siesta paraguaya (2004, Argentina), de
Eugenia Blanc, Lia Dansker, Alejandro Nakano, 65’.

- O Amigo Dunor (2005, Brasil), de José Eduardo
Alcazar.

- Hamaca paraguaya (2006, Argentina, Francia, Holanda),
de Paz Encina.

- Detrds del sol-Mas cielo (2008), de Gaston Gularte, 97.

- 18 cigarrillos y medio (2010, Espafia, México), de Marcelo
Tolces.

- Lectura segtin Justino (2013, con Argentina), de Arnaldo
André.

Largometrajes documentales - Coproducciones

- Cdandido Lopez-Los campos de batalla (2005, con Argentina),
de José Luis Garcia.

- Chokokue. Trabajo, organizacion y lucha (2008, Argentina),
de Guillermo Kohen, Miriam Paz, 60’.

- Paraguay mi tierra olvidada (2009, Francia), de Philippe
Claude y Valeria dos Santos, 65.

- Cuchillo de palo (2010, con Espana), de Renate Costa.

- La tierra sin mal (2010, Francia, Italia), de Anna Recalde
Miranda, 80’.
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Largometrajes paraguayos y coproducciones en DVD

- Cerro Cord (1978), de Guillermo Vera Diaz, 100°.

- El trueno entre las hojas (1956, Argentina), de Armando
Bo, 95'.

- La burrerita de Ypacarai (1962, Argentina), de Armando
Bo, 95’.

- El porton de los suerios (1998), de Hugo Gamarra, 90'.

- Profesion cinero (2007), de Hugo Gamarra.

- Minotauro (2008), de Luis Aguirre.

- Tekoeté: Manera auténtica de ser (2010), de Hugo Gamarra.
- Che pykasumi (2011), de Ermes Medina Valiente.

Mediometrajes documentales

- El pueblo (1969), de Carlos Saguier, 43".

- La voluntad de un pueblo (1977), de Guillermo Vera Diaz,
45’

- Peregrinacion a Caacupé (1983), de Hugo Gamarra, 80'.

- Proceso de cambio (1988), de Manuel Cuenca, Edwin
Britez, 40’.

- Los yshyr de Karchavalut (1997), de Manuel Cuenca, Ed-
win Britez, 30°.

- Estigarribia: Militar y presidente (1998), de Manuel Cuen-
ca, 30".

- Engat la verdadera compasion (2005/2008), de José Antonio
Elizeche, 45'.

- La pequeria gran historia de Mita’i Churi (2009), de Rodolfo
Gomez, 30",

- Tiempos de utopia (2009), de Gregorio Lépez Grenno, 52'.
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- Las casas de los techos que brillan (2011), de José F. Bogado,
45’

- Overava (2012), de Mauricio Rial, 52"

- Desalmidonar los Parpados (2012), de Dea Pompa, 34'.

- Detras de Curuguaty (2013), de Daniela Candia, 30".

Mediometrajes de ficcion

- Caririoso (1986), de Manuel Cuenca, 36’.

- El caso de Luis (TV 1987), de Reinaldo Martinez, Marcial
Ruiz Diaz, 30’.

- Carios (1987), de Marilyn Maciel, 30"

- Las gaviotas no hablan inglés (1996), de Galia Giménez,
33",

- Cachorros de leon, la batalla de Boqueron (1997), de Manuel
Cuenca, 33'.

- Emboscada, campo de concentracion (1997), de Manuel
Cuenca, 30'.

- Caireles de sangre, 23 de octubre de 1931 (1997), de Manuel
Cuenca, 30'.

- Villa Ko’eyu (2000), de Juan Carlos Maneglia y Tana
Schembori, 45’.

- La decision de Nora (2000), de Juan Carlos Maneglia y
Tana Schembori, 30’.

- Una y media (2001), de Esteban Aguirre, Luis Aguirre,
33".

- Candida (2004), de Juan Carlos Maneglia y Tana Sch-
embori, 55.

- Opaco (2006), de Martin Crespo, 35’.

- Silenciado (2007), de Mauricio Rial Banti, 39’.
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- Sin decir te amo (2007),de Federico Adorno, 37'.
- Fuego (2009), de Sergio Marcos, 30".
- La conoci en la calle (2011), de Cristina Kim, 41’.

Mediometrajes documentales-Coproducciones

- Don Policarpo & I: Travels with a Puppeteer (2009, Canada),
de Nicolas Gulino, 43’.

- Jopoi, todos juntos (2009, Brasil), de Miguel Vassy, 51".

Cortometrajes documentales

- Mercado central, mercado guazii (1905), de Ernesto Gun-
che, 5.

- Su excelencia el presidente de la repiiblica Dr. Cecilio Bdez,
en compariia del ministro de guerra, Gral Benigno Ferreira
(1905), de Ernesto Gunche, 5'.

- Traslado de la Virgen de la Asuncion de la iglesia hasta la
casa particular (1905), de Ernesto Gunche, 5.

- Desfile del marcial Cuerpo de Bomberos al mando del coman-
dante Gonzilez, donde aparece multitud de personas conocidas
(1905), de Ernesto Gunche, 5'.

- Los lenguas, la primera tribu evangelizada del Chaco (1917),
de W.B. Grupp.

- Los indigenas del Gran Chaco (1922), de Hans Krieg, 10’.

- Expedicion Paraguay (1922), de Hans Krieg, 10’.

- Alma paraguaya (1925), de Hipélito Carrén, 10°.

- Viaje de boy scouts a Brasil, Uruguay y Argentina (1925),de
Hipoélito Carrén, 11".

- Revista militar en Campo Grande (1926), de Hipolito Ca-
rrén, 4’.
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- La catdstrofe de Encarnacion (1926), de Hipdlito Carrén.
- El que se aburra aqui es porque no sabe distraerse (1926), de
Hipoélito Carrén, 4'.

- Desfile militar (1926), de Hipolito Carrén, 4'.

- El serior ministro del interior (1927), de Hipdlito Carrén,
5.

- Campaiia electoral con la presencia de Eligio Ayala (1927),
de Hipdlito Carrén, 4.

- Manifestacion frente al congreso (1928), de Hipdlito Ca-
rron, 4'.

- Vistas del Paraguay (1929), de Hipé6lito Carrén, 4'.

- Sepelio de Eligio Ayala (1930), de Agustin Carrén Quell,
10°.

- La guerra del Chaco (1933), de Agustin Carrén Quell,
20°.

- Asuncion, ciudad de invierno (1947), de Federico Riera.

- La silla (1965), de Carlos Saguier (Cine Arte Experi-
mental).

- Francisco (1965), de Carlos Saguier y Jestis Ruiz Nestosa
(Cine Arte Experimental), 23".

- Un dia de mayo (1967), de Carlos Saguier (Cine Arte
Experimental).

- Nandejara recove paja (1967), de Carlos Saguier (Cine Arte
Experimental).

- La costa (1967), de Carlos Saguier (Cine Arte Experi-
mental).

- Luna de miel en Paraguay (1967), de Guillermo Vera
Diaz.

- Metamorfosis (1968), de Carlos Saguier (Cine Arte
Experimental).
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- La caza y la perdiz (1968), de Guillermo Vera Diaz.

- Kuarahy Ohecha (1968), de Dominique Dubosc, 25'.
- Manohara (1969), de Dominique Dubosc, 21".

- Safari en el Chaco (1969), de Guillermo Vera Diaz.

- La represa de Acaray (1969), de Guillermo Vera Diaz.
- Alto Parand (1970), de Alberto Lares.

- Paraguay, tierra de progreso (1970), de Guillermo Vera
Diaz.

- Estampas de Asuncion (1971), de Guillermo Vera Diaz.

- Oikove Don Bosco (1972), de Guillermo Vera Diaz.

- Crisol de gloria (1972), de Guillermo Vera Diaz.

- Nanduti, un encaje paraguayo (1978), de Annick Sanjurjo,
19'.

- Como se construye una Nacion (1979), de Alberto Lares.
- Napoledn (1979), de Juan Carlos Maneglia.

- De barro y fibra de coco (1981), de Gregorio Lopez
Grenno.

- Paula Sdnchez, ceramista (1982), de Gregorio Lopez
Grenno.

- Poncho de sesenta listas (1983), de Gregorio Lopez
Grenno.

- Experimento sicologico: Un dia en el Hospital Neurosiquia-
trico (1985), de Ray Armele, Manuel Cuenca, 20'.

- Artroscopia, investigacion en Medicina (1986), de Juan
Carlos Maneglia.

- Vientos de vida. Homenaje a Asuncion en su aniversario 450
(1987), de Carlos Gonzalez Brun, 8'.

- La Noche de San Blas (1989), de Juan Carlos Maneglia.
- Ava Mba’e (1991), de Raul Gonzalez Allen, 28'.

- 197 -



ALEJOo MAGARINOS

- Asuncion a cuatro tiempos (1997), de Manuel Cuenca, 20'.

- La selva debe vivir: Los ache del Nacunday (1997), deManuel
Cuenca, 20'.

- Ogwa (2006), de Ricardo Alvarez, 26 m.

- Los chamacocos bravos (2006), de Ticio Escobar y Tiger
Brown, 28'.

- Che Yvotymi (2006), deRenate Costa, 10’.
- Evasion (2007), de Martin Crespo, 10'.
- Mayo 1811 (2009), de Manuel Cuenca, 20'.

- Sapucay (2009), de Victor Hugo Ferreira y Vicky Maza-
cote, 10’.

- Itd Letra (2009), de Victor Hugo Ferreira, Vicky Maza-
cote, 10".

- Guaicuru (2009), de Miguel Agtiero, 17°.
- Waika (2009), de José Elizeche, 29'.

- Comunidad Paso Itd (2009), de Margarita Areco, Rafael
Escobar e Ivan Cabanas, 6’.

- Fdbrica de aziicar (2009), de Perla Salinas, Edgar Sanchez
y Nelly Marecos, 3.

- Camba’i, Efrén Echeverria (2009), de Gabriel Sosa, 13’.
- Sapucdi y su gente (2009), de Manuel Cuenca, 10".

- Don Pedro Barboza, el campero paraguayo (2009), de Pedro
Ramirez, 22.

- Pantanal (2009), de Victor Hugo Ferreira y Vicky Ma-
zacotte, 10’.

- Tasiarandy (2009), de Victor Hugo Ferreira y Vicky Ma-
zacotte, 10°.

- Villeras (2010), de Malu Vazquez, Emilio Sanabria, 23".
- Tekove Resai (2010), de Ercilio Avalos, 14’
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- Jesareko (2010), de Gerardo Jara, 24’.

- A 20 anios del Cadete Amarilla (2012), de Sonia Amarilla,
27",

Cortometrajes de ficcién/experimental

- El guajhii (1975), de Annick Sanjurjo.

- El pueblo te necesita (1976), de Juan Carlos Maneglia.

- La indiferencia (1977), de Juan Carlos Maneglia.

- El beso (1979-80), de Beatriz Pompa, 20’.

- Un dia un nirio (1979), de Ray Armele.

- Espacio (1981), de Juan Carlos Maneglia, 20’.

- Caza de Brujas (1984), de Juan Carlos Maneglia, 4’.

- Desde el tejado (1986), de Ray Armele, Alexis Gonzélez.
- Rutina (1987), de Manuel Cuenca, 20".

- Presos (1987), de Juan Carlos Maneglia, 8.

- Boceto (1987), de Juan Carlos Maneglia, 7°.

- Espejos (1987), de Juan Carlos Maneglia, 10.

- Mi suerio no tiene sitio (1987), de Bernardo Ismachoviez,
10"

- Adolescentes (1987), de Marcelo Martinessi y Dorte
Rambo.

- Transfiguracion (1987), de Walter Saldivar.

- Caso de Luis (1987), de Reinaldo Martinez.

- Contramuerte (1987), de Carlos Gonzalez Brun.

- El pan de cada dia (1988), de Justiniano Zaracho.

- Tiempo (1988), de Marcial Servin.

- Un tal Judas (1988), de Justiniano Zaracho.

- Ritos y ceremonias (1988), de Francisco Corral.
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- Todos conocemos el final (1988), de Juan Carlos Maneglia,
11"

- La fiesta (1988), de Ray Armele.

- Buisqueda (1988), de Ray Armele.

- Perdidos (1989), de Ray Armele.

- Tiempo vestido de mujer (1989), de Bernardo Ismacho-
viez, 14’.
- Ya no hay islas (1990), de Bernardo Ismachoviez, 16'.

- La clase de organo (1990) de Juan Carlos Maneglia y Tana
Schémbori, 10°.

- Sobrevivencia (1990), de Juan Carlos Maneglia.

- Tavai Borda (1990), de Amado Arrieta, Rudi Torga y
Roberto Mifio.

- Judas (1990), de Cayito y Cristina Acosta.
- La visita (1990), de Ray Armele.

- Parto en la arena (1990), de Ray Armele.
- Claroscuro (1990), de Ray Armele.

- Momentos (1991), de Ray Armele.

- Liberada (1991), de Ray Armele.

- Convivencia (1992), de Ray Armele.

- Algo que hacer (1992), de Ray Armele.

- Verdad oculta (1993), de Ray Armele.

- Problemas (1993), de Ray Armele.

- Golpe a golpe (1994), de Ray Armele.

- Decisiones (1995), de Ray Armele.

- Artefacto de primera necesidad (1995), de Juan Carlos Ma-
neglia y Tana Schémbori, 11"

- De amor y de guerra (1997), de Manuel Cuenca, 20".
- Abuso sexual (1997), de Manuel Cuenca, 20’.
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- Independencia (1997), de Manuel Cuenca, 20'.
- La siesta (1997), de Paz Encina.

- Los encantos del Jazmin (1998), de Paz Encina.
- Horno (1998), de Juan Carlos Maneglia.

- Ausencia de un nombre propio (1998), de Arami Ullon,
12'.

- Say Yes (1999), de Juan Carlos Maneglia.

- Casus Belli (2000), deJerénimo Bauman.

- Supe que estabas triste (2000), de Paz Encina.
- Hamaca paraguaya (2000), de Paz Encina

- Qué quereés que te diga (2000), de Ray Armele.

- Amor-basura (2000), de Juan Carlos Maneglia y Tana
Schémbori, 10’.

- La cartera (2000), de Juan Carlos Maneglia y Tana Sch-
embori, 5.

- Tercer Timbre (2001) de Tana Schembori, 3'.

- Juegos de Chaplin (2001),de Rubén Rodas, 10"
- Aviones de Papel (2001),de Rubén Rodas.

- Crisis (2002), de Roberto Rodriguez.

- Horno ardiente (2002), de Juan Carlos Maneglia y Tana
Schembori, 11°.

- Angel (2003), de Rubén Rodas, 4'.

- 9 Perros (2003), de Hugo Aranda.

- Podria pasar (2003), de Hugo Aranda.

- Dime con quién andas (2003), de Hugo Aranda.

- Nandejara Castigo (2004), de Roberto Rodriguez.
- La cajita feliz (2004), de Jorge Pettengill, 4’.

- Emuhno (2004), de Augusto Netto, 7’.
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- Detris de la piel (2005, videodanza), de Javier Valdez, 17'.
- Mondaha (2005), de Alfredo Galeano.

- MIC1 (2005), de Agu Netto- Rafael Kohan, 10.
- Buen Viaje (2005), de Ramiro Gémez.

- Deja Vi (2005), de Jerénimo Buman.

- Kaigue (2005), de Silvana Rial Banti, 4'.

- Antonio Anténimo (2005),de Aldo Calabrese, 8'.
- Estela (2005), de Luis Aguirre.

- Dulces Suerios (2005), de Omar Valdez, 15"

- Vitajon (2006), de Marcelo Tolces.

- Fotosintesis (2006), de Federico Gamarra, 9'.

- Deséame a Mi (2006), de Hugo Aranda.

- Guerra Re (2006), de Herib Godoy, 5'.

- Suerios (2006), de Juan Manuel Salinas, 16".

- Ahi (2006), de Aldo Calabrese, Juan Miltos.

- Che yvotymi (2006), de Renate Costa, 10’

- La permanencia (2007), de Fernando Abadie, 20’.
- La familia Green (2007), de Aldo Calabrese, 13".
- La fiesta (2007), de Diego Volpe, 16'.

- Bailando con el otro (2007), de Leticia Coronel, Néstor
Molinas.

- Yukata (2007), de Martin Crespo, 10".

- Bario de mujeres (2007), de Sady Barrios, Zubia Asad, 8.
- Postales (2007), de Gerardo Jara, 3'.

- Corazonada (2007), de Sady Barrios, Felipe Mufioz.

- Rongquido (2007), de Pietro Scappini, 7’.

- Mis alld (2007), de Santiago Ortiz.

- Amanda (2007), de Jerénimo Buman, 16’.
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- Tupandi (2008), de Marcos Ramirez, 17’

- Capicud/Kapikua (2008), de Gabriela Zuccolillo, 16".
- Capibara (2008), de Pablo Meilicke, 7'.

- El secuestro (2008), de Adrian Marcos Moscarda.

- Sin olvido (2008), de Anita Rodas, Miguel Agtiero, David
Lobos, 9'.

- Ahendu nde sapukai (2008), de Pablo Lamar, 11".

- Out Gorda (2008), de Juan Carlos Maneglia, TanaSch-
embori, 10’.

- Karai norte (2009), de Marcelo Martinessi, 19’.

- Ita (2009), de Eduardo Mora, Nelly Davalos, 10".
- Suerios (2009), de Hugo Jiménez, 6'.

- El camino del Samurai (2009), de Marcelo Tolces.
- Majito TV (2009), de Sergio Colméan Meixner, 4’.
- Payé (2009), de Richard Careaga, 8'.

- Contraoferta (2009), de Luis Galeano, 10'.

- Via Crucis (2009), de Nancy Garcia.

- Elemental (2009), de Rodney Zorrila, 7’.

- El Chasqui (2009), de Herib Godoy, 7'.

- Indiviso (2009), de Armando Aquino, 2'.

- Te vas (2009), de Armando Aquino, 5’.

- Los limpias (2009), de Santiago Montiel, 8'.

- Ningin lugar (2009), de Luis Aguirre, 5.

- Guantes blancos (2009),de Renate Costa, 8'.

- Motoka (2009), de Pablo Adorno.

- El perdon (2009), de Daniel Alvarenga, 9'.

- Estar ahi (2009), de Zubia Asad, 3'.

- La cita (2010), de Sergio Colméan Meixner, 5'.
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- 30 (2010), de Luis Aguirre, 3.

- Kuria Kamba (2010), de Miguel Agtiero.

- Aguas oscuras (2010), de Eduardo Mora, 6'.

- La carne (2010/2011), de Sergio Colman Meixner, 4’.
- Kunia, El machismo sehereda (2010), de Marcos Ramirez,
11

- Basura (2010), de Mara Portillo.

- Calle ultima (2010), de Marcelo Martinessi, 20.

- Noche adentro (2010), de Pablo Lamar, 18'.

- Ast sentimos (2010), de Nelly Davalos, 6.

- Opcion 2 (2011), de Nelly Davalos, 25’.

- Isla Alta (2011), de Federico Adorno, 14"

- Trinidad (2011), de Andrea Gandolfo, Sergio Colman
Meixner.

- Viento sur (2011), de Paz Encina, 20'.

- Mariposazul (2011), de Rodrigo Calonga, 17’.

- La venganza de la vaca muerta (2011), de Carlos Tarabal,
18".

- El ropero (2011), de Emilio Sanabria, 5 m.

- Asaje Pyte (2012), de Juan Antonio Lezcano, 14’.

- El Baldio (2012), de Marcelo Martinessi, 10’.

- Luces a la memoria (2012), de Zulema Malky, 5’.

- EI Ultimo Café (2013), de Esther Mendoza, 14’

- Vida reciclada (2013), de Daniel Candia, 11".

Cortometrajes documentales - Coproducciones

- Revolucion de 1922 (1922, Argentina), de Vicente Sca-
glione.
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- Resistente (Finlandia, Dinamarca), de Renate Costa, Salla
Sorri, 20°.

Producciones extranjeras filmadas en Paraguay

- A mules a travers le Paraguay (1922/4), de Robert de
Wavrin, Francia, 8'.

- En el corazon de América del Sur desconocida (1922/4),de
Robert de Wavrin, Francia.

- Entre los indios hechiceros (1922 /4), de Robert de Wavrin,
Francia.

- Los indios del Gran Chaco (1922/4), de Robert de
Wavrin,Francia.

- Las cataratas del Iguazii (1922/4), de Robert de Wavrin,
Francia.

- La América exdtica (1922/4), de Robert de Wavrin,
Francia.

- El Paraguay (1922/4), de Robert de Wavrin, Francia.

- Las plantaciones de caria de aziicar en el noroeste de la Ar-
gentina (1922/4), de Robert de Wavrin, Francia.

- Tribus salvajes (1923), de Emilio Peruzzi, Argentina.

- En el infierno del Chaco (1932), de Roque Funes, Argen-
tina, 52’.

- India (1960), de Armando B6, Argentina, 90.

- Rata de América/Alborada (1962), de Jean-Gabriel Albi-
cocco, Italia, Francia, 94’.

- Repuiblica guarani (1981), de Silvio Back, Brasil, 100"
- Noites Paraguaias (1982), de Aloysio Raulino, Brasil.

- Tupasy Caacupe-Sendero de Esperanza (1982), de Roberto
Lazaro Ochoa, Espafia.
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- Vicios de mujer (1982), José Ramén Regueral, Esparia, 85’
- Zama (1985), de Nicolas Sarquis, Argentina.

- Amor salvaje/Los corruptores (1987), de Teo Kofman,
Argentina, 90'.

- Guerra do Brasil - Toda Verdade Sobre a Guerra do Paraguai
(1987), de Sylvio Back, Brasil, 104’.

- La bailanta (1988), de Luis Rodrigo, Argentina, 95’.

- En el pais de nunca jamds (1992), de Luis Vera, Chile, 75"
- Desencuentros (1992), de Leandro Manfrini, Suiza.

- Miami Vice (2006), de Michael Mann, EEUU, 134’.

- Paraguay. Nosotros también podemos (2009), de Cristian
Jure, Argentina.

- Tierra (2010), de Tommaso Cotronei, Italia, 72"

- The Microlending Film Project (2011), de Rachel Cook,
EEUU, 55'.

- El silencio del puente (2011), de Eduardo Schellemberg,
Argentina, 94'.

- Las acacias (2011), dePablo Giorgelli, 82"

- RUTZ: Global Generation Travel (2013), de Anténio Cae-
tano Faria, Portugal, 75’

- Ramén Ayala (2013), de Marco Lopez, Argentina, 66'.

Producciones extranjeras filmadas en el exterior
sobre Paraguay

- La sed/Hijo de hombre/Choferes del Chaco (1961), de Lucas
Demare, Argentina-Espafa.
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Producciones extranjeras filmadas en el exterior
de realizadores paraguayos

- O Brasileiro Jodo de Souza (1944), de Bob Chust, Brasil.

- El deseo del Pigmalion (1980), de Hugo Gamarra, EEUU.
- First and last image (1998), de Enrique Collar, EEUU, 56".

- Virgencita sucia (1999), de Enrique Collar, EEUU, 12'.

- Extrarios vecinos (1999), de Tana Schembori, EEUU, §'.

- El colchon (2004), de Leticia Coronel, Cuba, 6’

- Placenta (2006), de Joaquin Baldwin, EEUU, 1.27".

- Alphamorfosis (2006), de Joaquin Baldwin, EEUU, 0.18’".
- Papiroflexia (2007), de Joaquin Baldwin, EEUU, 3'.

- Restaurando a Héctor (2007), de Dea Pompa, Espaiia, 25'.
- Sebastian’s Voodoo (2008), de Joaquin Baldwin, EEUU,
4,

- The Windmill Farmer (2010), de Joaquin Baldwin, EEUU,
5.

- Silencio (2010), de Hugo Cataldo, NY, EEUU, 1.27".

- Maquillaje Matutino (2010), de Hugo Cataldo, NY, EEUU,
2.54".

- Un poco de Aziicar (2010), de Hugo Cataldo, NY, EEUU,
2.31".

- Hoy (2011), de Hugo Cataldo, NY, EEUU, 2.50".

- Entrada, Plato Principal, Postre (2010), de Hugo Cataldo,
NY, EEUU, 3 m.

- Inspector Sinchez (2011), de Sergio Marcos, EEUU, 11".
- He Must Die (2011), de Oswald Gschliesser, EEUU, 5'.
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Proyectos anunciados

- La uiltima tierra (preproduccion), de Pablo Lamar.

- Ejercicios de memoria (preproduccién), de Paz Encina.

- Dulcinea (preproduccién), de Renate Costa.

- Insular (preproduccion), de Federico Adorno.

- El Tiempo Nublado (postproduccién), de Arami Ullon.
- El final de la linea (postproduccion), de Gus Delgado.

- Karaoke exquisito (postproduccién), de Hugo Cataldo,
Luis Aguirre, Leticia Coronel, Jerénimo Buman, Martin
Crespo, Richard Careaga.

- Hospital de Pobres (rodaje), de Rafael Gunsett y Lily
Gunsett.

- Mangore (rodaje), de Luis Vera.
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ANExXO NUMERO II
.LOS PREMIOS INTERNACIONALES
DEL CINE PARAGUAYO™®4

DespE 2004 HastA 2013, 9 largometrajes paraguayos y 4 en
produccién cosecharon 85 premios internacionales. Los
tres filmes més galardonados son:

1) 7 cajas.

2) Cuchillo de palo.

3) Hamaca paraguaya.

Aparte, 7 cortos y mediometrajes suman 33 premios
internacionales, totalizando 118 galardones.

Con 2 cortometrajes, Marcelo Martinessi acumula 27
premios.

O amigo Dunor (Brasil-Paraguay, 2005), de José Eduardo
Alcéazar

1. Hubert Bals Fund, Festival de Rotterdam, Holanda,
2004

Hamaca paraguaya (2006), de Paz Encina
1. Fonds Sud, Francia, 2005

2. Prince Claus Fund Film Grant, Festival de Rotterdam,
Holanda, 2005

84 Giménez, C. Periodista. Seccién Cultura de La Naciéon Paraguay. Recuperado
el 1° de junio de 2014 de: https.//www.facebook.com/motes/carlos-gimenez/los-prentios-
internacionales-del-cine-paraguayo/534863323215039
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3. Premio Gotenborg, Bafici, Argentina, 2005

4. World Cinema Fund, Festival de Berlin, Alemania,
2005

5. Hubert Bals Fund, Festival de Rotterdam, Holanda,
2005

6. Premio Fipresci, Un certain regard del Festival de
Cannes, Francia, 2006

7. Age d'Or Prize, Cinédécouvertes, Bélgica, 2006

8. Premio de la Critica, Mostra Internacional de Cinema
Sao Paulo, Brasil, 2006

9. Mencién, Mejor 6pera prima, Festival de Lima, Perq,
2007

10. Premio de la critica internacional (Segundo lugar),
Festival de Lima, Peru, 2007

11. Premio Cardenal Landazuri Ricketts, Festival de Lima,
Peru, 2007

12. Premio Luis Bufiuel, Festival de Cine Iberoamericano
de Huelva, Espana, 2008

13. Mejor Largometraje, Festival de Cine Arica Nativa,
Chile, 2009

Tierra roja (2006) documental, de Ramiro Gémez

1. Mencion Especial del Jurado, Festival de Mar del Plata,
Argentina, 2007

2. Premio Tato Miller Mejor Documental, Festival de Mar
del Plata, Argentina, 2007

3. Mejor Documental, Cine de las Americas, EE.UU., 2007

4. Mencion Especial Mejor Documental, SANFIC3, Chile,
2007
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18 cigarrillos y medio (2010, coproducciéon, Espafia y Méxi-
co), de Marcelo Tolces

1. Premio Tornasol, Festival de Guadalajara, México,
2006

2. Premio para Produccién Digital, Fondo Huber Bals,
Holanda, 2010

Novena (2010), de Enrique Collar

1. Premio SICA, Festival de Mar del Plata, Argentina,
2010

2. Mencion Especial del Jurado, II Babel Film Festival,
2011

Cuchillo de palo (2010), documental, coproduccién con
Espafia), de Renate Costa

1. Premio Belfort, Festival de Belfort, Francia, 2009
2. Premio Derechos Humanos, BAFICI, Argentina, 2010

3. Premio FEISAL al Mejor Documental Iberoamericano,
Festival de Guadalajara, México, 2010

4. Mencion Especial del Jurado Categoria Documental
Iberoamericano, Festival de Guadalajara, México, 2010

5. Biznaga de Plata Mejor Documental en el Festival de
Malaga, Espafia, 2010

6. Premio Especial del Jurado, Festival de Cali, Colombia,
2010

7. Mejor Documental, Festival de Lima, Pert, 2010

8. Menciéon Especial del Jurado, Krakov Film Festival,
Polonia, 2010
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9. Premio Caracola Alcances Mejor Documental, Muestra
Cinematografica del Atlantico, Espafia, 2010

10. Mejor Documental, Docslisboa, Portugal, 2010
11. Mejor Documental, Festival dei Popoli, Italia, 2010

12. Prix Caméra Au Poing, RIDM, Montreal International
Documentary Festival, Canad4, 2010

13. Prix Premiére Caméra, RIDM, Montreal International
Documentary Festival, Canada, 2010

14. Montgolfiere d’Argent, Festival des 3 Continentes,
Francia, 2010

15. Prix du Jury Jeune, Festival des 3 Continentes, Fran-
cia, 2010

16. Mejor Documental, Atlantidocs, Uruguay, 2010
17. Mejor Documental, Festival la Habana, Cuba, 2010
18. Mejor Pelicula, Atlantida Film Festival, Espafia, 2011

Felipe Canasto (2010), de Dario Cardona
1. Premio Palma de Oro, Festival de México, 2011
2. Mejor Film de Terror, Festival de Puerto Rico, 2011

Tren Paraguay (2011), documental, de Mauricio Rial

1. Mejor Documental Iberoamericano, DOCS DF, México,
2011

2. Documentary Feature Award, Student Film Festival
London, 2012

3. Harlan Achievement Award for Most Promising
Newcomer, Student Film Festival London, 2012

4. Premio especial del jurado, Festival UNASUR Cine,
Argentina 2012
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7 cajas (2012), de Juan Carlos Maneglia y Tana Schémbori
1. Premio Cine en Construccion, Festival de San Sebastian,
Espafia, 2011

2 .Premio Euskaltel de la Juventud, Festival de San Se-
bastian, Espafia, 2012

3. Mejor Pelicula Dramética, Festival de Isla Cockatoo,
Australia, 2012

4. Premio Sica, Festival de Mar del Plata, Argentina, 2012

5. Mejor Opera Prima Latinoamericana, Festival de Cine
La Orquidea, Ecuador, 2012

6. Mencion especial del Premio Cine Latino, Festival de
Palm Springs, EE.UU., 2013

7. Premio “Nueva Vision” a Mejor Pelicula Latinoameri-
cana, Festival de Santa Barbara, EE.UU., 2013

8. Mejor Director Ficcién, Festival de Cartagena, Colom-
bia, 2013

9. Mejor Guion Ficcién, Festival de Cartagena, Colombia,
2013

10. Lexus Audience Award, Festival de Miami, EE.UU.,
2013

11. Premio Langosta Azul Mejor Pelicula Ficciéon Ibero-
americana, Festival de Barranquilla, Colombia, 2013

12. Premio del Puablico, 4° Festival de Cine Latinoameri-
cano de Montreal, FCLM, Canad4, 2013

13. Premio del Publico, 23° Festival del Cinema Africano,
d’Asia e America Latina, Milan, Italia, 2013

14. Mejor Direccion, IX Fantaspoa, Festival Internacional
de Cinema Fantéstico de Porto Alegre, Brasil, 2013

15. Premio del Pablico, IX Fantaspoa, Festival Internacio-
nal de Cinema Fantéstico de Porto Alegre, Brasil, 2013
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16. Mejor Pelicula, II Festival de Cine de Brasilia, Brasil,
2013

17. Mejor Guiodn, Skip City International D-Cinema Fes-
tival 2013, Saitama, Japén, 2013

18. Mencién especial del Jurado, Festival de Lima,
Per1,2013

19. Mejor Sonido, 2° Festival Unasur Cine, San Juan,
Argentina, 2013

20. Mejor Montaje, 2° Festival Unasur Cine, SanJuan,
Argentina, 2013

21. Mejor Largometraje de Ficcion, XIII Festival Interna-
cional de Cine Santa Cruz FENAVID, Santa Cruz, Bolivia,
2013

22. Premio del Pablico, XIII Festival Internacional de Cine
Santa Cruz FENAVID, Santa Cruz, Bolivia, 2013

23. Mejor Guion, Lakino, 4° Latin American Film Festival,
Berlin, Alemania, 2013

24. Premio del Pablico, 4° Latin American Film Festival,
Berlin, Alemania, 2013

25. Mejor Largometraje Internacional de Ficcion, Costa
Rica Festival Internacional de Cine, Costa Rica, 2013

26. Mejor Guion, Costa Rica Festival Internacional de
Cine, Costa Rica, 2013

27. Mejor pelicula de contenido social, Premio Alfa y
Omega, Espafia 2014

La ultima tierra (en preproduccién), de Pablo Lamar

1. Hubert Bals Fund, Festival de Rotterdam, Holanda,
2010
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2. Premio Kodak y Cinecolor, Buenos Aires Lab (BAL),
Bafici, Argentina, 2010

3. Premio Canal Arte de Francia, Buenos Aires Lab (BAL),
Bafici, Argentina, 2010

4. Hubert Bals Fund Plus, Festival de Rotterdam, Holan-
da, 2013

Ejercicios de memoria (en preproduccion), de Paz Encina

1. Hubert Bals Fund, Festival de Rotterdam, Holanda,
2011

Insular (en preproduccién), de Federico Adorno

1. Hubert Bals Fund, Festival de Rotterdam, Holanda,
2011

El Tiempo Nublado(en post-produccion), de Arami Ullon
1. Iberdoc, Espaha-Mexico, 2011

2. Foro de Co-Produccion, Riviera Maya Film Festival,
Mexico, 2012

3. Fachauschuss Basel, Suiza, 2012

4. Zurich Film Stiftung, Ziirich, Suiza, 2012

5. BAK (Bundesam fiir Kultur) Berna, Suiza, 2012
6. Media Programme, European Commission, 2012

SUBTOTAL: 85
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MEDIOMETRAJES/ CORTOMETRAJES
Emuhno (2004), de Augusto Netto

1. Primer Premio, II Bienal Interamericana de Video Arte,
BID, EE.UU., 2004

Ahendu nde sapukai (2008), de Pablo Lamar

1. Mejor Cortometraje, Festival Internacional de Cine
Independiente de Buenos Aires, Bafici, 2008

2. Best Student Film Prize, Fresh Film Fest, Praga, Repu-
blica Checa, 2008

Karai Norte (2009), de Marcelo Martinessi

1. Mejor Corto Iberoamericano, 24° Festival Internacional
de Cine de Guadalajara, México, 2009

2. Premio del Puablico, Festival de Cine Cero Latitud,
Ecuador, 2009

3. All Roads Seed Fund, National Geographic, EE.UU.,
2009

4. Mencién especial, Kinoforum de Sao Paulo, Brasil,
2009

5. Premio Glauber Rocha, 36° Jornada Internacional de
Cine de Bahia, Brasil, 2009

6. Mejor Filme de Ficcién, 36° Jornada Internacional de
Cine de Bahia, Brasil, 2009

7. Mejor Director, 36° Jornada Internacional de Cine de
Bahia, Brasil, 2009

8. Mejor Guion, 36° Jornada Internacional de Cine de
Bahia, Brasil, 2009

- 216 —



LA CAMARA SIN LEY

9. Mejor Actriz, 36° Jornada Internacional de Cine de
Bahia, Brasil, 2009

10. Mejor Sonido, 36° Jornada Internacional de Cine de
Bahia, Brasil, 2009

11. Mejor Actriz, FESANCOR, Chile, 2009

12. Mejor Director, XI Concurso de Cortometrajes de la
UPM de Madrid, Espana, 2009

13. Mencién Especial, Festival Internacional de Cine de
Cartagena de Indias, Colombia, 2010

14. Mejor Film, Florianopolis Audiovisual Mercosur,
Brasil, 2010

15. Premio Quanta, Florianépolis Audiovisual Mercosur,
Brasil, 2010

16. Premio Estudios Mega, Florianépolis Audiovisual
Mercosur, Brasil, 2010

17. Premio Megacolor, Florian6polis Audiovisual Mer-
cosur, Brasil, 2010

18. Mencion de Honor, Mostra Competitiva de Cortome-
trajes, Cinesul, Brasil, 2010

19. Mejor Cortometraje, AXN Film Festival, EE.UU.,
2010

Calle Ultima (2011), de Marcelo Martinessi

1. Mejor Cortometraje, 37° Festival Iberoamericano de
Cine de Huelva, Espana, 2011

2. Mencioén especial, Radio Television de Andalucia, 37
Festival Iberoamericano de Cine de Huelva, Espafia,
2011

3. Mejor Cortometraje de Ficcion, Floriandpolis, 2011
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4. Premio Walter Da Silveira, 38° Jornadas de Cine de
Bahia, Brasil, 2011

5. Mejor video, 38 Jornadas de Cine de Bahia, Brasil,
2011

6. Mejor Corto de Derechos Humanos, 18° Festival Latino-
americano de Video y Artes Visuales de Rosario, 2011

7.Mencion Especial, Mejor Fotografia, 18° Festival Latino-
americano de Video y Artes Visuales de Rosario, 2011

8. Premio Maestrale al Mejor Cortometraje, II Babel Film
Festival, 2011.

Viento Sur (2011), de Paz Encina

1. Mejor Cortometraje, NEFIAC, New England Festival
of Ibero American Cinema, EE.UU., 2012

Isla Alta (2012), de Federico Adorno

1. Gran Premio, Festival Internacional de Cortometrajes
Winterhur, Suiza, 2012

Owverava (2012), de Mauricio Rial

1. Concurso de producciéon documental DOCTV Latino-
américa I1I, 2012

SUBTOTAL: 33
ToraL LARGOMETRAJES Y CORTOMETRAJES: 118
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ANExXO NUMERO III
COMENTARIOS MAKING OF
“HAMACA PARAGUAYA”
EDICION DVD MALBA.CINE

MUSICA: HARPA PARAGUAYA

1. Paz Encina: “Yo queria mostrar esta conjuncién de
dos tiempos. De estar viviendo, por lo menos algo que
pasa en Paraguay, es que se esté viviendo un pasado y un
presente todo el tiempo. Entonces queria que la imagen
esté en un tiempo determinado y el sonido en otro. Y que
esos tiempos se vayan encontrando cada tanto. Fue por
eso mi decisién de que los didlogos sean en off. Es como
que al estar en off es como que ellos viven estos didlogos
todos los dias, todo el dia, todos los afios desde que esto
paso”.

2. Ramon del Rio, actor: “Uno de los valores del film, o
del guioén, del film se vera después, se vera como llega,
pero del guidén, es que hay un contraste de... un estado
asi, de gran letargo, de parsimonia exterior en contraste
diria en cuanto a un universo interior muy intenso.”

3. Paz Encina: “Yo queria que sean dos personas que
estén en el fin del mundo esperando un hijo. Queria que
sean dos personas que ya no le importan a nadie, que no
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tienen comunicacion con nada, entonces necesitaba que
esos personajes estén en el interior del Paraguay, lejos de
todo, y en ese lugar solamente podian hablar guarani.”

4. Georgina Genes, actriz: “Parece que nosotros nos ex-
presamos mejor en guarani a pesar de que esto va a ser
también en espafiol. Pero la pelicula queda mejor parece
en guarani. Y se dicen cosas muy bonitas en guarani.”

5. Paz Encina: “En guarani se piensa de una manera
diferente, es mucho mas aglutinante. Era todo distinto.
Yo realmente no buscaba nada antropolégico con esta
pelicula. ;Pero qué pasa? El guarani también es nuestra
lengua oficial. Y yo escribi todo el guién en espafiol. Pero
después tuve que hacer una versién en guarani y retra-
ducirla devuelta. Y eso me llevé mucho tiempo. Porque
yo queria que la matriz de todo fuera el guarani, porque
es distinto, realmente me quedo otro guion. Para mi gané
mucho el guién al hacer la versiéon en guarani.”

6. Ilse Hughan: “Lo que me gusté mucho del guién de
HP fue la originalidad de su forma, como queria contar la
historia. Pensé que podria surgir una pelicula muy fresca
y especial de todo esto. Me gusté mucho la historia, que
es muy universal: un hijo es enviado a la guerra, contado
en este caso con muy pocos medios. Y eso es lo que me
gusté mucho. Muy poco, y de eso sale algo grande.”

7. Marianne Slot: “Cuando lei HP me impresiond lo
tnico del guién. Es muy fuerte; trata al mismo tiempo
un tema muy cercano al pueblo paraguayo pero también
es una pelicula acerca de los giros de la vida, que es, por
supuesto, un tema universal, entonces, es una combina-
cion muy dificil de encontrar. Y, al mismo tiempo, esta
escrito de una forma muy bella”.
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8. Lita Stantic: “Me impact6 muchisimo el guion. Real-
mente me conmovio. Y después conocer a Paz también fue
conocer a un ser muy singular, muy sensible, muy especial.
Creo que con una anécdota muy simple Paz de alguna
manera transmite un poco lo que es el Paraguay y lo que
fue la historia del Paraguay de estos tltimos 200 afios.”

9. Ramon del Rio: “Cuando me acercé el guiéon a mi Paz
Encina pensé “esta pelicula tiene mucho que decir al espec-
tador, concretamente al nuestro. Y mucho que plantearme
a mi también como hombre, como ser humano’. Nuestro
novelista y autor famoso, Roa Bastos, solia decir que el
infortunio se enamoré del Paraguay. Paraguay siempre
ha sido azotado, castigado, histéricamente por un oleaje
de infortunios, ya sea por problemas externos, invasores,
o internos, malos politicos, caciques criollos de pésimo
bagaje humano, ;verdad?”

10. Georgina Genes: “Paz nos dejé a cada uno su per-
sonaje, que nosotros teniamos que ir desarrollando de
a poco. Entonces yo, mi idea era viajar al campo y ver
como trabajan las mujeres en el campo, como pelan las
mandiocas. Cémo caminan las mujeres, porque cada uno
tiene su costumbre de caminar, de hacer, de estar en la
casa, en el campo. Son mujeres muy sufridas, la gente de
campo. Y yo anduve por ahi mirando. Después vine a
mi casa y entré en mi personaje. Inclusive me llamaban
por teléfono ‘Candida’, porque yo estaba absolutamente
en personaje.”

11. Ramon del Rio: “Mi referente para elaborar mi per-
sonaje eran aquellos peones de mis abuelos en su chacra
quinta, trabajadores, ensimismados en su trabajo, muy

z

nobles, muy adentrados dentro de si.
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12. Paz Encina: “Es muy complicado mostrar una des-
pedida, mostrar lo que pasa después de una muerte, y
yo creo que si empezaba a cortar, a cortar, a cortar y a
mostrar planos y planos y planos eso no lo iba a poder
lograr. Iba a sacar al espectador de lo que realmente
genera esa cosa de angustia que te da, de decir alguien
se muri6, yo nunca mas le vi. Fue un hijo que se fue,
que yo no lo pude enterrar, que estoy angustiado por
eso, quiero que se repita todos los dias la misma cosa
para no poder ver... Hay como demasiados elementos
fuera de campo que me estan dando de alguna manera
algin montaje que si yo encima cortaba iba a ser una
redundancia de algo que iba a romper el clima que yo
estaba buscando.”

13. Carlos Spatuzza, director de Arte: “El guién requeria
de una sintesis. Eso va directamente en funcién al guion.
Y a esa sintesis fuimos llegando poco a poco con Paz en
cuanto se refiere a lo visual, en la misma btsqueda de
locaciones, y en las varias conversaciones que fuimos te-
niendo. Tal es asi que hasta los elementos que ella queria
eran los minimos. Un mismo elemento sirve para muchas
funciones. En cuanto a la locacion principal, el lugar de la
hamaca, también hacemos uso de la sintesis total porque
trabajamos simplemente con un plano horizontal y uno
vertical, y se trabajé muchisimo en relacién a la escala. La
escala del personaje con relacién a todo su fondo, todo su
contexto que hace a la atmoésfera de los dos. Aqui se ve
una fotografia donde se esta trabajando con la limpieza
dellugar de la hamaca que estaba como contaminado con
elementos super..., eh, superfluos y que contaminaban
totalmente el espacio y fuimos eliminando todos esos
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elementos. Habian como marafias, javoréi le decimos en
guarani. Entonces es asi como procedimos a intervenir
de manera minima la naturaleza.”

14. Willi Bensich, D.F.: “Con el equipo de Arte trabaja-
mos cuidadosamente en la seleccion de los colores, de la
ropa, en la ambientacion dentro de la naturaleza. Inclusive
ajustar algunas cosas como algunas piedras, como algunas
ramas que podian estar dentro del cuadro y que por ahi
tenian un ‘fuera de tono” algo que por ahi se destacaba
mal, que lo ajustamos con color, ;no? Tifiendo, tifiendo
esas cosas para que entraran dentro de la relacién tonal
del conjunto.”

15. Carlos Spatuzza: “Yo habia tomado la decisién de
trabajar s6lo con ropa usada, entonces comencé a trabajar
en el mercado 4, en donde hay ventas de ropa usada y
esaropa usada fue transformada por modistas. Llegamos
a los lugares de las lo... de las locaciones, ahi, entonces,
¢Qué hicimos? Hicimos un trueque de esa ropa usada que
se trajo de los mercados de Asuncién, que habiamos traido
de los mercados de Asuncion, por las ropas mismas de
los campesinos. Y asi fuimos haciendo transformaciones
con modistas, y las modistas eran las mismas esposas de
la gente del lugar. Y yo creo que eso también fue como
muy enriquecedor, ;verdad? Trabajar con la gente de la
zona. Asi como en el vestuario también, en el maquillaje
es muy importante que los personajes se mimetizan con
su entorno. Estdn como confundidos con el entorno. Hay
una cuestion que a mi siempre me llamo la atencién en el
interior, mas todavia en algunas zonas, como en Alto por
ejemplo, en donde ceramistas llegan a tener casi el color
del barro del lugar, de la tierra del lugar. Esa mimetiza-
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cioén buscamos en el maquillaje y logramos con elementos
totalmente naturales.”

16. Guido Berenblum, sonidista: “El trabajo de sonido
de Hamaca paraguaya, el trabajo de postproducciéon que
intentamos hacer, y creo que lo logramos, fue hacer una
banda de sonido casi minimalista, muy pocos elementos
o la minima cantidad de elementos posibles partiendo
del concepto que habia traido Paz de “menos es méas”. A
partir de ahi trabajamos todo, todas las bandas, y tratan-
do de respetar el origen de los sonidos que la mayoria
fueron capturados, o sea, grabados, en Paraguay durante
el rodaje.”

17. Willi Bensich: “Mira, lo que queriamos mads que
nada era captar la luz natural en sus variaciones a través
del tiempo, como son tomas largas queriamos tener una
luz muy suave, muy sutil, muy envolvente en la que se
pudieran ver todas las pequefas cosas sin jerarquizar.
Sin sefialar nada con un centro de luz en particular y sin
alterar las variaciones que se fueran dando naturalmente.
Asique lo que hicimos fue esperar a tener las condiciones
ideales, o sea, la luz de dias nublados, la luz difusa; tomar
referencias de como iba variando esa luz en la primera
hora de la manana, o al anochecer, para poder registrar
ese cambio durante el tiempo.”

18. Paz Encina: Y por un lado queria que los planos
fueran largos porque ellos estdn en una espera que es muy
larga, y yo queria que eso se vea. Y por otro lado queria
que...que la imagen dure el tiempo que ella necesitara
para, para reflejar todo lo que yo queria mostrar”.

19. Willi Bensich: “Paz tiene una intuicion, una sensibili-
dad muy clara. Creo que lo primero que me dijo respecto
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ala distancia con que los tomdbamos era su necesidad de
respetar su intimidad, la del mundo de ellos. De la misma
manera en que ellos hablaban en su idioma que es guarani
y no espafiol. Es decir, no se trata de describir sino de ver
a esos personajes como suspendidos en el tiempo.”

20. Paz Encina: “Es como si hubiera tenido mucha suer-
te yo con HP. No sé si suerte o si la experiencia de Lita
también me llev6 a encontrarme con esta gente. Porque
esta es gente que vino de la mano de Lita, jverdad? Y,
nada, es como si me leyeran la cabeza todo el tiempo.”

21. Ilse Hughan: “Con la menor cantidad de medios,
con pocas cosas que suceden, pero al mismo tiempo, y
justamente por eso, sentis cosas que pasan detras de la
pantalla, para ponerlo de alguna manera. Y ese es el tipo
de peliculas que a mi me gustan mucho. No ser llevado
por el director, o el guién, de A a B, a C, etcétera. Sino
que me gusta ver algo, sentir algo y al mismo tiempo
tener mis propios pensamientos. Eso es exactamente lo
que pasa con HP.”

22. Lita Stantic: “Lo que sentimos Ilse, Marianne y
yo al leer el guién parece que fue lo que sintieron otras
personas en otros lugares del mundo que resolvieron
apoyar la pelicula o involucrarse como productores. Por
eso no fue complicado conseguir los medios para filmar
Hamaca paraguaya.”

23. Marianne Slot: “Hamaca es una coproduccioén entre
cinco paises: Francia, Holanda, Argentina, Paraguay,
Espafia, y de hecho también Alemania.”

24. Lita Stantic: “La historia del cine paraguayo es casi
inexistente, por eso HP va a ser una especie de inicio de
una historia, ya que hay una idea de armar algo asi como
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un instituto de cine y hay jovenes que tienen proyectos.
Por eso es importante lo que puede generar esta pelicula
en su pais.”

25. Marianne Slot: “Es muy dificil tener acceso a cual-
quier forma de arte de Paraguay, donde quiera que estés.
Y creo que haciendo una pelicula sobre la identidad pa-
raguaya es un muy buen comienzo.”

26. Paz Encina: “Cuando pude... cuando senti que
podia filmar HP era como sentir que podia decir: Bueno,
asi yo veo, asi yo miro. Y que otra gente también pueda
ver, pueda mirar. Mi propuesta estética era basicamente
esa, era mostrar el tiempo. Y también un tiempo que yo
creo que... Claro que se me mezclan cosas porque yo soy
paraguaya, jverdad?. Y un tiempo que vivo como para-
guaya. Es un tiempo en el que todo el tiempo que haya
pasado, los afios, los meses, los dias, se vive eternamente
lo mismo y se ve eternamente lo mismo. Y como... esas
pocas ganas de a pesar de tener todo un tiempo para mirar
de realmente mirar. No, porque claro, una vez que uno
mira no hay vuelta atrds. Y bueno esa era mi propuesta
estética, la de poder mirar.”
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ANExXO NUMERO IV
DESCRIPCION DETALLADA
DE “HAMACA PARAGUAYA”

Las voces de los personajes estan siempre en off

Esc. 1. Presentacion de Candida, Ramon y
situacion en la Hamaca

Hamaca 1 (00:01): Amanece en el campo, y la imagen
acompana ese lento y sutil cambio de luz. Se escucha el
cantar de unos péjaros, un gallo que canta al sol del alba,
grillos y un perro que ladra a la distancia. Una pareja de
ancianos —Candida y Ramén — entra lentamente en cua-
dro, y sus pasos hacen crepitar las hojas secas en el piso.
La cdmara los toma a la distancia, en un plano general
abierto. Oimos una conversacién en guarani, y en los
subtitulos vemos que Candida dice que no puede seguir
asi. La pareja discute sobre los cambios constantes en el
lugar de la hamaca en su bisqueda de sombra. Hay cierta
tension entre ellos. La perra se calla y oimos truenos en
la lejania. Candida se sienta en la Hamaca.

Cielo 1 (03:15): Plano del cielo nublado oscuro.

Hamaca 2 (03:33): Hablan sobre si va a llover o no, y
dicen que ya es otofio pero atn hace calor. La conver-
sacion cambia abruptamente y trata sobre su hijo, que
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debe estar muerto de sed, si tendra frio o calor. Candida
se para y recoge algo de entre las hojas. Hablan sobre
céomo lo extrafian, y coémo quieren que vuelva de la
guerra. Ramon se queja de que la guerra no sirve para
nada. Hablan de la perra que nunca se calla, y discuten
sobre quién le da agua. Hablan de cémo sus cultivos no
duraran mucho mas en la sequia. Candida se queja de
que Ramon sélo habla de la guerra. Ramoén dice que su
hijo est4 en la guerra, y Candida responde que no hay
mucho que puedan hacer. Toman tereré. Candida pela
mandiocas mientras discuten sobre si darle una camisa
de su hijo Maximo a la perra para engafiarla. Esta nu-
blado y oscuro, parece que va a llover, pero no llueve.
Calma chicha.

Cielo 2 (09:14): Plano del cielo nublado, un poco mas
claro.

Hamaca 3 (09:30): Ramon se para para ver los pajaros
y se pone el sombrero. No llega, se vuelve a sentar. Can-
dida dice que va a hablar con Jacinto para que se lleve
la perra a su campo porque molesta mucho. Ramoén dice
que escucha los pajaros, pero que no llega a verlos. Can-
dida no sabe si los escucha. Ramon dice que él si, y que
si pasan es porque va a llover, y mientras se para y da
una vuelta dice que espera que la lluvia llegue hasta el
Chaco, ese Chaco que no sirve para nada, donde hay sélo
bichos y culebras. Candida dice que hay bichos, y él se
queja de que es todo lo que ella dice. Se vuelve a sentar.
Ella le pregunta si realmente piensa que le va a decir algo
mas, o a darle esperanzas. Candida agrega que es lo que
él quiere, que le dé esperanzas, pero ya no hay nada que
hacer. Después de un silencio, Ramén le pregunta si no
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espera a su hijo. El se fue y nunca volvié, dice ella, a lo
que él replica que tampoco le han dicho que ha muerto,
y que ese mal presentimiento la va a matar un dia. Se
escucha un trueno. Antes, ella esperaba. Antes... Silencio.
Ladra la perra. Ramoén quiere que su hijo vuelva a trabajar
con él en la plantacion. Candida se queja de la perra que
ladra. No se halla, se quiere ir, dice mientras se abanica;
no se puede hacer nada contra lo que no llega, agrega.
Silencio. Ramoén le reclama que mantenga sus esperanzas.
Para ella no hay nada que hacer, se va... “Andéate”, le
replica él. Se escuchan los péjaros, él se para y ella toma
una mandioca.

Cielo 3 (13:37): Ruidos de péjaros sobre un cielo plo-
mizo. Luego, un trueno.

Hamaca 4: Ramoén dice que casi vio los pajaros
mientras vuelve a sentarse. Candida dice que no pasan
luego. Fl repite que si, ella que no, mientras se para de
la hamaca. Luego agrega que escucha cualquier cosa, y
se agacha a recoger el cesto con las mandiocas. Candida
se aleja caminando hacia el fondo del cuadro mientras
se abanica. Le dice que se va y enseguida pregunta (no
vemos su rostro) si estd enojado. El se da vuelta a mirarla.
Escuchamos que ella pregunta porqué él no le dice nada.
Ramon le dice que cree que sin él ella se moriria. Mientras
Candida desaparece por las plantas del centro del cuadro
la perra vuelve a ladrar. Ramén se pone el sombrero y
dice que va a ver el campo. Toma sus cosas y se va por
el mismo lugar. La perra ladra. La perra se calla y oimos
unos truenos.
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Esc. 2 Ramoén en Canaveral. Despedida de Maximo y
Ramon (en off)

Canaveral 1 (16:17): Hay un cafaveral a medio cortar.
Al fondo hay una pared de cafias erguidas, en el resto
del plano vemos cafias cortadas y apiladas en el piso en
varios montones y a Ramoén de espaldas, hacia derecha
de cuadro, pelando cahas con su macheta y separan-
dolas en montones. Se escuchan truenos, los ruidos del
machete de Ramoén y de las cafias. Luego escuchamos
de cerca a un joven decir (en off) “Buen dia papd”. “Mi
companiero”, responde la voz (también en off) de Ramon.
El joven Méaximo dice que va a partir, Ramon le replica
que es temprano todavia. Silencio. Le pregunta si no le
falta nada. En los intervalos del didlogo en off, se oyen
los ruidos del proceso de pelar cafias. Ramoén lo invita a
tomar tereré. Maximo le dice que tiene miedo. Ramoén le
responde que el que tiene miedo se muere pronto. Ca-
mina hacia el fondo del cuadro a la izquierda. Le dice a
Maximo que tiene que ser rapido y no dejarse agarrar. Y
luego afiade que seguro va a volver. Maximo le recuerda
que es una guerra. Ramon le dice que es algo que no le es
extrafio, que los pobres siempre estan en guerra. Sale de
cuadro. La guerra no puede durar mucho, dice Ramoén. Lo
escuchamos trabajar con otras cafias en off, a la distancia.
Maximo pregunta qué pasa si se muere. Se escucha un
trueno. Maximo dice que se quiere cambiar de nombre.
Ramoén le pregunta qué dice, y Maximo responde que
eso es lo que va a hacer. Ramoén no entiende. Maximo
le responde que se cambiaria el nombre para que, si se
muere, su mama no se entere. Ramoén le responde que
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no lo haga, que su nombre es el nombre de él también.
Reaparece Ramoén desde el fondo de cuadro cargando un
pilén de cafias y camina hasta donde estaba. Mientras, en
off le dice a Maximo que €l va a volver. Maximo le dice
que parece que va a llover, que a esa lluvia la esperan hace
tanto. Ramon le dice que quizas esté para la cosecha y la
hacen todos juntos, como siempre. Maximo en off dice
que sumama no quiere que se vaya. Ramon le dice que su
madre es mujer, que no entiende de esas cosas, pero que
él tiene que ir a defender su patria, porque es un hombre.
Mientras, pela mas cafias. Ramoén dice que pronto llegara
lalluvia y que también llovera en el Chaco y que tendran
por lo menos agua. Maximo le pide que cuide a la madre.
Ramon le pide que no hable asi. Se oye un trueno.

Canaveral 2 (20:19): Sigue el trueno sobre un plano cer-
cano de Ramoén pelando canas de espaldas. En el proceso
de pelar y apilar cafias, Ramoén se agacha varias veces,
saliendo de cuadro. Vemos su rostro de perfil. Maximo le
dice que ya se quiere despedir de él. Ramon le dice que
no llame a la muerte, que va a volver. Maximo le dice
que ya se va. Ramon le dice que no se va a morir, que
vaya confiado. Maximo le responde que la guerra no es
luchar contra las langostas. Ramoén le responde que vaya
a despedirse de su madre. Ramoén se agacha y corte a:

Esc. 3 Candida Lavando Ropa en el arroyo.
Despedida de Méximo y Candida (en off)

Arroyo 1 (21:37): En una suave pendiente también
cubierta de hojas secas, entre los arboles, cae un arroyo
entre unas piedras. Candida esta sentada, en una piedra
de espaldas a nosotros, lavando ropa. Oimos el agua y

- 231 -



ALEJOo MAGARINOS

unos péjaros. Candida golpea la ropa mojada. Méximo le
dice hola a Candida. Candida le dice que ese no es lugar
para hombres, le pregunta qué estd haciendo ahi. Méxi-
mo responde que ya se va, que lo van a venir a buscar,
y fue a despedirse. Candida golpea la ropa mojada. La
oimos, y oimos unos péjaros. Mdximo le pregunta si no
le va a decir nada. Candida le pregunta quién va a cuidar
a su perra, y si acaso se olvidé de la perra. Maximo le
responde que la perra la va a mantener acompanada y
no la va a dejar. Se oye la ropa en el arroyo. Candida le
dice que no entiende por qué él no se esconde. Trueno.
Candida se queja de que la guerra lo va a sacar de alli, de
su lado, y es todo lo que hara. Le insiste con que muchos
se esconden en los arboles, y le dice que se esconda en el
naranjal que tienen. Maximo le dice que ya va a volver.
Céandida escurre ropa y el agua cae contra la piedra. Se
para, recoge el cesto y se dirige a otras piedras mas altas,
al costado del arroyo. Méximo dice que parece que va a
llover. Candida dice que siempre parece eso. Candida
escurre ropa y la extiende sobre la piedra. Maximo le
dice que se tiene que ir, Candida le pide que no se vaya
de su lado. Escurre otra prenda. Maximo le dice que no
se puede quedar, que lo van a buscar. Candida dice que
no le interesa esa guerra, que por ella se pueden morir
todos. Extiende la otra prenda sobre la piedra y vuelve
hacia el arroyo. Maximo le dice que va a volver pronto.
Candida le pide que se quede con ellos, que sino se va a
poner muy triste. Se oye un trueno y cémo Céndida ha
retomado su lavado.

Arroyo 2 (25:06): Plano cercano de Candida en el
arroyo lavando ropa, de espaldas. Golpea la ropa y la
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remoja. La friega. Le pregunta a Maximo si entonces se
ird. Mientras se seca con el pafiuelo que tiene en la cabe-
za, oimos que dice en off que le ha puesto el poncho del
abuelo en la mochila. Méximo le responde que prefiere
usarlo a su vuelta. Candida le insiste en que lo lleve, él
asegura que prefiere usarlo al regreso. Candida insiste
con el frio que puede sentir por las noches. Otro trueno.
Candida dice que se vuelve a la casa antes de que €l se
vaya porque no quiere verlo partir. Su corazoén, dice, si
fuera de piedra, ya estaria roto, y si fuese cuero de vaca
ya habria reventado. Maximo le pide que no se vaya asi.
Candida remoja otra prenda.

Esc. 4 Campesinos descansando en el cafiaveral

Canaveral 3 (26:45): En un plano més cerrado de la
misma zona del cafiaveral, vemos a Ramoén y otros tres
campesinos sentados, descansando. Se oyen los grillos
mas fuerte y luego unos truenos. Dos campesinos con-
versan en el fondo, apenas los oimos.

Esc. 5 Lavanderas descansando en el arroyo

Arroyo 3 (27:09): En otra zona del arroyo, tres muje-
res y Candida en el centro del cuadro y dos nifios estan
sentados, descansando. Oimos el agua que corre y los
truenos. Una mujer ata un bollo de ropa. Se escuchan
unos pajaros.

Esc. 6 Hamaca II

Hamaca 5 (27:39): Vemos la hamaca vacia en el mismo
plano del comienzo. Escuchamos unos pasos por detras de
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los grillos. Del centro del plano, al fondo, aparece Ramoén
caminando lentamente con su termo. En off, pregunta
qué es lo que le pasa. Candida responde que no se halla
en la hamaca. El replica que estan bien alli, que da gusto.
Céandida se queja de que la hamaca esta por romperse,
y dice que deben conseguir otra. Ramén apoya el termo
en un tronco cortado y se sienta en la hamaca. Candida
dice que la hamaca ya no los aguanta. Ramon le replica
que la hamaca no es tan vieja. Candida insiste con que
la hamaca ya no los aguanta. Candida dice que el calor
es insoportable y Ramoén seca su transpiracién con un
trapo. Luego le escuchamos decirle a Candida que ella
encuentra todo inaguantable. Ella le dice que no es eso,
sino que no se halla. Luego ella pregunta qué es lo que le
pasa a la perra que no estd ladrando. Ramén se hamaca
suavemente. Se escuchan los pajaros. Ramoén se pone el
sombrero.

Cielo 4 (29:38): Plano del cielo nublado con sonido de
péjaros que viene del plano anterior.

Hamaca 6 (29:54): Se escuchan ruidos de insectos va-
rios. Candida le pregunta si vio algo. Ramon se quita el
sombrero y se abanica. Ramoén le dice que si los péjaros
vuelan es porque va a llover. Candida le dice que se calle,
que esta otra vez diciendo cualquier cosa. Ramon le res-
ponde que el problema es que ella no quiere que él hable
de su hijo. Candida aparece caminando desde el centro
del plano, al fondo, mientras se abanica. Candida dice
en off que hace mucho calor. Ramén le reprocha que se
queja en vano del calor. Escuchamos los pasos de Candida
acercandose a la hamaca y luego un trueno. Ramoén le
dice que le hable, pero Candida responde que ya nada le
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interesa, que hace rato no le quedan ni ganas de hablar.
Candida llega a la hamaca, apoya su cuenco y se sienta.
Un trueno mas fuerte. Ramon le dice a Candida que ella
a veces habla de su hijo como si ya se hubiera muerto.
Candida le responde que la muerte pasa rdpido, pero que
lo que viene después es lo insoportable; mientras tanto,
en la hamaca se seca con su pafiuelo y luego se abanica.
Ella se lamenta por la perra que llora y ladra desde que
Maximo se fue, que parece que algo sabe. Candida se
abanica y escuchamos unos pdjaros. Ramon se pregunta
en voz alta si su hijo habra muerto. Candida le responde
que nadie se puede esconder de la muerte. Ella toma una
mandioca de su cuenco y cae, Ramoén se para y la recoge
del suelo. Ella comienza a pelar una mandioca y le dice,
siempre en off que no va a llover, que esperan en vano y
ni siquiera corre viento. Se escucha un péjaro y candida
dice que yano hay nada que hacer. Ramén le dice que sin
embargo hay olor a lluvia. Candida le dice que aunque el
olor se lo prometa, no va a llover. Escuchamos un péjaro
y unos insectos. Candida le dice que es ya costumbre de
él, y lo que se espera no quiere venir nunca. Afiade que
ella antes decia que cuanto menos llueve mas cerca esta la
lluvia, pero que ahora ve que lo que se espera, se espera
en vano. “Con recuerdos no se levanta a un muerto”, se
lamenta. Ramon le responde que él sabe que va a llover,
que no se puede equivocar, ya que es agricultor y sabe
cuando va a llover. Luego cambia de tema y dice que
lo va a volver a ver a su hijo. Ella le responde que él es
agricultor pero ella es su mam4d, y ya no hay nada que
esperar. Ramon se abanica con el sombrero. Candida se
pregunta cuantos han muerto ya, y le dice que su hijo se
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ha ido, y eso es todo. Se escuchan los pajaros. Ramon se
pone el sombrero.

Cielo 5 (35:38): Plano del cielo gris. Se oyen pajaros.

Hamaca 7 (35:53): Los dos siguen sentados en la ha-
maca. Ramon se quita el sombrero, y Candida le dice que
ya esta otra vez de balde. Ramoén se justifica diciendo que
hace calor para correr. Candida le dice que parece que
desde aquel dia el calor no se va. El dice que no le impor-
ta, que va a seguir esperando. Candida dice una vez mas
que ya no hay nada por hacer, y Ramon le pregunta si
no puede decir otra cosa. Ella le pregunta qué otra cosa
quiere que diga. El dice que algo que los ponga contentos.
Céndida le dice que la esperanza lo pierde, pero a ella ya
le da lo mismo. Luego afiade que alli estan muy lejos. Se
para y arregla algo de la hamaca. Mientras dice que ya
no sabe siquiera si se puede alegrar con la gente que trae
noticias. Se queja de que la perra no para cuando los ve, y
luego dice que nunca van a saber nada, que esa gente no
vani a saber si su hijo ha muerto. Ramoén dice que cuando
termine la guerra van a tener noticias. Candida se vuelve
a sentar, y en off dice que ellos no le importan a nadie.
Luego pregunta qué le pasa a la perra ahora, si se habra
muerto o qué. Ramon le dice que ni siquiera ladra. Ella
insiste, “;Se murié o qué?”. Candida se abanica. Ramoén le
pregunta por qué dice eso, si es solo porque no ladra. Le
pregunta para qué quiere que ladre. A Candida le parece
evidente que nadie prefiere que ladre, a lo cual Ramoén
le responde con la pregunta de si ella le dio a la perra
una camisa de Maximo, ya que eso dijo. Ella le replica
que no le dio nada, él repite que ella dijo que iba a hacer
eso. No le dio nada. Pajaro. Mientras se sigue abanicando
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dice alegrarse por finalmente haber puesto la hamaca en
un lugar donde no escucha al perro, que esos ladridos le
estaban rompiendo la cabeza. Ramoén en cuadro se paray
en off le dice que ella no quiere escuchar nada. Se agacha
y busca algo entre las hojas y dice que no hay nada que
hacer. Candida insiste con que a la perra le sucede algo
ya que ha cesado con sus insistentes ladridos. Trueno.
Ramoén dice que uno de estos dias se va a despertar de
un corto suefio y Maximo ya va a estar con ellos, mientras
sigue agachado buscando cosas entre las hojas. Candida
declara que ya nada le importa. Trueno. Candida dice
que va a ir a ver qué le pasa a la perra, a lo cual Ramoén
le pregunta por qué la repentina atencion por la perra;
es el calor el que pone asi, dicen que vuelve loco. Ramoén
vuelve hacia la hamaca, se sienta y en off dice que espera
que llueva pronto. Candida se levanta y sale hacia fondo
de cuadro en el mismo recorrido. Ramoén deja algo en el
cuenco. Candida repite que la perra no ladra mas. Ramoén
le dice que deje en paz a la perra, y que seguro ella le dio
esa camisa vieja. Candida sacude su pafiuelo. Le anuncia
a Ramon, preocupada, que la perra esta enferma. Luego
le reitera que ella sabia que algo le pasaba, y que ya se lo
dijo, mientras vuelve de fondo de cuadro hacia la hama-
ca. Y qué haran ahora con la perra, le pregunta. Ramoén
le pregunta a ella por qué deberian hacer algo. Candida
le dice que no esta bien la perra, y se sienta de nuevo en
la hamaca. Ramoén se extrafia de que a ella le importe
tanto la perra. Candida le explica que si no la ayudan va
a morir...esa perra boba. “Es la perra de tu hijo, cémo no
le vas a hacer caso?”, le pregunta Candida. Los dos estan
quietos, sentados en la hamaca. Candida insiste con que
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la perra se va a morir, y Ramoén insiste en desconocer la
importancia que eso tiene para ellos, si Candida se queja
dela perra todo el tiempo. Candida reconoce que lo que le
importa es que ha perdido a su hijo. Trueno. Ramén dice
que ese mal pensamiento es lo que la va a matar, uno de
estos dias. Candida le da directiva a Ramoén para que lleve
a la perra a algtin lado a que la curen. Ramoén se pone el
sombrero y agarra su pafiuelo. Se para. Candida se queja
de la lluvia que no llega, y, mientras se abanica, dice que
no hay tristeza mas grande que la de ella. Ramoén se va
hacia el fondo, y en off se queja de que siempre termina
haciendo lo que ella quiere. Exclama que no se puede
vivir asi, a su antojo. Lo altimo que le faltaba era tener
que ocuparse de la perra. Ramoén, antes de desaparecer
por el fondo, dice que su hijo va a aparecer en cualquier
momento, y él no lo va a encontrar. Candida se para, re-
coge el cuenco de madera. En off se lamenta por la perra.
Mientras en cuadro se abanica y se dirige hacia el camino
de atras, se dice que la perra se quiere morir, cémo si uno
no tuviera tristezas. Mira hacia el cielo.

Cielo 6 (43:14): Vemos el cielo nublado, se oyen lejanos
unos pajaros.

Hamaca 8 (43:23): Oimos insectos. Candida se aleja
hacia el fondo. Se oye un trueno.

Esc. 7 Padre lleva a la perra a curaciéon
a lo de Don Jacinto

Casa de Don Jacinto (43:57): Ramoén esta sentado a la
izquierda de cuadro, en la galeria de una casa pintada
de blanco y una franja rosa. La puerta estd abierta, al
lado de Ramén, y hay dos sillas mas en la galeria y una
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ventana. Del otro lado de la puerta, otra puerta que da
hacia la vegetacion. Techo de mimbre. Un hombre le dice
a Ramon que la perra no estd nada bien. Se escuchan unas
gallinas. El hombre le dice a Ramén que la perra estd
sin agua, y le pregunta hace cudnto no le dan de beber.
Ramon se queja de que no hay agua para nadie, no va a
estar uno dandosela al perro. Le dice al hombre que haga
lo que pueda, y que silelleg6 su dia, ha de morir. Trueno.
Ramén le pregunta a Don Jacinto si tiene noticias de la
guerra. “;Guerra?”, le pregunta Jacinto. Ramon se para y
se asoma por la puerta mientras se oye un trueno. “;De la
guerra?”, dice Ramoén y entra. “;No sabe nada?”. Jacinto
le pregunta a Ramon si no supo que (hace una pausa) la
guerra se termind, y que les ganaron a los bolivianos. Le
comenta a Ramoén que dicen que terminé el dia 12, dos
dias atras. Ramon le vuelve a preguntar si no sabe nada
de la guerra. Jacinto le repite que ha terminado. Ramoén
sale lentamente con el sombrero en la mano y se vuelve
a sentar en la misma silla.

Casa de Don Jacinto 2 (45:49): Jump-cut a Ramoén justo
antes de que termine de sentarse, en un plano mas cerra-
do. Se ve la silla y las puertas abiertas. Ramén pregunta
qué dia es ese. Jacinto le dice que es 14, que la guerra
terminé hace dos dias. Truenos. Ramoén le dice a don Ja-
cinto que su hijo no volvié. Jacinto dice que no sabe qué
decirle y le dice que todavia hay soldados peleando en el
frente, ya que la noticia ain no llegé a todos lados. Ramoén
se pone el sombrero y se sienta mas erguido. Le dice a
Jacinto que ellos dos no supieron nada. Jacinto le dice que
alli ya sabe todo el mundo, que se acab6. Agrega que a
lo mejor el hijo de Ramoén vuelva. Ramoén le pregunta si
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la perra se va a salvar. Jacinto dice que va a hacer todo lo
posible. Ramon le cuenta que fue su hijo quien les dejo
a la perra, para que ellos la cuiden. Le dice a don Jacinto
que hay que salvarla.

Esc. 8 Candida en el horno de barro.
Conversa con el cartero

Horno de barro (47:25): Candida estd sentada hacia
izquierda de cuadro, frente a un horno de barro entre dos
arboles, ella estd abanicandose. Al fondo hay mas vege-
tacion, el suelo es de tierra apisonada. Escuchamos a un
hombre saludar, buen dia patrona, dice primero y luego
pregunta si le puede decir qué pueblo es ese. Candida le
responde preguntandole si acaso no sabe por dénde va.
El hombre responde que estd caminando hace mucho,
que es muy lejos y que cuesta saber dénde esta uno. Hay
algo de viento que mueve las hojas. Candida le dice que
pregunte en otro lado. Deja el abanico en el horno y se
para. Toma un palito y lo mueve dentro del horno. Se
queja de que uno deberia saber todo. Camina hacia de-
recha de cuadro, y en off le pregunta al hombre qué es lo
que desea saber. Mientras el hombre le dice que busca la
casa de la familia Caballero, Candida se agacha y toma
un palito de entre las raices de un arbol. Cuando oimos
el apellido Caballero, Candida se yergue lentamente. El
hombre pregunta si conoce a algtin familiar del soldado
Maximo Caballero. Candida raspa la tierra con el palito.
Le pregunta quién es él y para qué quiere saber eso. El
hombre explica que es un cartero, es su trabajo. Candida
le responde que su hijo se llama Maximo Ramén Caba-
llero. El cartero le pregunta si ella es pariente del soldado
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Méaximo Caballero. “Maximo Ramoén Caballero”, dice
Candida. En forma suave y pausada, el cartero le dice
que el soldado Méaximo Caballero muri6 en el frente de
batalla (49:28). Candida se queda quieta. Viento en las
hojas. Candida se vuelve hacia el horno. Dice que su hijo
se llama Maximo Ramoén Caballero. Se sienta nuevamente
frente al horno. El cartero, con voz gentil, le pregunta si
es su hijo. Candida le pregunta como se murio. El cartero
le dice que fue por una bala en el corazén.

Horno de barro 2 (50:19): Jump-cut a Candida sentada
frente al horno de barro. La vemos a ella, al horno entero,
piso y fondo de vegetaciéon. Candida se mira las manos.
Pregunta en qué parte fue. En el corazén, repite el cartero.
Candida se mece levemente. Un poco hacia la izquierda,
agrega. Candida, enojada, responde que como va a saber
ella hacia dénde es la izquierda. Truenos. Candida pre-
gunta donde es laizquierda. Truenos. Candida mira algo
que tiene en las manos. El cartero pregunta si su hijo es
el difunto. Silencio. Candida le dice que su hijo tenia el
corazoén en el centro del pecho. Cuenta que ella lo tocaba
cuando era chico. Le pregunta al cartero si vio la camisa
de Maximo. El cartero le dice que trajo la camisa, que
se la dieron en caso de que ella quisiera verla. Tiene un
agujero, dice el cartero.

Horno de barro 3 (51:35): Corte a un plano atin mas
cerrado de Candida. Vemos su rostro de perfil y el horno
de barro detras. Distinguimos el rojizo de las brasas. Casi
en el medio, agrega el cartero. Candida se mece. Oimos
el crepitar de un fuego. El cartero pregunta nuevamente
si es su hijo. Candida le responde que todos los hombres
que viven en ese lugar se llaman igual. Ese no es su hijo,
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le dice, y agrega que se lleve ese papel de porqueria y esa
camisa sucia. Tira lo que tiene en la mano a las brasas y
las agita con un palito. Oimos el fuego y el palito en sin-
cro. Luego tira el palito con enojo. “;Quién va a querer la
camisa de su hijo?”, dice. Vuelve a mecerse, en silencio.
Se oye el crepitar de las brasas.

Esc. 9 Montaje paralelo Candida/Ramoén

Casa de Jacinto 3 (52:33): En un plano atin més cerra-
do que los dos anteriores, vemos el rostro de Ramoén de
perfil del lado izquierdo, con el sombrero puesto. Vemos
parte de la puerta y la vegetacion del otro lado de la casa.
Oimos una mosca y un grillo. Ramoén respira hondo y lo
oimos en sincro. Trueno

Horno de barro 4 (52:46): El mismo plano de Candida
con el horno, similar en composicién al recién visto de Ra-
moén en lo de Jacinto (Casa de Jacinto 3). Sigue el trueno.

Esc. 10 Hamaca Final

Hamaca 9 (53:04): El mismo plano de siempre de la
Hamaca, vacia. Insectos. Ramon le pregunta a Candida
qué le pasa. Ella replica que nada, que s6lo mira. Ense-
guida agrega que el horizonte es lindo. Le dice a Ramoén
que no, que el horizonte es hacia el otro lado. El replica
que simplemente mira hacia atrés. Ella le pregunta si no
quiere ver el atardecer. Trueno. Ramoén dice que sélo
mira hacia atras.

Cielo 7 (54:08): Cielo nublado. Trueno. Pajaros.

Hamaca 10 (54:26): Hamaca vacia. Pajaros. Pasos sobre
hojas secas. Candida y Ramon aparecen juntos caminando
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hacia la hamaca. Candida dice que parece que va a llover.
Ramon dice que por ahi llueve, que ya hace demasiado
calor. Repitiendo a Ramén, Candida dice que el calor te
vuelve loco. Trueno. Ramoén se alegra de que su hamaca
esté a la sombra. Candida dice que esta por romperse.
Llegando a la hamaca, Ramoén pregunta qué dia es. Can-
dida deja el cuenco de madera en el piso. Se sientan juntos
en la hamaca, mientras oimos (y leemos) que candida le
pregunta si le duele el pecho. Ramén vuelve a preguntarle
qué dia es. Candida no tiene idea de qué dia es. Ramoén
le dice que es 14 de Junio. Candida se abanica. Trueno.
Ramon dice que tienen tiempo. Candida dice que pueden
esperar todavia al que se fue. Truenos. Ramoén dice que
parece que la guerra termind. Candida le pregunta si tiene
noticias de la guerra. Termino, dice él, y suena un trueno.
Notamos que comienza a oscurecer. Candida pregunta
si realmente se terminé la guerra. Ramoén le dice que no
terminé la guerra sino su dolor en el pecho. Candida le
pregunta si par6, Ramon le dice que ces6. Candida vuelve
a preguntarle si sabe algo de la guerra. El dice no saber
nada. Oimos un gallo. Candida deja su abanico y toma
su trapo del cuenco. Ramoén dice que ya llega la noche.
Luego de un silencio agrega que ya no se halla alli. Gallo.
Ramon agrega que no quiere oscurecer en la hamaca,
que vayan a la casa. Pajaros. Trueno. Ramon le pregunta
a Candida si ella tuvo alguna noticia. Trueno. Como ella
no dice nada, Ramoén le dice que le habla a ella, vuelve a
preguntarle si tuvo alguna noticia. Ella responde que vio
una mariposa muerta, pero la agarré y la tir6 lejos. Ramoén
le pregunta si se fue. Candida le dice que no, que la tuvo
que quemar en el horno de barro (y ahora nos enteramos
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de qué era lo que quemo). Ramoén exclama “Dios mio
Truenos. Candida le dice que no hable asi. Y que van a
rezar. Ramon dice que mejor se quedan callados.

Cielo 8 (58:43): Cielo nublado un poco més oscuro.
Trueno. Gallo.

Hamaca 11 (59:01): Ellos sentados en la hamaca. Gallo.
Ramoén dice que esa guerra hizo que se les acaben las
ganas de todo. Candida dice que igual siguen haciendo
todo. El responde que para que el tiempo pase mas rapido.
Trueno. La perra vuelve a ladrar. Ramén dice que le duele
su hijo, y luego dice que esa perra es muy molesta. Ella
dice que no ladra tan fuerte como antes. Para él, aun asi
es molesta. Candida pregunta por qué no la dejo morir
entonces. Ramoén le reprocha que ella le pidi6 que la salve.
Si era por él, la dejaba morir. Candida le dice que ahi se
callé nuevamente la perra. Ramoén se queja de que se hace
el esfuerzo, pero la perra se entristece. La perra ladra de
nuevo. Candida dice que ya llega la hora de descansar.
Ramoén dice que va a oscurecer. Pajaros. Candida cuenta
que tiene miedo de la oscuridad. Ramoén dice que a él a
veces lo tranquiliza. A Candida le da miedo porque es
como si tuviera los ojos cerrados, dice. Ramoén dice que sin
embargo hay luz alli. Trueno. Candida dice que todavia
tiene calor. Ramon le recuerda que él ya le dijo, no hay
que pensar en el calor. Trueno mas fuerte. Candida dice
que podrian cambiar la hamaca, él dice que estan bien alli.
Candida dice que igual podrian cambiarla de lugar. Est4
cada vez mas oscuro. Ramoén le dice a Candida con voz
lastimosa que no se halla, que vayan a la casa ya, que no
quiere oscurecer en la hamaca. Ladra la perra brevemente.
Candida dice que quiere que ya vuelva su hijo. Pajaros.
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Candida le pregunta a Ramon si le duele el pecho. Ramoén
dice que no hay nada que hacer, que la muerte se hace
sentir. P4jaros y grillos. Ramoén le pregunta si se equivoca-
ron. Trueno. “;Sinos equivocamos?”, pregunta Candida.
Y luego le pregunta si no se quiere quedar a ver la lluvia.
El dice que esta cansado. Candida dice que esta soplando
un vientito. Ramoén dice que muy chiquito. Ella dice que
por lo menos les sopla en la espalda. El la contradice y
dice que les sopla en la cara. Truenos. Candida dice que
en la espalda. Ramoén le da la razén en tono afable. Aun-
que agrega que sin importar de donde sople, no saben si
traerd la lluvia. Ella le dice que nunca se sabe. El repite
que nunca se sabe. Grillos. Ella dice que se pueden tapar
para dormir. Trueno. Le pregunta si él va a querer que
lo tape. Truenos. El dice que si.

Cielo 9 (1:04:24): Cielo negro, nublado. Truenos.

Hamaca 12 (1:04:43): Ellos en la hamaca, esta bastante
oscuro pero todavia los distinguimos. La perra ladra.
Ramoén dice que estdn demasiado viejos, y demasiado
lejos. Truenos, la perra ladra. El dice que ya se quiere ir
a dormir. Luego dice que esa perra vieja ya esta ladrando
otra vez en vano. Ramén dice que no van a llorar. True-
nos, la perra ladra. Candida dice que s6lo se lo llora con
la muerte. “Que se vaya lejos la muerte! Que me parta un
rayo antes de que se me acerque!”, dice Ramoén. Truenos.
Céandida dice que todavia no se han muerto, y tras una
pausa agrega que no hay que estar s6lo. Ramén dice que
no hay que estar s6lo. Candida le dice que se tienen el
uno al otro. Ramon le dice que estan hechos el uno para
el otro. Ramon se agacha y toma algo. Candida dice que
estan felices asi. Ramoén repite lo mismo. Céndida le pre-
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gunta si ha visto, mientras Ramén enciende un farolito
y (en off) pregunta qué cosa. Mientras vemos la luz del
farolito encendido en el cuadro oscuro, Candida responde
que pas6 una estrella fugaz. Ramén dice que apenas se
la ve, brilla y ya quiere desaparecer. Afiade que ahora
estan tristes. Candida dice que ahora estan tristes. Trueno.
Ramén le pregunta si lo sinti6 cerca. Ella le pregunta si
habla de su hijo. El dice que no, ella pregunta qué es lo
que pregunta. El dice que pregunta si sinti6 a la muerte
pasar cerca. Ella dice que no, o no se dio cuenta. Ramoén
dice que vayan a dormir ya. Ella pregunta si no van a
comer. Trueno. El pregunta para qué van a comer. Ella
dice que ya pueden parar de hablar, él que no hay que
oscurecer en la hamaca. Se paran y caminan. El farolito
queda encendido en el mismo lugar, y Candida le dice
que se lo olvida. El dice que se olvidan de la hamaca
también. Trueno. Ella dice que ultimamente se olvidan
de todo. Toman el farolito y la hamaca. La perra ladra.
Ramoén se queja de esa perra que no se calla. Candida
dice que va a ladrar toda la noche. Ramén repite que va
a ladrar toda la noche. Mientras emprenden el camino
hacia el fondo, Candida pregunta si es buena idea darle
la camisa. Ramon le dice que no, que se vayan ya. Vamos,
vamos a descansar, dice Candida. Trueno. Apenas vemos
el piso, el farolito y algo de cielo entre las copas de los
arboles. La perra ladra; trona. Desaparecen en el fondo
y escuchamos algunos pasos mas. La perra ladra mas
desesperada. Trueno
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Esc. 11: Llueve. Titulos

Negro (1:11:41): Seguimos oyendo a la perra mientras
trona mas fuerte. Oimos que comienza a llover. Con la
cancion “Renacer”, aparece el titulo del film (1:12:15).
En letras imprenta blancas sobre fondo negro corren los
titulos del film.
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ANEXO NUMERO V
DATOS ESTADISTICOS TAQUILLA
EN PARAGUAY - ULTRACINE

Reporte: Salas || Share by Screens (Paraguay)
Fecha de bajada del archivo: 2014-04-21 Informacion relevada por Ultracine desde el 2014-01-01 hasta el 2014-04-20

Valor PUblico Recaudacion
Salas Butacas  [Publico [Recaudacion (Grs)| Dias | Ef. entrada semanal semanal | Titulos
promedio | promedio promedio
Provincia: ASUNCION
IComplejo: CINES DEL MALL 4 (STARMOVIE)
ICINES DEL MALL 01 150 1.238| (Gs26.140.000 44 0.45% (Gs21.115) 24 Gs502.692 5
ICINES DEL MALL 02 150 1.28(1 (Gs35.242.000 41 0.47% (Gs27.533 25  Gs677.731 12
ICINES DEL MALL 03 105 908]  Gs18.265.000 43 0.47% Gs20.116] 17| Gs351.250] 4
ICINES DEL MALL 04 105 539 Gs10.794.000 36 0.28% Gs20.026 100  Gs207.577] 5
Totales para el Complejo: 510 3.965  Gs90.441.000 0.43% Gs22.810 76 Gs1.739.250)
IComplejo: CINES ITAU DEL SOL 4 (STARMOVIE)
ITAU DEL SOL 01 300 22.146] Gs714.540.555 99| 4.04% (Gs32.265 426| Gs13.741.165 16
ITAU DEL SOL 02 300{ 15.504 Gs459.903.999 92| 2.83% Gs29.664 298 Gs8.844.308 20
ITAU DEL SOL 03 240 11.020 Gs321.923.000 97| 2.52% Gs29.213 212 Gs6.190.827] 19
ITAU DEL SOL 04 240| 11128 Gs339.825.000 99 2.54% Gs30.538 214 Gs6.535.096) 17
Totales para el Complejo: 1.080| 59.798) Gs1.836.192.554 3.03% Gs30.707, 1.150 Gs35.311.395|
IComplejo: CINES ITAU HIPERSEIS 6 (GRUPO CINECENTER)
ITAU HIPERSEIS 01 17 5.67% Gs151.555.000 | 110 2.66% Gs26.701] 10% Gs2.914.519 17
ITAU HIPERSEIS 02 117|  6.485 Gs174.680.000 | 110 3.04% Gs26.936 125 Gs3.359.231] 15
ITAU HIPERSEIS 03 135 7.593| (Gs235.550.000 109 3.08% Gs31.022] 146 Gs4.529.808| 25
ITAU HIPERSEIS 04 140 8039 Gs256.590.000 110 3.15% Gs31.918 155 Gs4.934.423] 22
ITAU HIPERSEIS 05 200{  9.605 Gs315.840.000 | 110 2.63% Gs32.883 185{ Gs6.073.846] 19
ITAU HIPERSEIS 06 330 11.455 (Gs368.535.000 110 1.90% (Gs32.172 220 Gs7.087.212 16
Totales para el Complejo: 1.039| 48.853 Gs1.502.750.000 2.58% Gs30.761] 939) Gs28.899.038,
IComplejo: CINES MULTIPLAZA 3 (MULTIPLAZA)
ICINES MULTIPLAZA 01 140| 8134 Gs151.925.000 | 108 3.18% Gs18.678 156{ Gs2.921.635] 18
ICINES MULTIPLAZA 02 140|  4.264)  Gs78.205.000 95 1.67% Gs18.341] 82 Gs1.503.942) 16
ICINES MULTIPLAZA 03 172|  9.614 Gs230.100.000| 108 3.06% (s23.934 185 Gs4.425.000] 19
Totales para el Complejo: 452| 22.012) (Gs460.230.000 2.67% (Gs20.908 423 Gs8.850.577|
[Complejo: REAL CINES (INDEPENDIENTE)
REAL CINES 01 2,697  Gs46.315.000 85 Gs17.173 52 Gs890.673] 10
REAL CINES 02 2591  Gs44.745.000 81 Gs17.269 50 Gs860.481] 10
REAL CINES 03 3.498  Gs60.180.000 79 Gs17.204 67| Gs1.157.308 9
| Totales para el Complejo: 0 8 7&4 (Gs151.240.000 0.00%I Gs17.21. 1691 Gs2.908.46:
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j0: INECENTER 6 (CINEMAK)
ILLAMORRA 170| 14104 Gs424940000| 110 458%| Gs29.938 73 Gsei71.923 24
ICINECENTER 01 : i R : .
ILLAMORRA
ICINECENTER 02 84| 10.653 Gs301.480.000 | 110/ 6.95%|  Gs28.300 205 Gs5.797.692 23
ILLAMORRA
CINECENTER 03 56| 9.696 Gs286.695.000 | 110/ 9.49%|  Gs29.568 186 Gs5.513.365] 30
ILLAMORRA
ICINECENTER 04 88| 11538 Gs351.180.000| 109 7.18%|  Gs30.437 222| Gs6.753.462 19
ILLAMORRA
ICINECENTER 05 180 19.254 Gs594.075.000| 110| 5.86%| Gs30.855 370| Gs11.424.519 18
ILLAMORRA
ICINECENTER 06 90| 11584 Gs353.775.000 | 109 7.05%|  Gs30.540 223 Gs6.803.365 24
| Totales para el Complejo: 6681 76.919 Gs2.312.145.000 6.31% (Gs30.059 14791 Gs44.464.327
Area: SAN LORENZO
IComplejo: CINES ITAU PINEDO 4 (GRUPO CINECENTER)
ICINES ITAU PINEDO 01 180 16927 Gs535.390.000| 109| 5.15%| Gs31.629 326{ Gs10.295.962) 12
ICINES ITAU PINEDO 02 160 10997 Gs358.715.000| 109] 3.77%|  Gs32.619 211] Gs6.898.365 17
ICINES ITAU PINEDO 03 160| 12152 Gs376.820.000 | 109 4.16%|  Gs31.009 234 Gs7.246.538 19
ICINES ITAU PINEDO 04 138] 10195 Gs314.790.000| 109] 4.05%| Gs30.877 196] Gs6.053.654) 25
| Totales para el Complejo: 638] 50.271| Gs1.585.715.000 432%|  Gs31543 9671 Gs30.494.519
jo: MEDALLA CINE ART 4 (CIRCUITO CINEMAS)
IMEDALLA CINE ART 01 191] 23200 Gs47.215.000| 103 0.67%| Gs20.351 45 Gs907.981] 14
IMEDALLA CINE ART 02 190] 1762 Gs35.695.500| 89 0.51%|  Gs20.259 34 Gs686.452 16
IMEDALLA CINE ART 03 190[ 3481 Gs97.160.000| 106 1.00%| Gs27.912 67 Gs1.868.462 14
IMEDALLA CINE ART 04 190[ 5946 Gs167.300.000| 104] 1.71%| Gs28.137 114] Gs3.217.308 15
Totales para el Complejo: 761 13.509 Gs347.370.500 0.97% Gs25.714 260, Gs6.680.202
Area: ENCARNACION
[Complejo: CINE GRANADOS ENCARNACION 1 (GRANADOS)
IGRANADOS
ENCARNAGION 1 349| 5292 Gs147.940.060 | 96| 0.83%| Gs27.955 102| Gs.2.845.001] 27
[Totales para el Complejo: 349] 5292 Gs147.940.060 0.83%|  Gs27.955 102l Gs.2.845,001
IComplejo: CINEMAX3D (MAXIAVENTURA)
ICINEMAX3D 01 142| 8720 Gs.232.588.000| 92| 3.36%| Gs26.673 168| Gs4.472.846] 30
Totales para el Complejo: 142 8.720] Gs.232.588.000 3.36% Gs26.673 168| Gs4.472.846
Total Zona: ITAPUA] 491| 14.012 Gs380.528.060 156%|  Gs27.157 269] Gs7.317.847]
Area: CIUDAD DEL ESTE
IComplejo: CINE ART 4 (CIRCUITO CINEMAS)
IMEDALLA CINE ART 01 188 13.639| (s383.965.000 | 97| 3.98%| Gs28.152 262| Gs7.383.942 14
IMEDALLA CINE ART 02 198] 5848 Gs117.260.000 100 1.62%| Gs20.051 112 Gs2.255.000 12
IMEDALLA CINE ART 03 139| 3207 Gs65.930.000| 93 1.26%| Gs20.558 62 Gs1.267.885 8
IMEDALLA CINE ART 04 144| 2621 Gs53.635.000| 94 1.00%| Gs20.464 50 Gs1.031.442 13
Totales para el Complejo: 669| 25.315 (Gs620.790.000 2.07% Gs24.523 487| Gs11.938.269
ALT(T)OE HITED 669| 25315 Gs620.790.000 207%|  Gs24.523 487| Gs11.938.269
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ANEXO NUMERO VI
B1oGRAFiA DE PAZ ENCINA

Paz ENCINA NACIO en Asuncién, Paraguay, en 1971. De
nifia estudié musica, lo cual fue muy importante para
ella. Después del secundario tuvo un breve paso por
la facultad de Derecho y estudi6é luego Comunicacion.
Con apenas 20 afios, comenzo6 a trabajar como editora
del programa “El Ojo”, un programa que tuvo un gran
impacto en la TV paraguaya, ya que trataba con temas
muy fuertes: tréfico de drogas, de nifos. Para conseguir
ese trabajo aprendi6 a editar con la guia de Juan Mane-
glia, con quien trabajaba en Alta Producciones (donde
Maneglia ya formaba equipo con Tana Schembori'®, y
Paz con Marcelo Martinessi'®).

En la década de 1990, durante sus estudios de Comu-
nicacién, gané una beca para ir a la prestigiosa Escuela
Internacional de Cine y Televisién de San Antonio de los
Bafios, en Cuba, en 1993. Vuelve convencida de que alli
queria estudiar, pero la escuela cierra por algunos afios. Es
asi que en 1996 fue admitida en la Universidad del Cine,
y se muda a Buenos Aires para realizar sus estudios en
Direcciéon Cinematogréfica. Alli conoce a muchos colegas
y profesores que fueron y son sus mentores, como Jorge La
Ferla, quien a través de la materia Técnicas Audiovisuales

185 Posteriormente co-directora de 7 cajas.
186 Posteriormente director de Karai Norte.
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le mostr6 otro tipo de cine y video, mas personal y alejado
de lo comercial —materia que tuvo una gran influencia
en Encina. Durante sus afios de estudio dirigi6 el video La
Siesta (1997) —por el que gan6 el 2 ° premio en el Festival
de Video de Arte BA (la feria de arte contemporaneo de
Buenos Aires) — y el cortometraje El encanto de los jazmines
(1998, 16 mm). Se destaca en este periodo el cortometraje
Hamaca paraguaya' (1999, video), patrocinado por el Cen-
tro Cultural Espafiol Juan de Salazar y la Universidad del
Cine, que seria antecedente directo del film y que recibi6
varios premios'. En 2000, realiza la versiéon videoins-
talacion del mismo cortometraje, en la cual el video se
proyectaba sobre una Hamaca. El mismo afio, Paz Encina
filma en 16 mm el cortometraje Supe que estabas triste' (16
mm, 2000), que recibe en Asuncién los premios Génesis
en 2001 al Mejor Sonido y Mejor Director.

En 2001 regresa a su pais. Entre 2002 y 2003 fue profe-
sora de Lenguaje Audiovisual en la Universidad Catélica
de Asuncion. Asimismo, fue docente en el Instituto Para-
guayo de Artes y Ciencias de la Comunicacién (IPAC, la
primer escuela de cine y medios del Paraguay)™.

Obtuvo su licenciatura en la Universidad del Cine
en 2004 con una tesis dirigida por Ricardo Manetti en
la que investig6 el uso del sonido en el cine del japonés
Yasujiro Ozu.

7 httpy/fvimeo.com/24424721

188 E] corto recibi6é una mencién especial en el IV Festival Internacional de Escuelas
de Cine, el premio Génesis al Mejor video del Paraguay y el primer premio en el
Cuarto Salon de Jévenes Artistas, patrocinado por el diario La Nacién de Asun-
cion.

189 http./fvimeo.com/24426177

B0 http/fwww.ipac.edu.py/
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Al mismo tiempo que escribia su tesis de licenciatura,
Encina preparaba el proyecto de largometraje HP. En
2003, Encina participa con su proyecto de largometraje
de Hamaca paraguaya en el Taller para Realizadores Emer-
gentes de Fundacion TyPA™. Alli, es premiada con la
participacion en el Buenos Aires Lab (BAL), encuentros de
produccion organizados en el marco del BAFICI 2004.

En 2005 Encina colabora en la escritura del guién
del film argentino Rio Arriba, de Ulises de la Orden. Ese
mismo afio, Encina participa del prestigioso L’Atelier, un
laboratorio de proyectos organizado por la Cinefondation
del Festival de Cannes. Més tarde ese afio, filma Hamaca
paraguaya en el interior de Paraguay. La postproduccion
se realiza parcialmente en Europa.

En 2006 el film es estrenado en el festival de cine de
Cannes, obteniendo el premio FIPRESCI en la seccion
Un Certain Regard. HP es estrenado comercialmente en
Paraguay el 2 de Agosto de 2006 y en Argentina el 2 de
noviembre de 2006.

En 2006 y 2007 el film recorre numerosos festivales en
el mundo, y se estrena comercialmente en varios paises.
Asimismo, Encina organiza un cine movil para llevar el
film al interior del Paraguay.

A partir de 2007 Encina trabaja en el desarrollo de su
segundo proyecto de largometraje, titulado Viento Sur. En
2010, a poco tiempo de filmar, debe cancelar el rodaje por
no haber conseguido todos los fondos, y devolver todas
las ayudas que si le habian sido asignadas. El mismo dia
que termina de devolver los fondos, la Fundacion Calouste
Gulbenkian, de Portugal, le comisiona un cortometraje. En-

Y httpy/fwww.typa.org.ar/es/noticia.php 2id=117
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cina adapta el concepto de Viento Sury realiza el proyecto
en formato de cortometraje. Ese mismo afio, a pedido del
Canal Encuentro realiza los cortometrajes Rio Paraguay /
3 movimientos.

Viento Sur se estrena en Asuncioén el dia de los De-
rechos Humanos el 10 de diciembre de 2011. El estreno
internacional del mismo fue en el festival de Rotterdam
del siguiente afio. Durante 2012 se present6 en varios
festivales internacionales, incluido el BAFICI.

En 2012, Encina participa con su nuevo proyecto de
documental ficcionado, Ejercicios de Memoria, en La Fa-
brique des Cinemas du Monde, en el festival de Cannes. El
nuevo proyecto de Encina es producido por Constanza
Sanz Palacios (Argentina) y coproducido por MPM Films
(Francia). El proyecto recibe en octubre de 2013 la ayuda
aux cinemas du monde del CNC/Instituto francés. Al mis-
mo tiempo, Encina y su coproductor aleman, Autentika
Films, recibieron también 35.000 euros del World Cinema
Fund de la Berlinale.

El 11 de Febrero de 2014, durante el festival de Berlin,
el festival de Doha anuncia que Ejercicios de Memoria se
encuentra entre los proyectos que recibirdn ayuda eco-
némica en la primer edicion de su programa Global Film
Grants Programme. Encina se proponia comenzar a filmar
Ejercicios de Memoria en Abril 2014, aunque enfrentaba
disparidades presupuestarias'*.

192 Diario Ultima Hora de Paraguay. Arte y Espectaculos. 14 de abril de 2013.
Recuperado el 1° de junio de 2014 de: http;//www.ultimahora.com/encina-prepara-
un-documental-n786022.html
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ANExX0O NUMERO VII
ENTREVISTAS

I. ENTREVISTA A ILSE HUGHAN
BUENOS AIRES, ENERO DE 2013

— ¢ Como llegaste a coproducir Hamaca paraguaya?

—Yo conoci a Paz en el taller de TyPA en Colon, en el
afio 2003, creo. Y ella hizo su pitch y fue muy bueno. Nor-
malmente la primera vez es muy malo. Pero ella hizo un
pitch buenisimo, en ocho minutos, no diez. No necesitaba
diez. Porque sabia exactamente lo que queria. Todo. Con
un convencimiento tan puro, tan poco frecuente, que para
mi fue muy fuerte. Después hablamos, porque en ese taller
yo era tutora. Entonces tuvimos una reunion cara a cara
(para trabajar el proyecto) y me gusté mucho conversar
con ella, quise saber mas. No sabia mucho de Paraguay.
Y ella habl6 sobre el Paraguay de una manera muy tnica.
Entonces le dije esta historia... También la historia, ;no?
Una pareja, el campo, esperando la lluvia, el perro que no
para de ladrar...Y sobre todo que el hijo, que no volvia.
Tan simple, ;no? Eso me gusta también. Cosas simples
pero que dicen mucho. Y ella estaba tan convencida, y tan
segura de lo que queria, que me enamoré del proyecto.
Inmediatamente. Esta pelicula la quiero ver, esta pelicula
tiene que hacerse. Eso fue lo que pensé. Y le dije: Paz, me
encantaria ayudarte a encontrar los fondos para producir
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esta pelicula. Estoy segura de que va a ser muy com-
plicado. Porque la cdmara nunca se mueve. Entonces,
(como convencer a la gente en estas locuras como la
television y demads de que esta pelicula es interesante si
la cdmara nunca se mueve? Eso no lo entenderian jamas,
porque la cdmara se tiene que mover, y tiene que haber
accion. Pero, era tan especial. Queria probar. No podia
prometerle nada pero le ofreci intentarlo. Ella acepto, y
entonces lo intenté. Y tuvimos suerte. Con el proyecto
bajo el brazo, volvi a Buenos Aires, donde me reuni con
Lita (Stantic), a quien ya conocia de previos talleres de
TyPA. Y ella me pregunté cudl era para mi el mejor
proyecto en Colon. Y le dije Hamaca paraguaya. ;Y como
es? Entonces se lo conté. Y le interes6. Entonces le dije
que Paz habia hecho un corto, que deberia verlo. Vio
tres cortos. Uno no le gusto, otro si. Pero no me acuerdo
bien. Pero a fin de cuentas tenia uno para mostrar que
era similar a lo que queria hacer. Y un guién formidable,
de noventa paginas, muy correcto, muy lindo, muchos
didlogos. Entonces Lita me pregunto sile podia mostrar
el proyecto, entonces la contacté con Paz. Y claro que se
necesitaba mas dinero de Europa. Entonces, yo conocia
a Marianne Slot, de Slot Machine, una mujer danesa
que vivia en Paris y producia desde Paris. Habiamos
trabajado juntas con Lisandro (Alonso). Y le conté so-
bre Hamaca. Le gusté mucho, y se lo present6 a Arte,
porque tenia que pasar por un productor francés, todo
ese rompecabezas. Luego contacté a Marianne y Lita. Y
se comenzo6 a juntar fondos.

— ¢ No sabias nada sobre el Paraguay previamente? ; Menos
atin una pelicula de Paraguay, no?
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—No. No. Nada. Estaba contenta de que sabia —mas o
menos— doénde estaba el pais en el mapa. Pero soy muy
mala en geografia. Pero en el caso de Paraguay jno soy
la tinica en el mundo!

— Como traductora, ; qué pensabas de que la pelicula hablada
en guarani? ; Te parece que era una pelicula pensada con una
traduccion desde su origen? Porque Paz tampoco habla guarani
tan fluido. Entonces fue una pelicula escrita en espariol, tradu-
cida al guarant, y de nuevo al espariol, al inglés y demds.

—No, Paz no habla bien guarani. Me encanta el hecho
de que sea hablada en guarani, y no por mi amor por los
idiomas, sino porque era el tnico idioma correcto para
esta historia. Pero no creo que Paz haya pensado en el
proceso de traduccion como parte del film, creo que era el
unico idioma posible para la historia. No podria haberse
imaginado la historia en espafiol. Yo la traduje al inglés.
Me llevé muchisimo tiempo (Y no fue porque yo hable
guarani) Sino porque yo habia leido mil veces el guion.
Porque los didlogos son muy simples de alguna forma.
Y me hizo recordar a cuando yo trabajaba como subti-
tuladora. Era como con las peliculas de Bresson, porque
en estos casos cada espacio entre palabras cuenta. Y ni
mi espafiol ni mi inglés son nativos, por eso Simon Field
estuvo horas al teléfono conmigo, ayuddndome. Termin6
siendo una buena traduccion.

— ¢ Cudn especial fue financiar la primer film paraguayo
contempordneo? ; Cudntos paises contribuyeron al proyecto?

Fue increible que como dije, Lita, de Argentina, y
Marianne, de Francia, con ARTE... ARTE siempre estuvo
en la financiacion de peliculas. Y como digo, cuando un
barco pasa bajo el puente, entonces las cosas se facilitan,
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claro. Especialmente si el barco se llama ARTE. Depende
un poco del nombre del barco, pero si el barco se llama
ARTE, entonces todo se facilita. Pero creo que Lita... Fue
muy raro, para ella... Ella sinti6 que habia algo muy es-
pecial, pero no podia definir qué era tan especial. Creo
que pens6 que era muy especial. Y después tuvo la con-
firmacién, cuando ARTE apoy0 el proyecto. Entonces fue
muy inesperado que funcionara. Que a la gente le guste,
que se sintieran tocados por la historia. Fue magico.

— ¢ Pensis que el hecho de que haya sido el primer film pa-
raguayo en tantos arios tuvo algo que ver con ese atractivo?

—Si, creo que si. Que al final de cuentas, tal vez in-
conscientemente, ayuddé. Creo que sobre todo hubo gente
con una gran sensibilidad para los proyectos, como Lita,
Marianne y Michel Reilhac de ARTE defendieron mucho
al proyecto. Fue una combinaciéon de gente con sensibili-
dad artistica y gente del lado de los negocios que pensé
“Ah, algo nuevo!”. Era un proyecto muy fuerte con una
directora muy convincente, sabia lo que queria hacer y
mostrar. Sabia lo que queria. Eso ayudé mucho. Fue una
combinacion de factores, y la suma de un grupo de gen-
te. Fue una quimica que se dio. Después se sum6 Simon
Field. Tuvimos mucha suerte. Simon, después de que
se fue del festival de Rotterdam, se involucré con una
compafiia llamada ‘Illumination films’. Y a ellos les comi-
sionaron del gobierno de la ciudad de Viena un proyecto
muy grande con Peter Sellers. Y habia misica, cine, 6pera.
Tenian dinero para cinco films. Profesionales. Se llamo6
New Crowned Hope. Era por el aniversario de Mozart.
Entonces pudieron sumar proyectos. Simon también tiene
una enorme sensibilidad, y le gusté mucho el proyecto.
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Y lo sum¢ al proyecto de New Crowned Hope. Y eso le
dio un gran impulso. Y Paz conocié a Peter Sellers. Y
después nos reunimos todos para el estreno en Cannes.
Y tu pregunta era sobre Paraguay. Pero para esta altura
Paraguay se habia desvanecido en el proyecto. No era tan
importante el pais. Por ejemplo, cuando la conoci a Paz
en Colon, no me importaba de dénde venia. Podria haber
sido de Perd, u otro pais. ;Y si Paraguay nos ayud6? Siy
no. Que no haya peliculas puede ser algo a favor o algo
en contra.

— ;Como fue la recepcion del film en los festivales?

— Cannes. Siempre lo cuento aunque es un poco menti-
ra. Es mas para contarle a la gente como es el espiritu del
festival. Es una buena mentira. Fue la primera vez en la
historia de Cannes que se exhibi6 un film paraguayo. Por
mucho tiempo no hubo films en Paraguay, como treinta
afnos. Entonces, esta pelicula fue seleccionada para “Un
Certain Regard”. Esto es verdad. Y para cada pais cuyas
peliculas fueron seleccionadas se cuelga una bandera. Y
ahora empieza la mentira. Como no tenian la bandera
de Paraguay, como nunca habia habido una pelicula
paraguaya, Paz tuvo que traer su propia bandera desde
Paraguay. No es del todo cierto, pero la verdad no es tan
distante. El embajador de Paraguay en Paris fue quien
tuvo que llevar la bandera, cuando vino a la premiére en
Cannes. Pero prefiero decir que fue ella la que trajo la
bandera. Después de Cannes, cuando volvi6 a Paraguay,
la recibieron en el aeropuerto como una superestrella.
No sé ni cuanta gente habia. Entonces la recibieron en
Cannes como a la pelicula, muy muy bien. Y el hecho de
que era Paraguay era una novedad para la gente, de una
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forma muy linda. Estabamos Lita, Simon, Marianne y yo.
Fue increible, muy lindo. Hubo gente llorando. Paz fue
como una heroina. Y esta pelicula, tan loca. Y el director
del Atelier du Cinema estuvo alli y vio la pelicula. Y esta-
bamos alli cuando sali6. Pero se fue inmediatamente. Nos
pidi6 perdoén y se fue. No sabiamos si le habia gustado
o no. Después le preguntamos, y nos dijo que estaba tan
conmovido que se tuvo que ir. Porque es muy conmo-
vedora. Y eso es lo genial. “No pasa nada”, y a la vez...
ipasa de todo!

— ¢ Te parece que Paz tenia una responsabilidad con su pais
al ser la primera en tanto tiempo en filmar?

—S5i. Y ella siente esa responsabilidad. Es consciente.

— ¢ Qué ves ahora en Paraguay? ; Viste muchos proyectos
nuevos?

— Bueno, no muchos, todavia es muy incipiente. Puedo
mencionarte a Renate Costa y su documental Cuchillo de
Palo. Después esta 7 cajas, que no vi pero sobre la cual lei.
Mauricio Rial, que hizo Tren Paraguay, también estuvo en
Colon. Federico Adorno, también estuvo en Colén. Pablo
Lamar, por supuesto. Estoy trabajando con él y es genial.
Es el Paz masculino. Jajaja.

—No tienen una ley de cine en Paraguay. Pero hay un
grupo de gente que trabaja en un proyecto de ley de cine. Claro
que deberian tener un instituto de cine. Pero, por cuestiones
del tamario de su mercado, ;te parece que deberian volcarse al
digital desde el comienzo?

—iNo! jNadie deberia! Es una gran discusién. No sélo
se trata del Paraguay. Estan claro en una posicion maés
dificil que otros paises, mas o menos. Pero yo soy una gran
fan del 35 mm. Tiene que ver con muchas cosas.
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— ¢ Como fue filmar en Paraguay?

—En Paraguay no habia nada de nada. Teniamos que
traer el material a Buenos Aires a revelarlo. Mucha gen-
te me decia “jAh, Paraguay! Ahi podés filmar una peli
por 15.000 délares, jno?” iNo, al contrario! Todo tenia
que pasar por acd. No habia ni cAmaras. Muy caro. Y la
Aduana... {Un lio carisimo!

»Ahora estoy produciendo a Pablo Lamar. Es muy
diferente la financiacién a la magia que tuvimos con HP.
iEs lo contrario! Estamos por morirnos. Y el sigue, y noso-
tros también, Fortuna Films. Es muy complicado. Ahora
Paraguay ya no significa nada, jtan rapido!

»No existen reglas para esto. Cada pelicula tiene su
propia quimica, su propio recorrido».

— ¢Hace cudnto estds con el proyecto de Pablo Lamar?

—Hace tres afios. Lo conoci en Colén. Conoci a Li-
sandro en Colén y a Paz en Colén. Cuando lo conoci a
Pablo tuvimos que irnos a Tandil, porque Colén estaba
inundado. Hace varios afios. Y después, interesante, en
Paraguay, y para responder a la pregunta sobre digital
vs. 35 mm. No es que Paraguay es diferente en este sen-
tido. Paraguay ha estado intentando entrar en Ibermedia.
Por afios. Casi lo lograron y luego lleg6 este nuevo presi-
dente. Y enjunio ojulio del 2012, el administrativo ech6
a un monton de gente y se acab¢ el proyecto Ibermedia.
Habiamos aplicado a Ibermedia con La ultima Tierra de
Pablo Lamar. Pero hasta el dia de hoy, Ibermedia le dijo
que si al film, 80.000 délares, pero ahora Paraguay no
esta en [bermedia. Y después si vas al Global Film Initiative
tenés que tener cincuenta del presupuesto previamen-
te. jTenemos Ibermedia o no? Ganamos lbermedia pero
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como Paraguay no estd en Ibermedia no lo tenemos. Es
un rompecabezas, peor que nunca.

— Estaban pensando en TyPA organizar un taller en Pa-
raguay. Es una linda idea. ; Tuvieron avances en ese sentido?

—Si. Ahora estamos trabajando en cooperaciéon con
la Embajada Francesa, porque ellos desde aqui cubren el
Cono Sur. Paz y Pablo estan ayudando.

— ¢Alguna institucion Paraguaya los apoya?

—S5i... No... No sé, jajaja. Estd el asunto del clima.
Probablemente sea este afio. Fin de Octubre, principios
de Noviembre.

— ¢ Producirias a Paz de nuevo?

—Soy productora asociada de su préximo film. Pero no
la productora principal. Estoy produciendo la pelicula de
Lisandro, asi que eso ya es mucho. Su segunda pelicula
después de HP se llamaba Un suspiro. Hermosa. Atin me-
nos comercial que Hamaca. Entonces me sumé enseguida.
Esta pelicula era tan extrema. Me encanta lo extremo. Eran
setenta minutos y un solo plano. Con el cdmara de HP,
Willy Behnsich, ya lo tenian todo planeado. Situada en la
época de la dictadura, dos tipos escondidos en una cabafia
al lado del rio, hablando. Eran dos hermanos, durante la
dictadura, y habian huido. Se estaban escondiendo. Qué
hacer, esposas preocupadas. Hablaban del padre. Siempre
hubo competencia entre ellos...;Nos quedamos o nos
vamos? Nos vamos. Pero nos van a disparar. Al final se
va uno, estan en la ribera, y uno tomara un bote y cruzara
al otro lado del rio y el hermano se quedara. Después de
cincuenta minutos la cdmara sale de la ventana y sigue al
hermano. Espectacular. Pero nunca conseguimos fondos.
ARTE no, porque los productores en Francia se quejaron
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de que Reilhac producia muchos proyectos extranjeros y
no franceses. Complicado para él. En fin. Tratamos todo.
Obtuvimos Hubert Bals para produccién digital. Lo inten-
tamos por dos o tres afios, pero no funciond. Y después
ella hizo Viento Sur. Basado en la misma idea pero muy
diferente. Y trat6 de convertir Un suspiro en algo mas ba-
rato (eran 300.000 dodlares), mezclando 8 mm, 35y digital.
Tampoco. Yo cuando me dijeron de mezclar formatos, les
dije que no. Para mi es muy importante. Era como una
de esas mantas hippies, hechas de parches. Ahora esta
con un documental sobre los desaparecidos, las familias
de los desaparecidos. Nadie en el mundo sabe sobre los
desaparecidos en Paraguay. Y ahora Paz hizo una insta-
lacion sobre eso. Es buenisima haciendo instalaciones. Y
es muy valiente y comprometida.

— ¢ Pensds que la constelacion de festivales, galerias y mu-
seos que programan peliculas de arte es un mercado suficiente
para tener un equilibrio economico cuando se producen este
tipo de peliculas? Porque el piiblico existe.

—Lamentablemente no. No respecto al factor econo-
mico, porque hay muy pocas personas que estén tan locas
como yo, poniendo tanto tiempo y esfuerzo en proyectos
como este, recaudando fondos y conduciéndolos. Porque
soy tal vez una de las pocas locas que quedan que tiene
otros ingresos para poder dedicarle tanto tiempo y esfuer-
zo. Econdmicamente es un desastre. Pero los festivales
son algo genial, quieren ver otras peliculas, y tantas cosas
mas. Pero si hacés un céalculo de todos los festivales, todas
las proyecciones de HP, es un montén de gente, aunque
tal vez los festivales dibujen un poco los nimeros. Aun
asi es mucha gente. Eso es genial, pero la respuesta es:
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qué raro que durante los festivales la gente hace fila y no
para de ver peliculas, y cuando se termina el festival, se
acabé. Es un fenémeno cultural un tanto inexplicable. El
festival es espectacular y después, parece que es eso, que
en esta era lo espectacular, el brillo, se lleva todo. Pero,
;Qué hariamos sin los festivales?
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II. ENTREVISTA A LITA STANTIC
BUENOS AIRES, ENERO DE 2013.

— ¢ Como llegaste a coproducir HP?

—IlIse (Hughan) me acerc6 el proyecto. Me acuerdo
que me acerco dos libros que le habian gustado. Y este me
encantd. Fundamentalmente, ella tenia un corto, anterior.
Pero me parece que tiene unos didlogos buenisimos, y
el proyecto me parecia stiper redondo. Después me fui
enterando de como lo queria hacer, cosa que un poco me
preocupo.

— Y sabias algo del cine de Paraguay? ;Habias visto
algo?

—No. Nada. Nada. Sabia que se habia hecho una
pelicula hacia muchos afios, que la habia producido el
gobierno en la época de ese dictador siniestro, Stroessner.
Sabia de esa pelicula porque Paz me decia que desde
entonces no se habia filmado nada. Y, por otro lado, este
tema de la guerra de la triple alianza me hacia querible
al Paraguay, por sentimiento de culpa.

— Es que realmente, el Paraguay quedd (muy mal) después
de esa guerra....

—jDestrozado! Y ademads tuvieron la guerra del agua,
¢no? La del Chaco. Yo habia visto una pelicula de una
mujer, Ana Montes, un documental que se llamaba Las
tejedoras de Nanduti. La vi, me acuerdo, en uno de los
programas de La mujer y el Cine, una pelicula en blanco
y negro que hablaba de como habia quedado devastado
el Paraguay después de las dos guerras, con un diez por

1% Maés informacién online. httpy/www.agencianova.com/nota.asp?id=1350&id_
tiponota=9&n=2008_7_22
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ciento de hombres, y de cémo la industria textil, estas
tejedoras de Nanduti, eran las que un poco ayudaban a
la economia familiar. Es muy linda pelicula, me gustaria
verla otra vez. Es de una mujer que también hizo otra
pelicula que se llama La iiltima Ona, sobre una Ona en
Tierra del Fuego.

— ¢Ella es argentina?

—Era argentina. Sé que se murio, y la pelicula la habia
hecho hace unos afios. Pero no hace mucho me encontré
con un sobrino de ella, productor de Yatasto, la pelicula
que se hizo en Cérdoba, y la verdad es que tengo como
la fantasia de pedirsela. Porque él queria hacer algo sobre
su tia, no sé si era tia o tia abuela. Y me parece fantastico
porque estd un poco olvidada Ana Montes como docu-
mentalista y era buenisima. Y también las teméticas que
tocaba me parecen muy lindas, muy fuertes y controverti-
das, y ala vez muy comprometida de alguna manera con
el “feminismo”, con la mujer. No sé si con el feminismo,
pero si con las mujeres.

— ¢ Qué dificultades tuvo filmar en Paraguay?

—Realmente fue una filmacién muy apacible, y creo
que fundamentalmente tuvimos a una productora exce-
lente que es Gabriela Sabate. Una persona que realmente
organizé muy bien las cosas. Fue una filmacién que la
programamos en 4 semanas y la terminamos en 3. Y eso
que filmabamos en distintos momentos del dia: de repente
amanecer, un mediodia, un atardecer. La verdad es que
fue una filmacién muy tranquila, creo que una de las mas
tranquilas que hice en mi vida. Quizas el problema eran
los temas de aduana pero con Gabriela se solucionaron
muy bien, ella tuvo muy bien organizado todo.
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— Porque alld no se podia revelar.

—Claro, tenia que venir a Buenos Aires el material y
illevamos todo el equipo!

— ¢ Todo el equipo, no habia nada en Paraguay?

—No. Alquilamos en C&L en Buenos Aires todos los
equipos.

— ¢ Tuvo alguna dificultad filmar en guarani?

—No porque se habia grabado el texto en guarani y
también en espafiol y se escuchaba en off mientras ellos
se movian dentro de los planos. No, ninguna dificultad,
para nada.

— ¢ Qué particularidades tuvo financiar este film que podria
ser tomado como el primer film paraguayo contempordneo?

—Fue de esas peliculas en donde los apoyos se con-
siguen con bastante fluidez. Primero porque el texto era
maravilloso. Evidentemente, era muy bello el texto. Y por
otro lado que esa idea de un pais sin cine que de pronto
tiene una directora que hace una pelicula ayudé mucho
a que hubiera apoyos. No fue dificultoso conseguir el
dinero para hacerla.

— ¢ Qué recepcion te parece que tuvo la pelicula en festivales
y posteriormente en Paraguay?

—No estoy segura de cuantos espectadores hizo en
Paraguay. Aca se estrend en no muchas salas, creo que
ocho salas, si no recuerdo mal. En relacién con el estreno
acd, éramos conscientes de que no era una pelicula para
mucha gente. Lo que quisimos que no pasara es que en-
trara gente que no terminara de ver la pelicula y se fuera.
Entonces el publico que la vio, la queria ver. Muchas
veces me pasa, con todas las peliculas que hice, me dicen
“Hamaca, me gusta mucho Hamaca!”. Una pelicula tan
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especial, porque dentro de todas las peliculas que produje
creo que es una de las més dificiles para entrarle. Ayuda
bastante el didlogo que es tan bello y también tiene que es
muy fuerte lo que pasa, ;no? Es trabajosa de ver por esos
planos largos, sobre todo ese plano de la hamaca que es
muy largo. Pero lo que sucede es que hay hinchas de “Ha-
maca”, hay gente que le gusta mucho. Y es una pelicula
que fue a un montoén de festivales también. Realmente,
no paso6 desapercibida en el mundo del cine.

— ¢Se vendid a algtin canal de television?

—No. Yo creo que el problema que tiene la pelicula
es que el plano ese largo de la hamaca —con el que he
discutido alguna vez, diciéndole “hacelo un poquitito
mas cercano” — que la hace dificil de ver. Es una peli-
cula totalmente para ver en cine. Como otras peliculas,
(no? Hay peliculas que si uno la llega a ver en DVD dice:
“nooo, esto no!”. Como EI molino y la cruz, por ejemplo.
Yo la vi en DVD. Estoy loca por verla en cine, pero ya la
habian sacado y es ciertamente otra experiencia, total-
mente diferente.

— ¢ Te parece que Paz tenia una responsabilidad mayor que
hacer su pelicula? Al ser la primera en su pais, o la primera en
esta nueva era.

—Paz es un personaje muy especial. Es muy segura.
Digamos, que uno la ve y no parece. No lo aparenta, pero
es muy segura, y estaba muy segura de lo que queria. Atin
lo digo en contra mio, porque hemos discutido, como
dije, el plano de la hamaca. Ella habia hecho una prueba
de la hamaca, y yo al principio dudaba de los tiempos de
la pelicula. Me parecia que no llegaba y que iba a ser un
mediometraje. Entonces le pedi a ella que grabara uno
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de los tres encuentros de los personajes en la hamaca en
video. Lo hizo y el plano que me mostré era mas cercano.
No era un plano cercano, era un plano alejado pero no
tan alejado. Y el cambio de distancia se dio el primer dia
de filmacién, que cambi6 de lente de pronto. Yo estaba
ahi, y dije “Pero este no es el plano!”. A pesar de que se lo
discuti bastante, ella tenia el corte final. Yo nunca trabajo
teniendo el corte final. Me parece que puedo terminar pe-
leandome con un director, y no reemplazaria nunca a un
director en una pelicula de autor. Es imposible. Entonces
era como tratar de persuadirla, mas bien. Uno trata de
persuadir cuando habla con un director en el montaje, o
cuando le dice “;por qué no retomas tal cosa?”. Pero ella
estaba muy, muy segura de que ese era el plano.

— ¢ Te parece que Hamaca tuvo un impacto muy fuerte en
el Paraguay?

—Yo tengo entendido que si. Evidentemente también
tuvo un impacto que fue que empezaron a aparecer algu-
nos proyectos paraguayos, aunque lamentablemente no
hay un apoyo estatal. Y eso, lamentablemente, ahora, con
el cambio de gobierno va a ser peor, va a ser mas dificil
conseguirlo. Es lamentable, porque hay gente que quiere
hacer cine, y hay proyectos, pero es dificil hacerlos. Me
acuerdo que para Hamaca, a ella le habian dado un pre-
mio, 10.000 6 15.000 ddlares, que era lo que podia haber
en Paraguay (El premio otorgado por el FONDEC). Pero
es dificil la continuidad de la gente que hoy quiere hacer
cine en Paraguay, sin un instituto de cine. Me acuerdo que
estando yo all4 en Paraguay estuvo Villarroel, la directo-
ra de Ibermedia. Y tuvimos un encuentro con gente del
gobierno, porque Paraguay tampoco estd en Ibermedia.
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Habia alrededor de Hamaca un impulso, la idea de ver
si eso puede continuar. Puede continuar con otro tipo de
apoyo, no si todo el apoyo viene de afuera.

— Hay un grupo de gente que trabaja un proyecto de ley de-
cine. Tal vez deban revisarlo, porque estd muy tomado de la ley
de cine argentina y de la brasilera. Pero estd sobre todo volcada
a un tamario de industria que el Paraguay no puede tener. ; Qué
particularidades te parece que podria tener una ley de cine que
comience en el siglo XXI en un mercado inexistente?

— A mi me parece que las bases de nuestra legislacion
son muy buenas. Las bases. Creo que el tema de crédito
y subsidio es fundamental. Ahora, uno puede pensar en
menos peliculas por afio. Aca se hacen, para mi gusto,
demasiadas. Ciento treinta peliculas por ano. Nosotros
tendriamos que tener cincuenta o sesenta peliculas, eso
seria algo l6gico para nuestro pais. Pero para mi la base
de crédito y subsidio es buena, tiene una légica, ;no? Y
concursos. Que la gente sea elegida por concurso.

— Una de las carencias mds grandes en Paraguay es la ca-
pacitacion de la gente, los técnicos. Tal vez el Estado tenga que
incursionar en una Escuela también. Todo es un suerio, ;no?
Una ley de cine, un instituto, una escuela.

— Bueno, pero fijate qué tenemos nosotros. Ellos estan
rodeados de paises que producen cine. A mi me llama
mucho la atencion lo que pasa en Uruguay por ejemplo.
Me llamaron para los concursos de proyectos del instituto
de cine y tuve que leer 80 proyectos, y yo pensé “aca hay
mas cineastas que habitantes!” La fantasia del uruguayo
de hacer cine, yo creo que en proporcion de habitantes,
es mayor que la nuestra. Y han logrado hacer peliculas,
algunas excelentes. Para mi Whiskey es una de las mejores

- 270 -



LA CAMARA SIN LEY

peliculas de la década. Otra buena es Gigante; han hecho
peliculas buenas. Siempre en un estilo muy uruguayo.
Ellos también han tenido una historia muy fuerte con la
cinemateca, el montevideano es muy cinéfilo. No seria
una accioén tan tremenda armar una escuela, y podrian
tener apoyo de gente de los paises limitrofes, de Argen-
tina, de Brasil, por qué no de Uruguay. Creo que es una
falta de voluntad, no es una falta de medios. Algo chico
se podria armar, algo que después se puede ir expan-
diendo. Este es un momento muy especial ademas. Yo
ya escuché decir dos veces, una vez a Luciano Monte-
agudo cuando vinieron aca del festival de Berlin para
ver peliculas, me dijo, “estas compitiendo, no tanto con
Argentina como con el resto de Latinoamérica”. Porque
ahora Argentina, México y Brasil no estdin de moda en
Europa. Buscan peliculas de paises mas pequenos. Y es
cierto, estan apareciendo peliculas en distintos paises, y
ahora por ejemplo para el Oscar hay una pelicula cubana
y una chilena, ;no? Y de repente aparece una pelicula
colombiana, peliculas peruanas. Yo no creo que sea tan
complicado porque para Perti también, por ejemplo, es
complicado. Pert tiene complicaciones con respecto a los
laboratorios, con respecto a recursos. La verdad que seria
bueno tener un cine paraguayo. Porque tienen mucho que
contar los paraguayos.

— ¢ Volverias a producir a Paz?

—Si, por qué no, seguro. Si me gusta el guién, si. Ha-
maca se pudo hacer gracias a los apoyos y también con
un crédito del instituto, que después con el subsidio se
recuperd. Un crédito pequetio, muy pequefio del instituto.
Apoyos de varios, estan en los titulos. Son muchisimos.
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No produjo pérdidas. Fue una pelicula muy controlada.
cuatro semanas de filmacion que fueron tres. Una pelicula
que se realiz6 bien, que se hizo bien. De repente la pelicula
mas tranquila que he producido en mi vida. Yo estuve en
un momento en un segundo largo que iba a hacer Paz.
Pero era una toma sola, fija casi todo el tiempo. Bastante
lanzado. Pero en un momento me separé del proyecto,
para mi no era tan lindo como el de Hamaca. Sé que tiene
ahora un proyecto de documental.

—En 2012 surgié una pelicula paraguaya totalmente
comercial, 7 cajas, que transcurre en el mercado 4. Hecha en
digital y con un lenguaje mainstream, es una pelicula que se
convirtio en la mds vista en la historia del Paraguay, superando
incluso a Titanic, el tanque mds visto en Paraguay. También
estd parcialmente hablada en guarani. Y me parece que, como
contrapunto a Hamaca, refuerza esta idea de que tanto peli-
culas de autor como comerciales pueden realizarse. De existir
un apoyo, ;como distinguirias el apoyo que deberian tener las
peliculas comerciales y las de autor?

—Yo creo que tiene que haber las dos cosas. Y que
el apoyo tendria que existir, naturalmente. El estado
tendria que asumir un mayor riesgo con las peliculas de
autor que con las comerciales. Las peliculas comerciales
tendrian que depender mas del subsidio por espectador.
Es un subsidio base que hay acé que es un subsidio por
medios electrénicos. Todas estas cosas se solucionan
con buenos comités que sepan distinguir, que sepan
aprobar los buenos proyectos. Hace poco vi otra pelicula
paraguaya, Cuchillo de Palo de Renate Costa, que esta
bastante bien.

— ¢ Viste Viento Sur, de Paz?
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—Vos sabés que no la vi. Siempre me dice que me la
va a mandar y no me la manda.

— Sobre la exhibicion. Probablemente sea hoy en dia el
problema mds acuciante del cine, y no creo que solo en nuestro
pais —aungue aqui es grave porque, como subrayas, hay 130
peliculas por aiio. Mds alld de la galaxia de festivales que es un
circuito interesante para un publico interesado en un determi-
nado tipo de peliculas, ; qué tipo de politicas se podrian aplicar
para mejorar las condiciones de exhibicion, mds alld de la cuota
de pantalla que nunca se cumple?

— Ademaés, de esas ciento treinta peliculas argentinas,
unas ochenta o noventa se dan en una sola sala, ;no? Yo
creo que el instituto tendria que apoyar mas al lanza-
miento de las peliculas. No te hablo de todas las peliculas,
porque se hacen una gran cantidad de documentales, que
por mas que las promociones, no llevan la misma gente.
Lamentablemente hay peliculas que no hacen la cantidad
de espectadores que deberian haber hecho por la calidad
del film. Es el caso de Rompecabezas, por ejemplo, que es
una pelicula que cualquier persona que la ve se entretiene,
se divierte. Digamos, un buen lanzamiento, que Rompe-
cabezas no tuvo —asi como no tuvo un buen afiche, por
ejemplo—. Yo vi el afiche y dije “;Qué es esto?” Y eso
muchas veces depende de quién sea la persona dentro
de la productora se ocupe del lanzamiento, a veces es el
director o el coproductor. Yo creo que deberian apoyarse
mas los lanzamientos, en principio, de las peliculas que
tienen posibilidades de llegar al ptblico. Evidentemente
hay peliculas que no tienen posibilidades de llegar al
gran publico y ya se estrenan con esa idea. Son peliculas
que a mi me pueden gustar mucho, como las de Lisandro
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Alonso, que me encantan personalmente. Por ahi sabe que
estrena en el San Martin, y por estar ah, listo. Pero hay otras
peliculas que podrian llevar més publico bien lanzadas.
Eso por un lado. Y por otro lado esta el sistema que tuvo
Brasil. En este momento sé que se estd presionando a las
majors americanas para que pongan dinero en peliculas
brasileras. Tengo entendido que Brasil tiene un sistema
por el cual se le retiene al cine norteamericano el 35% de
las divisas que van a llevarse. Y la mitad de ese dinero, lo
pueden reinvertir en cine. Y eso me parece mas logico: si
ellos saben que si hay una cantidad de dinero, que es el
17,5% de lo que estan ganando (que es mucho dinero), lo
tienen que invertir en cine, invertirian en proyectos, no sélo
en los mas comerciales, sino que quizés se harian mejores
lanzamiento de proyectos que no se ven tan comerciales.
Claro que en este momento, evidentemente si hay un Darin
en una pelicula ahi estd una major que apoya con todo, o si
esta Francella. Ahi sabés que todavia no esta el guion final
pero ya tienen la financiacién. Creo que también habria
que ver qué hacen los paises que nos rodean, buscar ese
tipo de apoyo para producir. Porque también es dificil
producir peliculas de envergadura. Si Europa esta bastante
complicada, nosotros, para hacer coproducciones con Eu-
ropa, también. Y hay ciertos temas que a los europeos no le
interesan. Por ejemplo, a mi me seria muy dificil producir
hoy Camila, que se coprodujo en ese momento con Espafia.
O la pelicula de Olivera, la famosa La Patagonia Rebelde.
Ese tipo de peliculas de época son dificiles de producir. Y
tenés que estar pensando mucho en el casting, y dentro del
casting hay tres o cuatro personajes que son los que llevan
gente al cine y los demés no. Empezés por Darin, seguis
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con Francella, quizas Bertucelli si esta con la Borges. O de
pronto el caso de Bertucelli en Hermanos, con Gasalla. Vos
ves que esas peliculas enseguida llevan gente, que hay
actores que llevan gente. Sino, es complicado. Y cuando te
apoya una major tenés que tener un elenco que tenga que
ver con estas figuras.

— Durante el gobierno de Lugo surgio en Paraguay la TV
publica. ; Qué pensis de la television como productora de tele-
films y de los telefilms como alternativa al cine?

—Puede ser, dentro del telefilm se han hecho cosas
muy malas y cosas muy buenas. De repente puede ser
bueno que aparezcan otras cosas. Yo la verdad que con la
television no hecho nunca nada, ni lo quiero hacer. Puede
haber buenos telefilms, seguro.

— Para peliculas como Hamaca, mds alld de los festivales,
¢ qué mercados posibles existen?

—Mir4, yo creo que es un momento bastante compli-
cado para ese tipo de peliculas. Creo que hay que seguir
haciéndolas porque a uno le gustan y porque valen la
pena. Y fundamentalmente los apoyos tienen que servir
para esas peliculas, ;no? Siempre hay un talento atrés.
Pero creo que hoy en dia estd mas complicado que nunca,
porque aca no puede repetirse de pronto lo que no hace
tantos afios se dio con Kiarostami, por ejemplo, que hacia
ciento cincuenta mil espectadores con EI Sabor de la Cereza,
o con La Celebracion, que llevé a doscientos cincuenta mil
personas al cine. Eso ya me parece que no existe, porque
hay mucho jolgorio con la vuelta de la gente al cine pero
a fin de cuentas la gente va a ver Hollywood.
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