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Abstract

Este proyecto consiste en la presentacion y desarrollo de las bases teoricas y
practicas para la realizacion del documental performativo Nosotros y el arte. El proposito
de la pelicula es narrar la relacion de la autora, Andrea Pérez Stevenazzi, con la creacion
artistica y la de su familia materna, para reflexionar acerca del vinculo que su experiencia
personal mantiene con la de su contexto familiar y social.

El proyecto presenta un marco tedrico general que desarrolla los planteos de
Bourdieu (1997, 2007) en torno al habitus y la relacion dialéctica entre individuo (agente
social) y mundo social. Luego se trata el concepto de transmision como uno de los
procesos a través del cual el individuo se relaciona con su contexto. Se presenta el
concepto de memoria colectiva y se lo trata desde la mirada de Halbwachs (2004a,
2004b), quien habla de los marcos sociales de la memoria y desarrolla el vinculo entre lo
colectivo y lo individual.

Por ultimo, a modo de esbozar ciertos aspectos de la sociedad uruguaya como
contexto de la familia Stevenazzi-Rivas, se trata el proceso de socializacioén ocurrido en
Uruguay a fines del siglo XIX e inicios del siglo XX, que derivo en la conformacion de
fendémenos sociales que permean en el Uruguay contemporaneo. A la vez, se hard un
repaso de la historia del cine nacional y la creacion amateur en el pais a mediados de
siglo. Para comprender dichos fenémenos y las sensibilidades de la sociedad uruguaya,
se desarrollan los planteos de Caetano (1993, 1998), Barran (1989) y Real de Azta
(2000).

Finalmente se presentan las bases estilisticas, metodologicas y précticas para llevar
a cabo la realizacion de un documental performativo con rasgos interactivos, enunciado
en primera persona, teniendo en cuenta los planteos de Bruzzi (2006), Nichols (1997) y

Piedras (2014).
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1. Introduccion

Este proyecto presenta las bases para la elaboracion de un documental
performativo que narre mi relacion con la creacion artistica y la de mi familia materna.
El proyecto surge a raiz del descubrimiento de que mi tio abuelo, Victor Heriberto
Stevenazzi, compuso musica para peliculas en la década del 50 y nadie en mi familia, a
excepcion de su esposa, sabia al respecto. Considerando que estudio cine y musica, el
hecho de que alguien en mi familia haya desempefiado una actividad tan cercana a lo que
me apasiona y nadie supiese sobre eso me impactd. La omision de la musica de Victor en
el relato familiar me llevé a preguntarme como nos vinculamos con la creacion artistica
en mi familia, asi se origind Nosotros y el arte. El objetivo de esta investigacion
documental es indagar en el vinculo que tanto yo como mis familiares mantenemos con
la creacion artistica, y reflexionar sobre la relacion de didlogo que lo individual mantiene
con su contexto.

Los motivos para llevar a cabo este proyecto son personales. Mi vinculo con la
creacion artistica siempre fue conflictivo. Por esa razon, en el transcurso del Seminario
de Proyecto Final y durante la posterior realizacion del Anteproyecto, quise formular un
proyecto que hablara sobre crear en Uruguay. Consideraba que de ese modo, quizas,
comprenderia mejor mi propio vinculo al reflexionar sobre la historia del “hacer”, sobre
todo en relacion al cine, en nuestro pais. Sin embargo, gracias a intercambios con mi tutor,
comprendi que no habia manera de abarcar semejante tema en una investigacion de estas
caracteristicas y decidi enfocarme en mi situacion particular y en la de mi familia materna.
Debido al vinculo dialéctico que lo individual mantiene con el contexto que lo enmarca,
comprendi que observar mi situacion personal y familiar era, en parte, observar aspectos
de su contexto, ya que, como plantea Halbwachs (2004b), lo colectivo y lo individual
resuenan entre si.

En la busqueda de bibliografia para la elaboracion del Anteproyecto contacté a
Angela Delia Introini, la esposa de Victor Heriberto, mejor conocida como Mimosa. Al
reunirme con ella, Mimosa me comentd que Victor habia compuesto la musica para la
“primera pelicula uruguaya”: Fue una vez... (1953) de Miguel Castro. Si bien sabia que
no era posible que fuese la primera pelicula uruguaya por la fecha, busqué la pelicula para
saber mas. Asi descubri que Miguel Castro fue uno de los realizadores mas activos del

pais, aunque su obra no es conocida. En un primer momento, pensé que tanto mi abuela,



Titina, como mi madre, Mariana, sabian y que, al restarle importancia, no me lo habian
mencionado. Sin embargo, al consultarles fue que descubri que ellas tampoco estaban al
tanto. A partir de ese descubrimiento surgi6 la siguiente pregunta: ;por qué Victor decidio
no contarle a nadie de la familia sobre sus composiciones? Al formular esta pregunta y al
hablar sobre el tema con mi familia, descubri que tanto mi abuela como mi abuelo también
habian mantenido un vinculo conflictivo, o peculiar, con la creacion artistica. El relato de
mis familiares resond con mi experiencia y mis conflictos cada vez mas, al punto que
decidi que la pelicula trataria tanto sobre ellos como sobre mi.

El objetivo de este proyecto documental es narrar mi experiencia y la de mi familia
materna con la creacion artistica para vincularlas entre si, en un camino de auto-
descubrimiento y puesta en perspectiva. Con tal finalidad en mente, desarrollaré los
planteos que el socidlogo Pierre Bourdieu (1997, 2007) hace sobre el vinculo dialéctico
que un agente social'! mantiene con su contexto social. Por otro lado, debido a que el
documental trata, en parte, sobre las cosas que sobreviven en el relato familiar, enmarcaré
los procesos de transmision como parte de la socializacion mediante la cual una persona
se construye a si misma en vinculo con su contexto.

Para comprender los procesos de transmision me remito a los planteos de Karol
(2004) y Cornu (2004). Finalmente, desarrollaré el concepto de memoria colectiva, sobre
todo segun el tedrico Halbwachs (2004a, 2004b), quien plantea que existe una fluidez
entre lo individual y lo colectivo. El desarrollo conceptual en torno a la socializacion y a
los procesos de transmision tiene como objetivo plantear que un individuo se encuentra
en constante didlogo con su entorno, tanto familiar como social, de manera no mecanica.
Mi intencién con la elaboracion de este marco tedrico es comprender mejor la relacion de
mi experiencia personal con mi contexto y entender los distintos procesos que me
vinculan y me diferencian de ¢él. De la misma manera que me propongo enmarcarme
dentro de mi contexto familiar, mi intencioén es enmarcar a la familia Stevenazzi-Rivas
dentro de Uruguay como contexto social. De modo que desarrollaré ciertos aspectos de
la sociedad uruguaya desde los planteos de Caetano (1993, 1998), Barran (1989) y Real
de Azuaa (2000).

Debido a que la pelicula trata sobre mi experiencia y la de mi familia, decidi
adoptar la forma de documental performativo con rasgos interactivos segun los planteos

de Bruzzi (2006) y Nichols (1997). Mi intencién es generar un relato que narre mis

! Entiéndase aqui por agente social a un individuo que opera dentro de los marcos de una sociedad.



sentimientos con la creacion artistica y los de mi familia, que retrate nuestros vinculos
familiares y se acerque a nuestras formas de pensar. La pelicula estd enunciada en primera
persona y es narrada desde mi perspectiva sobre el tema. Nace de mis inquietudes y
extiende la mirada hacia mi familia. Nosotros y el arte es un camino de auto-
descubrimiento. A través de su formulacion, en el acercamiento a mi familia, pude
contextualizar mi propia crisis creativa y comprender que para entender el “afuera” tenia

que mirar “adentro”.



2. La interiorizacion de las estructuras: habitus, socializacion y

practicas sociales

2.1. Agente social y mundo social: una relacion dialéctica

Para comprender la conceptualizacion que Bourdieu (2007) hace del vinculo entre
el agente social y su mundo social, y la conformacion de ambos de forma reciproca, es
necesario hacer alusion a lo que el autor propone en relacion al objetivismo y al
subjetivismo: dos corrientes de pensamiento que teorizan sobre el funcionamiento del ser
humano en su contexto y su percepcion.

Bourdieu (2007) plantea que el objetivismo establece una relacion de
discontinuidad entre el agente social y su mundo social, ya que establece que existen
“regularidades objetivas (...) independientes de las conciencias y de las voluntades
individuales” (p. 45). La relacion entre mundo social e individuo se presenta asi de forma
vertical cerrada, ya que el objetivismo privilegia el constructum sobre la materialidad de
la realizacion practica (Bourdieu, 2007). De forma que reduce la préctica individual y a
los agentes sociales por ser quienes realizan dichas practicas (Bourdieu, 2007). Para el
autor el “objetivismo construye el mundo social como un espectaculo ofrecido; en el cual
las practicas no son otra cosa que papeles teatrales, ejecuciones de partituras o
aplicaciones de planes” (p. 85).

Por otro lado, el subjetivismo prioriza al individuo antes que el mundo social,
generando asi una relacion vertical pero a la inversa. Bourdieu (2007) toma los planteos
de Sartre (1943, 1984) y explica que Sartre se rebela tanto contra la sociologia objetivista
que decae en una “socialidad de la inercia”, retirandole toda participacion y actualizacion
de las regularidades objetivas al individuo, como también contra el subjetivismo que
reduce el mundo social a la percepcion, siempre nueva y movil, del individuo. Por lo que

Bourdieu (2007) plantea:

Se trata de escapar al realismo de la estructura al que el objetivismo (...) conduce
necesariamente cuando hace hipdstasis de sus relaciones al tratarlas como realidades ya
constituidas por fuera de la historia del individuo y del grupo, sin recaer no obstante en el
subjetivismo, totalmente incapaz de dar cuenta de la necesidad del mundo social: por ello, es

necesario retornar a la practica, ambito de la dialéctica del opus operatum y del modus
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operandi, de los productos objetivados y de los productos incorporados de la practica

historica, de la estructura y de los habitus (pp. 85-86).

La palabra dialéctica’ es clave, ya que el autor propone una relacion de interaccion
y determinacién mutua entre agente social y mundo social —en contraposicion a otras
corrientes de pensamiento— donde los primeros se ven estructurados y esquematizados
por las regularidades objetivas; a la vez que las mismas se mantienen activas y se
reproducen solo a través de los agentes, los cuales las reactivan y las transforman dentro
de cierto marco de posibilidades (Bourdieu, 2007).

El vinculo entre individuo y mundo social que Bourdieu (2007) propone implica
que “los objetos de conocimiento son construidos y no pasivamente registrados, y que el
principio de dicha construccion es el sistema de disposiciones estructuradas y
estructurantes que se constituye en la practica” (p. 85). Para Bourdieu (2007), dichas
disposiciones, estructuras que se producen en el marco de ciertas condiciones de
existencia al que se ve sujeta una persona en el mundo social, forman parte del habitus al

cual Bourdieu (2007) define como:

Sistemas de disposiciones duraderas y transferibles, estructuras estructuradas predispuestas
a funcionar como estructuras estructurantes, es decir, como principios generadores y
organizadores de practicas y de representaciones que pueden ser objetivamente adaptadas a
su meta sin suponer el proposito consciente de ciertos fines ni el dominio expreso de las
operaciones necesarias para alcanzarlos, objetivamente “reguladas” y “regulares” sin ser para
nada producto de la obediencia a determinadas reglas, y por todo ello, colectivamente

orquestadas sin ser el producto de la accion organizadora de un director de orquesta. (p. 86).

Siguiendo el planteo del autor, en el mundo social se engendran estructuras
objetivas, o “sentidos objetivados de las instituciones” (Bourideu, 2007, p. 93), a raiz de
la actividad humana, las cuales encuentran su manifestacion, se re-activan y se adaptan,
en el habitus como sentido practico. El habitus se manifiesta en las practicas sociales de
los individuos en un variado -aunque limitado- numero de posibilidades a las que el autor
llama transformaciones reguladas del habitus.

A diferencia de lo que propone el objetivismo, los planteos de Bourdieu (2007) no

ven al agente social como el ejecutante de un guién ya determinado, sino como un

2 Se habla de dialéctica entre un elemento y otro para hacer énfasis en la relacion dialdgica que ambos
mantienen, es decir una relacion de didlogo.
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individuo atravesado por estructuras estructuradas y estructurantes que esquematizan, de
una manera u otra, su pensamiento, su accion y percepcion, pero que consiguen funcionar
unicamente bajo la logica y particularidad de cada individuo en especifico. Esto implica
que las estructuras estructurantes no generan moldes en base a los cuales los individuos
actian, sino que son sistemas que organizan y esquematizan la accidon considerando las
particularidades de la persona en la que dichas estructuras se ven interiorizadas. De modo
que Bourdieu (2007) plantea que “las disposiciones interiores permiten a las fuerzas
exteriores ejercerse, pero segun la logica especifica de los organismos en los cuales estan
incorporadas” (p. 89). No hay una linealidad exacta entre las estructuras objetivas y el
funcionamiento del individuo, sino un vinculo dialéctico entre ambas cuestiones ya que
la primera esquematiza el segundo y el individuo re-activa, transforma y adapta el sentido
de las estructuras que interiorizo.

Por lo tanto, el habitus puede comprenderse como el sentido practico a través del
cual las estructuras objetivas, productos de la historia colectiva, se re-activan en forma de
disposiciones duraderas, que esquematizan las précticas sociales, gracias a los procesos
de inculcacion y de apropiacion de las estructuas objetivas o sentidos objetivados de las
instituciones (Bourdieu, 2007). Estos procesos tienen lugar durante la socializacion del

agente.

2.2. Proceso de socializacion: agentes socializantes y el rol de la familia

Ahora bien, si el agente social adquiere el habitus a través de la socializacion: jen

qué consiste la misma? Alarcon (2012) plantea al respecto:

La socializacion constituye un proceso de aprendizaje no formalizado y en gran parte no
consciente, en el que a través de un entramado y complejo conjunto de interacciones el nifio
asimila conocimientos, actitudes, valores, costumbres, necesidades, sentimientos y demas
patrones culturales que caracterizan para toda la vida su estilo de adaptacion al ambiente

(Garcia, 1989; Garcia, 1991; Misst y Allatt, 1994; en Alarcon, 2012, p. 41-42).

Las interacciones, mediante las cuales el nifio o nifia (agente social) experimenta la
socializacion, se dan con los llamados agentes de socializacion (Rodriguez, 2007, p. 91),
o medios de socializacion (Marin, 1986), de los cuales se consideran, tradicionalmente,
cinco: “la familia, otros grupos primarios, la escuela, los medios de comunicacion social

y los grupos de referencia” (ob. cit., p. 366). Todos los agentes son importantes en la
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socializacion del individuo, pero varios autores remarcan el cardcter primordial del

entorno familiar en este proceso.

La socializacion se inicia con el nacimiento del individuo y durara hasta la muerte, es decir,
todos estamos siendo continuamente socializados. Pero este proceso tiene especial
importancia en las etapas iniciales descritas porque es el momento en que se da la

interiorizacion valorativa e incluso imaginativa (ob. cit., p. 365).

Tanto Alarcon (2012) como Rodriguez (2007) sefalan que la familia es de los
agentes de socializacion primordiales no sélo por ser el primero en actuar sobre el agente
social, sino también porque es el que “encarna de manera mas genuina los atributos
esenciales del proceso socializador” (Alarcon, 2012, p. 32). De modo similar, Marin
(1986) plantea que si bien la socializacion es un proceso del que formamos parte durante
toda nuestra vida, presenta especial relevancia en las etapas iniciales, durante las cuales
el nucleo familiar es el primordial, ya que alli se da la interiorizacién valorativa e
imaginativa.

La familia es un entorno de desarrollo, de transmision e integracion social para
todos sus integrantes (Alarcon, 2012). En el entorno familiar, el nifio o nifia adquiere el
lenguaje, los valores y las costumbres del contexto social en el que nacid. Alarcon (2012)
define a la familia como un sistema abierto “que mantiene relaciones bidireccionales con
otros contextos que la rodean, influenciando e influenciandose de los cambios que se
producen en éstos” (p. 38). Siguiendo la misma linea, Marin (1986) sostiene que “la
familia es la institucion socializadora por excelencia” (p. 367). Es en base a la interaccion
con dichos agentes socializantes que el agente social construird su visiéon del mundo, su
accionar y su autoconcepto (Alarcon, 2012). La escuela como agente de socializacion
también es importante ya que forma parte de la socializacion secundaria donde los valores
y costumbres aprehendidos en el seno familiar se afirman y/o se enfrentan a otros
contextos (Alarcén, 2012).

Es importante remarcar el aspecto de apropiacion de las estructuras objetivas,
porque la socializacidon no se da sélo a través de la inculcacion. De modo que Alarcoén
(2012) plantea que la socializacidn se constata en dos d&mbitos: en lo individual (dmbito
de la apropiacion, la interiorizacion de esas estructuras, donde se afinaza la personalidad)
y en lo colectivo (la inculcacion, donde se interactia con los agentes o medios

socializantes). La socializacion entonces se constituye en varias fases vinculadas a los
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procesos de inculcacién y apropiacion. Segin Marin (1986) la primera seria la de
adquisicion de la cultura® del mundo social; la segunda, la integracion de la cultura a la
personalidad “hasta el punto de no sentir el peso del control social” (p. 358); y la tercera
la adaptacion del individuo al entorno social. Tanto los planteos de Alarcén (2012) como
los de Bourdieu (2007) proponen que la adquisicion de determinados valores y
costumbres se da en el vinculo entre lo individual y lo colectivo. Ambos autores se
proponen tener en cuenta el peso que ambas ésferas tienen en la conformacion de las

practicas sociales del individuo.

2.3. Institucionalizacion de la realidad y transformaciones reguladas

Segun Bourdieu (2007), los individuos interiorizan las estructuras objetivas del
mundo social en el que habitan, generando asi en su fuero interno ciertas disposiciones
sistematizadas para estructurar y esquematizar practicas sociales. Hay dos aspectos
entonces a tener en cuenta en este proceso de interiorizacion del habitus para comprender
que la relacion entre agente y mundo social es, de hecho, dialéctica.

En primer lugar, para comprender la interiorizacion de las estructuras es necesario
tratar el origen de dichas estructuras o sentidos objetivados de las instituciones. De modo
que me remito aqui al concepto de institucionalizacion de la realidad. Berger y Luckmann
(1968) establecen que la institucionalizacidon encuentra sus origenes en la habituacion:
“todo acto que se repite con frecuencia, crea una pauta que luego puede reproducirse con
economia de esfuerzos y que ipso facto es aprehendida como pauta por el que la ejecuta”
(p. 72). Los autores plantean que el mundo institucional, en el cual habitan los agentes
socializantes, es la “actividad humana objetivada” (ob. cit., p. 81). Las instituciones
pueden construirse y sobrevivir como tales solo a través de la objetivacion, es decir al
distanciarse de la causa que los engendrd: el agente social. Sin embargo, aunque “todas
las instituciones aparecen de la misma forma: como dadas, inalterables y evidentes por si
mismas” (ob. cit., p. 80), no se las puede separar de la experiencia humana que las creo.

Los planteos de Berger y Luckmann (1968) encuentran un punto muy fuerte en comuin

3 Se utiliza aqui la siguiente categoria del uso del término cultura, segan Williams (2000): “sustantivo
independiente, ya se lo utilice de manera general o especifica, que indica un modo de vida determinado, de
un pueblo, un periodo, un grupo o la humanidad en general, a partir de Herder y Klemm” (p. 19). El autor
hace énfasis en el caracter complejo del término, la amplia gama de ascepciones que presenta y las distintas
superposiciones que se pueden generar con sus diversos significados.
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con Bourdieu al establecer que “la relacion entre el hombre, el productor y el mundo
social es y sigue siendo dialéctica” (p. 81). Estos autores, y otros como Rodriguez (2007)
o Alarcon (2012), buscan “considerar el peso que tiene la sociedad como un todo en el
proceso de formacion y crecimiento del individuo” (Marin, 1986, p. 357).

En segundo lugar, es necesario considerar que los sentidos objetivados se
manifiestan en forma de disposiciones interiores solo bajo la logica especifica del
individuo. De modo que existen diversas activaciones y transformaciones de los sentidos
segun cada individuo. Entonces, el habitus puede comprenderse como “una potencialidad,
un campo de actualizaciones abiertas que dependen fundamentalmente de las
circunstancias. Cuando las circunstancias son estables, las practicas tienden a repetirse”
(Cristiano, 2011, p. 50). Si bien el sentido objetivado de las instituciones influencia la
voluntad del individuo estructurando su percepcion y su accionar a través de las
disposiciones interiores, el individuo forma parte activa en esa estructuracion y
produccion de practicas. Es solo a través de ¢l y su reactivacion que las instituciones
sobreviven. En esa activacion, el individuo puede realizar modificaciones en el sentido
objetivado de las instituciones que se manifiestan en el sistema de disposiciones
interiores, a través de transformaciones reguladas (idem).

Bourdieu (2007) explica que existe una diferencia entre un habitus grupal y el
habitus individual, debido a que el habitus opera en cada individuo de diferente manera:
“cada sistema individual de disposiciones es una variante estructural de los otros, en la
que se expresa la singularidad de su posicion en el interior de la clase* y de la trayectoria”
(p. 98). Ademas, expresa que “podria considerarse el habitus de clase (o de grupo) como
un sistema subjetivo pero no individual de estructuras interiorizadas, esquemas conocidos
de percepcion, de concepcion y de accion” (Bourdieu, 2007, pp. 97 y 98), sistema en base
al cual se concertan practicas y visiones singulares.

El habitus sobrevive de generacion en generacion, gracias a la continuidad de la
objetividad de la que hablan Berger & Luckmann (1968), pero también a través de las
transformaciones, conscientes o inconscientes, que el individuo, bajo su propia logica y
sus propias circunstancias, realiza al poner en practica dicho sistema de disposiciones

interiores.

4 Bourdieu a lo largo de su produccion tedrica se concentra, sobre todo, en las practicas sociales y en los
habitus vinculados a las clases sociales. De todos modos, como se verd en la cita que sigue, el autor también
hace referencia a la existencia de habitus grupales, no explicitamente vinculados a cuestiones de clase.
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Es el habitus el que asegura la presencia activa de las experiencias pasadas, que registradas
en cada organismo bajo la forma de esquemas de percepcion, de pensamiento y de accion,
tienden con mas seguridad que todas las reglas formales y todas las normas expliticas, a
garantizar la conformidad de las précticas y su constancia a través del tiempo (Bourdieu,

2007, pp. 88 y 89).

Para reforzar la idea de que el habitus estd compuesto por estructuras que, si bien
son objetivas, se adaptan y re-significan en cada individuo, traigo el siguiente planteo de
Cristiano (2011). El autor explica que el habitus, segtin lo propuesto por Bourdieu, es un
esquema o principio productor de practicas y representaciones “que permite que la accion
sea mas o menos espontdnea sin dejar de ser razonable” (p. 49). Agrega que, en los
analisis de practicas sociales, se buscan las caracteristicas que unifican dichas practicas;
que la dispersion y diversidad de las mismas deberia darse por descontado dentro de las
variables a ser consideradas.

Cristiano (2011) afirma que no es el habitus el que inventa las representaciones y
las précticas sociales ligadas a las mismas, sino que es mas bien la imaginacion individual
esquematizada por el habitus, permitiendo asi un margen de posibilidades amplio, acorde
a cada individuo que se encuentra atravesado por las estructuras.

De todos modos, Bourdieu (2007) aclara que “las correcciones y los ajustes
conscientemente operados por los agentes mismos suponen el dominio de un cédigo
comun y las empresas de movilizacion colectiva no pueden tener éxito sin un minimo de
concordancia entre los habitus de los agentes movilizadores™ (p. 96). Por lo que, el habitus
permite la variacion y la transformacion de si mismo y las practicas que lo manifiestan
dentro de ciertos limites establecidos: “el habitus hace posible la produccién libre de
todos los pensamientos, todas las percepciones y todas las acciones inscritas en los limites

inherentes a las condiciones particulares de su produccion” (ob. cit., p. 89).

2.4. La transmision de lo accesible y lo inaccesible

El habitus consiste en un sistema de disposiciones interiores acordes a las
estructuras objetivas del mundo social, las cuales se adquieren en los procesos de
socializacion, garantizando asi la sobrevivencia de las mismas a través del tiempo. Los
individuos interiorizan y se apropian de las estructuras objetivas del exterior y, dentro de

ciertos limites, funcionan en sociedad acorde a dichas estructuras. Bourdieu (2007)
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plantea que los limites del habitus, inherentes a las condiciones de su produccion,
circunscriben ciertas practicas, por lo cual es viable hablar de practicas probables e
improbables. Para comprender justamente la probablidad de dichas précticas, hay que
tener en cuenta dichos limites: “no se las puede explicar [a las practicas], pues, sino a
condicidn de vincular las condiciones sociales en las que se ha constituido el habitus que
las ha engendrado con las condiciones sociales en las que éste opera” (Bourdieu, 2007, p.

91).

Los agentes se determinan con relacion a indices concretos de lo accesible y de lo inaccesible,
del “es para nosotros” y del “no es para nosotros”, division tan fundamental y tan
fundamentalmente reconocida como la que separa lo sagrado de lo profano (Bourdieu, 2007,

p. 104).

Los agentes sociales, con ciertas disposiciones interiorizadas, practican ciertas
practicas mas probablemente que otras, y excluyen las inadecuadas a las estructuras
objetivas. Bourdieu (2007) sugiere que las practicas mas improbables se ven exlcuidas “a
titulo de lo impensable” (p. 88). Seglin las condiciones de existencia, el individuo aprende
un panorama de probabilidades y posibilidades de acceso a bienes, servicios y poderes;
el entorno social le inculca al individuo la percepcion de ciertos lugares accesibles, otros
inaccesibles, y “horizontes vedados™ (ob. cit., p. 97).

Para ejemplificar dicha cuestion, Bourdieu (1997) explica el habitus y su
funcionamiento en los individuos poniendo como ejemplo los alumnos que eligen
estudiar una disciplina sobre otra. Bourdieu (1997) establece que el capital econémico y
el capital cultural® a los que estan adheridos los adolescentes y sus familias, tiene un peso,
relativo pero considerable, en la toma de decisiones que el agente social realizara. El autor
plantea que dichos capitales aparecen retraducidos en un sistema de preferencias
interiorizado por el agente que lo llevara a privilegiar “bien el arte en detrimento del
dinero, las cosas de la cultura en detrimento de los asuntos del poder, etc., o bien a la

inversa” (ob. cit., p. 41). Dicho sistema de preferencias, el sistema de disposiciones del

5 Segtin Goldthorpe (2007), para Bourdieu el capital cultural “es capital ‘encarnado’ en disposiciones y
competencias individuales que dan acceso a dicho capital en sus formas ‘objetivadas’ de artefactos
culturales”. [“Cultural capital is capital ‘embodied’ in individual dispositions and competencies that give
priviliged access to such capital in its ‘objectified’ forms of cultural artefacts”] (p. 4). Traduccion: Autora.
El acceso a los bienes culturales le otorga al individuo el beneficio y la posibilidad de la evaluacion
académica y cultural, que podria derivar en un mayor acceso a la educacion. El capital cultural es la
capacidad que tienen los individuos de acceder a bienes culturales, producir sentidos y organizar formas de
vida.
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habitus, estimula al individuo a orientarse “hacia uno u otro polo del campo de poder: el
polo intelectual o el polo de los negocios” (idem). Este es un caso concreto analizado por
el autor para reflexionar sobre el peso de las estructuras objetivas en la realizacion de las
practicas sociales. Sin embargo, Bourdieu (1997) aclara que los agentes sociales, aquellos
jovenes que eligen una profesion, por ejemplo, o las familias que deciden enviar a sus
hijos a determinada instituciéon educativa, “no son particulas sometidas a fuerzas
mecdnicas y que actian bajo la imposicion de causas; como tampoco son sujetos
conscientes (...) que obedecen a razones y actiian con pleno conocimiento de causa” (p.
39).

El habitus, como sistema de disposiciones, habilita una distincion entre lo accesible
y lo inaccesible, lo probable y lo improbable, que asegura “su propia constancia y su
propia defensa contra el cambio” (Bourdieu, 2007, p. 98). Dicha distincioén implica una
diferenciacion “entre las informaciones nuevas, rechazando, en caso de exposicion
fortuita o forzada, informaciones capaces de cuestionar la informacion acumulada y sobre
todo favoreciendo la exposicion a dichas informaciones” (ob. cit., p. 99). Por lo que si
decimos que los procesos de inculcacion y los procesos de exposicion a ciertas
informaciones forman parte fundamental de la sobrevivencia del habitus, es establecer
que la transmision juega un rol importante en el pasaje del mismo a través del tiempo.
Los procesos de transmision/inculcacion ocurren dentro del marco de la socializacion:
alli es donde el agente se ve expuesto a las informaciones mediante la interaccion y la
observacion, para luego interiorizarlas. De modo que, hablar de habitus es hablar de

socializacion pero también de transmision.
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3. Memoria colectiva: transmision y marcos sociales

3.1. Procesos de transmision

Si el agente social adquiere, en parte, las estructuras objetivas mediante procesos
de transmision que ocurren en la socializacidn, es necesario reparar en las caracteristicas
de la transmision para comprender mejor el vinculo que el agente mantiene con las
estructuras. Alarcon (2012) plantea que la transmision es uno de los elementos que
componen la socializacion que el mismo “ocurre, de forma explicita, a través de las
relaciones, de las interacciones; y de forma implicita, mediante la observacion” (McCall
& Simmons, 1982; en Alarcon, 2012, p. 71). Las interacciones de un agente en relacion
a otros y la observacion de los mismos implican procesos de comunicacion caracterizados
por procesos de transmision de informacion. En primer lugar, es necesario remarcar el
caracter fragmentario, abierto y complejo de la transmisiéon como proceso. Frigerio y

Diker (2004) plantean al respecto:

El caracter fragmentario de la transmision no debe aqui ser entendido como un déficit, sino
como la renuncia a la pretension totalitaria de que todo seria transmisible y todo seria
resignificado. Sostendremos, que es donde la transmision renuncia a ser imaginariamente
total, completa, acabada, donde comienza y tiene lugar, tomando la forma de un registro

simbolico que no reniega del imaginario, pero que en él no se ahoga (p. 13).

A su vez, Karol (2004) plantea que la transmision de valores y costumbres, o de
sentidos objetivados como plantea Bourdieu (1997, 2007), no se presenta como un
proceso cerrado, sino que elementos seguramente se pierdan y otros cambien durante el
transcurrir de la misma. La autora concibe a la transmision como una “construccion
permanente (...) y no como un hecho unico y acabado” (Karol, 2004, p. 72). Establece
que la transmision no es una propuesta de repeticion y retoma las palabras de Hassoun
(1996) para establecer que la transmision es mas bien “aquello que permite al sujeto
apropiarse de una narracion para hacer de ella un relato nuevo” (p. 178; en Karol, 2004,

p. 72).
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En segundo lugar, el proceso de transmision considera, como sugiere la cita previa
de Hassoun, dos o mas sujetos® que realizan el proceso en conjunto y asi se construyen
mutuamente a través de la enunciacion dirigida (Cornu, 2004). Ambos autores plantean
que el proceso de transmision en si no se trata de un acto de contenido, sino del acto
mismo de la transmision. Refiere mas al como que al qué. De modo que Cornu (2004)
plantea que “la transmision es una modalidad de relacion con el objeto, y una modalidad

de relacion con el otro sujeto, inseparablemente” (p. 28).

Modalidad de relacion con el objeto: no es ni la matematica ni la historia de lo que se
transmite como un “paquete” del saber. Es la pasion o el fastidio, y es, al mismo tiempo que
el objeto, una manera de arreglarselas, de tomarle(s) el gusto y de tomarle(s) el gusto con
método, lo que hace transmision. El objeto de transmision sera transmitido con, e incluso
segun, la manera en que se haga. No se trata de una “valija”, pero, atin cuando asi lo fuera,
también contendria la manera en que tomamos la manija. (...) Modalidad de relacion con el
otro sujeto: transmitir una misiva en construir al otro como destinatario (Cornu, 2004, pp. 28

y 29).

Por lo tanto, segiin lo planteado por estos autores, la transmision es un proceso
fragmentario, abierto y complejo cuya observacion implica ver mas el como se transmite,
que aquello que se transmite. Cornu (2004) establece que la transmision es una modalidad
de traspaso, proceso que presenta muchas formas y muchos objetos los cuales pueden
transmitirse “tanto acto consciente (...) como impregnacion desapercibida” (p. 27).

La transmision ocurre “entre lo nuevo y lo viejo, entre la continuidad y la
discontinuidad, entre la certeza y la duda, entre lo social y lo individual, entre la psique y
el mundo” (Karol, 2004, p. 74). La autora afirma que la construccion de un sentido por
parte del sujeto y su participacion en el proceso “nos aleja de una interpretacion de una
historia que se nos impone, para poder pensar en un relato (...) que presupone, por parte

del sujeto, una interpretacion activa y permanente de lo heredado” (idem).

¢ Se entiende aqui €l uso de la siguiente conceptualizacion de sujeto propuesta por Silverman (1984), quien
considera los planteos de Benveniste (1971) y Lacan (1968). Un individuo deviene sujeto mediante la
constitucion de si mismo a través de los otros y de lo otro, como aquello que porta el lenguaje y las normas
socioculturales.
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Los procesos de transmision forman parte de la memoria colectiva segin lo
planteado por Paéz y Liu (2010) en Villa Gémez y Barrera (2017), ya que la memoria

colectiva’ implica:

Procesos de transmision oral o informal del pasado del grupo de pertenencia, se refiere a
hechos relevantes que, aunque no hayan sido vividos por las personas, generan
representaciones sociales y narrativas compartidas que se constituyen en fuentes de identidad

social (p. 155).

Uno de los medios por los cuales el agente entra en contacto con las estructuras
objetivas, y asi adquiere el habitus, son los procesos de transmision/inculcacion que
ocurren dentro de la socializacion. Entonces, teniendo en cuenta la definicion de memoria
colectiva de Paez y Liu (2010), es posible ver a la memoria colectiva como uno de los
mecanismos mediante los cuales los agentes sociales adquieren el habitus, habilitando la

sobrevivencia del propio habitus de generacion en generacion.

3.2. Memoria colectiva grupal y marcos sociales

Villa Goémez y Barrera (2017) explican que sobre la definicion de memoria
colectiva “solo existe acuerdo en que es una forma de memoria que trasciende lo
individual y es compartida por un grupo” (p. 153). Se concibe a la memoria colectiva
como una operacion grupal de recuerdo, en la que ocurren procesos de transmision y de
reconstruccion de hechos relevantes del pasado en comun, puesta en practica por
individuos con sus propias memorias individuales (Paez & Liu, 2010; Halbwachs, 2004a,
2004b). Por su lado, Schwartz (2016) establece que si bien las memorias individuales son
las unidades fundamentales de la memoria colectiva, la ultima tiene que ver con la
distribucion, dentro del grupo, de lo que “los individuos saben, creen o sienten acerca del
pasado, cémo lo juzgan moralmente, qué tanto se identifican con el mismo, y qué tan

inspirados se ven por él como un modelo para su conducta y su identidad” (p. 10)8.

7 El concepto de memoria colectiva aqui es comprendido como memoria colectiva grupal segun lo
planteado por Halbwachs (2004a), en relacion al individuo operando dentro de ciertos conjuntos colectivos,
que suelen coincidir con los agentes socializantes (Marin, 1986): familia, grupos primarios, etc.

8 “Collective memory itself refers to the distribution throughout society of what individuals know, believe,
and feel about the past, how they judge the past morally, how closely they identify with it, and how much
they are inspired by it as a model for their conduct and identity” (Schwartz, 2016, p. 10). Traduccion:
Autora.
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Por su parte, Halbwachs (2004a, 2004b) establece que la memoria colectiva esta
compuesta por memorias individuales pero no se confunde con ellas, ya que “cada
memoria individual es un punto de vista sobre la memoria colectiva” (Halbwachs, 2004b,
p. 50). Esta ultima perspectiva pretende considerar el peso colectivo como individual en
los procesos mnemonicos y de transmision, reafirmando, nuevamente, la idea de vinculos
dialécticos entre lo general y lo particular.

Halbwachs (2004a, 2004b) considera que tanto las memorias individuales como
unidades de la memoria colectiva, y la memoria colectiva en si como sostén, estdn
envueltas y organizadas por lo que ¢l llama marcos sociales. Segin el autor, el individuo
esté circunscrito en dichos marcos, con los cuales se vincula a lo largo de toda su vida y
en relacion a los cuales es capaz de generar procesos mnemonicos y de transmision. Para
Halbwachs (2004a) hay varios tipos de marcos sociales y es preciso diferenciarlos. Los
primeros marcos sociales que el autor especifica son los siguientes conjuntos colectivos:
la familia, la clase social, la religion, la institucion educativa, entre otros. Halbwachs
(2004a) plantea que “durante toda nuestra vida estamos insertos, al mismo tiempo que en
nuestra familia, en otros grupos” (p. 208), los cuales sirven como marcos que habilitan la
localizacion y organizacion de nuestros recuerdos. Cada nuevo acontecimiento que ocurre
es interpretado, reconocido y localizado gracias y acorde al marco del contexto social en
el que estamos operando.

En segundo lugar, estos grupos de pertenencia se ven enmarcados, a su vez, por
marcos sociales de mayor envergadura: el lenguaje, las representaciones sociales del
espacio, y las representaciones sociales del tiempo (Alberto, 2013). Por lo que tanto la
memoria individual como la memoria colectiva grupal se ven vinculadas a diversos

marcos sociales con los cuales se retroalimentan:

Halbwachs (2002) ubica la memoria colectiva como un proceso de recuerdo en unos marcos
sociales (familia, clase social, religion, institucion, espacio y tiempo) y contextos de
interaccion que moldean identidades individuales y grupales, y definen comprensiones del

mundo y actuaciones en ¢l (Villa Gomez & Barrera, 2017, p. 153).

Al concebir el vinculo entre el individuo y sus marcos sociales, es pertinente tener
presente que tanto los procesos mnemonicos y los de transmision son procesos complejos
en los que el individuo se ve coaccionado por su contexto pero, al igual que con el habitus

y las practicas sociales, también dispone de cierto grado de imaginacion y transformacion
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al apropiarse de lo heredado (Karol, 2004). Agente social, mundo social, transmision,
memoria colectiva e individual: son aspectos que dialogan entre si en lo que se ha
planteado como una relacion dialéctica y, como plantea Souroujon (2011), el estudio de
uno nos deriva al estudio del otro.

Siguiendo con los planteos de Halbwachs (2004a), su intencion al establecer la
existencia de marcos sociales y el vinculo dialéctico que los mismos mantienen con los
individuos y los grupos de pertenencia, es establecer que no existe una memoria
individual ajena a la sociedad y no existe una sociedad que opere totalmente por si sola

sin la especifica activacion de cada individuo en particular.

(Podemos distinguir realmente con precision, por una parte, una memoria sin marcos, que
no disponga para clasificar los propios recuerdos mas que de palabras del lenguaje y de
algunas nociones de la vida practica y, por otra parte, otro marco histérico o colectivo, sin
memoria, es decir que no esté construido, reconstruido, o conservado en las memorias

individuales? No lo creemos (Halbwachs, 2004a, p. 62).

Por su parte, Nocera (2005), en Alberto (2013), plantea que las categorias de
representaciones sociales del espacio y del tiempo permiten que la sociedad pueda
desintegrarse en varios colectivos, los cuales operan, con un marco en comun, bajo su
propia especificidad, recurrencia y cambio que puede (y seguramente lo haga) variar de
grupo en grupo, de acuerdo a las circunstancias. De este modo, considerando las
especificidades de cada grupo, y también el modo en el que cada individuo se adhiere a
distintos grupos, “Halbwachs opta por la optica durkheimiana® pero quitandole ciertas
reminiscencias mecanicistas contenidas en su teoria de la conciencia colectiva al
relativizar la memoria colectiva segun los grupos sociales en que se integran los
individuos” (Alberto, 2013, p. 22). El recuerdo no es una operacion exclusivamente
psiquica y psicologica desaprendida de cualquier aspecto de lo social, y tampoco se
construye como molde uniforme emitido desde los grupos de pertenencia (Halbwachs,
2004a). Para este autor la memoria es un proceso complejo y atravesado por el contexto,
pero puesto en marcha por y segun el individuo, el cual, al igual que en el habitus, realiza

cambios y transformaciones en esos relatos colectivos. En relacion al caracter dialéctico

® Alberto (2013) hace alusion aqui al vinculo conceptual que existe entre los planteos de Halbwachs en
relacion al vinculo que los marcos sociales mantienen con los individuos, con los planteos de Durkheim en
relacion a los hechos sociales. Para Durkheim (1986) los hechos sociales son “modos de acutar, de pensar
y de sentir” que son exteriores al individuo y que lo atraviesan (p. 31).
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y abierto del vinculo entre memoria colectiva, individuo y contexto social, Karol (2004)
plantea que la transmision, componente de la memoria colectiva, “se tratara de un acto de
inspiracion que permite la diferencia, una filiacién que no se reduzca a la pertenencia y

que nos aleje de la repeticion” (p. 74).

3.3. Grupo de pertenencia: individuo y familia

Halbwachs (2004a) en su texto Los marcos sociales trata la dindmica de la memoria
colectiva en tres marcos sociales: la familia, la religion y la clase social. Dado que este
proyecto documental refiere a la familia, se desarrollard lo que el autor propone en
relacion al vinculo entre individuo y su contexto familiar. Sin embargo, es preciso tener
presente que un individuo se ve atravesado por mas de un grupo en el transcurrir de su
vida, por lo que nunca podriamos aproximarnos a la comprension del funcionamiento del
individuo en sociedad y su cosmovision a través de la observacion de un unico grupo de
pertentencia. El propdsito es reconocer que existe una relacion fluida entre individuo y
grupos de pertenencia, entre memoria individual y memoria colectiva familiar, y entre las
formas de ser, pensar y recordar que alli se ven circunscritas.

Halbwachs (2004a) explica que la familia opera como un marco colectivo que
dialoga con las memorias individuales de los integrantes del nucleo familiar. El autor
plantea que aquello que sobrevive en el recuerdo del grupo sirve para localizar nuestro
propio recuerdo. Sugiere que la desaparicion o disolucidon de un grupo de pertenencia, o
de algo vinculado a ese grupo, implicaria la amenaza de desaparicion de los recuerdos y
formas de recordar vinculadas a ese grupo (idem). Por ejemplo, seglin el autor, dada la
situacion de mudanza de la casa de la infancia de un individuo, la desaparicion del marco
que constituye la casa como contendor de recuerdos implicaria la posible desaparicion de
los recuerdos vinculados a ese lugar. El individuo recuerda en base al marco en el que se
ve inscrito, en la medida que pueda recurrir a las nociones basicas del grupo al que
pertenece, y en la medida que dichos recuerdos interesen al grupo (Halbwachs, 2004b).

Si bien un individuo se ve inscrito en una familia, de modo que se apropiara las
nociones de dicho grupo, también participa en otros grupos socializantes. Halbwachs

(2004a) sefiala como necesario tener presente que:

Reubicamos nuestros recuerdos familiares en los marcos en los que nuestra sociedad

encuentra y reencuentra su pasado. Esto equivale a considerar nuestra familia desde el punto
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de vista de los otros grupos, o inversamente, y a combinar, al mismo tiempo que los
recuerdos, las maneras propias de pensar de aquella y estos ultimos. (Halbwachs, 2004a, p.

208).

Del mismo modo que es necesario ubicar a la familia dentro del contexto social, es
necesario comprender al individuo como parte del contexto familiar y como individuo
aparte que tiene su propio punto de vista sobre lo colectivo, debido a su tinico recorrido
vital en contacto con otros grupos. Si bien los diversos marcos sociales y la memoria
colectiva familiar sirven como contexto para que el individuo pueda recordar y adquirir
formas de pensamiento, es importante tener en cuenta que “si la memoria colectiva
obtiene su fuerza y duracion al apoyarse en un conjunto de hombres, son los individuos
los que la recuerdan como miembros del grupo” (Halbwachs, 2004b, p. 50). El autor
propone que al vernos inscritos en un determinado grupo adquirimos parte de su punto de
vista y sus formas de pensar, que a la vez se ve atravesado por nuestro propio recorrido
vital y por el encuentro con otros grupos y otras formas de pensar.

El seno familiar se presenta, segin los planteos de Marin (1986) y Rodriguez
(2007), como el terreno por excelencia de la socializacion, ya que es el primer sitio en el
que el individuo interactia y adquiere las nociones bésicas culturales de ese grupo social.
Halbwachs (2004b), por su parte, propone que un nifio o nifla comienza el proceso de
localizacidn, reconocimiento e interpretacion de recuerdos y formas de pensar a través
del contacto con sus familiares. Gracias a la interaccidon con su familia, el nifio o nifia va
adquiriendo las nociones basicas de dicho grupo con las cudles se vinculard

constantemente durante el transcurso de su vida.

La vida del nifio se sumerge mas de lo que pensamos en los medios sociales por los que entra
en contacto con un pasado mas o menos lejano, que es como el marco en el que toma sus
recuerdos mas personales. Este pasado vivido, mucho mas que el pasado aprendido por la

historia escrita, es aquél en el que podra basarse mas tarde su memoria. (Halbwachs, 2004b,

p-71).

Halbwachs (2004b) plantea que esto ocurre mucho en el contacto del nifio con sus
abuelos. A través de las interacciones en las cuales el pasado se reconstruye en el presente,
el niflo interiorizard y fijard en su memoria no “solo los hechos, sino también las formas
de ser y de pensar de antafio” (ob. cit., p. 66). En el medio de esa interiorizacion de

nociones basicas, en la transmision de sentidos objetivados en el seno familiar, es que,
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segiin Halbwachs (2004b), se construye el vinculo entre las formas de recordar, hacer y
pensar del individuo y del grupo. Halbwachs (2004b) plantea lo siguiente en relacion al

vinculo entre lo individual y lo grupal:

Muchas veces sucede que nos atribuimos a nosotros mismos, como si hubiesen originado
Unicamente en nosotros, ideas y reflexiones o sentimientos y pasiones que nos ha inspirado
nuestro grupo. Nos compenetramos tan bien con quienes nos rodean que vibramos al unisono,

y ya no sabemos donde esta el punto de partida de las vibraciones, en nosotros o en los demas
(p. 46).

Sin embargo, es necesario mantener presente la nocion de que el individuo no opera
bajo el mandato de una memoria colectiva, sino que se encuentra vinculado a la misma
(Halbwachs, 2004a, 2004b). La memoria colectiva, compuesta por procesos de
transmision, opera como un mecanismo, que enmarca las memorias individuales, y a
través del cual se activan y se comparten diversos hechos relevantes del pasado en comun
y las cosmovisiones a través de las generaciones (Paez & Liu, 2010; Halbwachs, 2004a,
2004b). De este modo, la memoria colectiva se conforma por procesos complejos donde
el individuo encuentra sostén para sus propias visiones y sus propios recuerdos; y el cual,
a su vez, opera cambios regulados sobre ella ya que aporta su propio punto de vista sobre
lo relatado. Al igual que en los planteos de Bourdieu (1997, 2007), la memoria colectiva
y sus marcos sociales organizan y esquematizan la memoria individual; pero siempre son
los individuos, bajo su propia logica, los que llevan a cabo los procesos de transmision.
A este respecto, Cornu (2004) propone recordar la siguiente frase: “lo que has recibido

como herencia debes conquistarlo” (p. 29).
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4. Marcos de la sociedad uruguaya

4.1. Introduccion: la socializacion durante el Centenario

Este apartado presenta algunos sistemas de valores, costumbres y tendencias que
penetran en distintos dmbitos del Uruguay en el correr del siglo XX. El proposito es
esbozar los marcos sociales propios de la sociedad uruguaya, ya que es tanto mi contexto
como de mi familia. El capitulo hace énfasis en algunos aspectos de fines del siglo XIX
e inicios del siglo XX, ya que fue en ese momento que “la sociedad uruguaya pudo
completar su primer modelo de identidad nacional, culminando asi el prefil de una tarea
iniciada (...) varias décadas atras” (Caetano, 1993, p. 84). Modelo y sensibilidades que
resonarian durante la conformacion del Uruguay contemporaneo (idem).

En primer lugar, antes de profundizar en el Centenario y su etapa previa como
proceso socializante, es necesario comprender el vinculo que los valores, costumbres y
tendencias pertenecientes a las ésfera de lo piblico!® mantienen con algunos aspectos de
lo privado en el ambito local. Del mismo modo que Bourdieu (1997, 2007) plantea un
flujo entre el sentido objetivado de las instituciones y el agente social que las incorpora,
Caetano (1998) propone que la esfera de las instituciones y la esfera de las vidas privadas
mantienen una relacion dialéctica ya que “la interseccion y las multiples interrelaciones
entre ambas esferas producen influencias y condicionamientos reciprocos de diversa
indole” (Caetano, 1998, p. 19). El autor plantea que “el estudio atento de cualquier de los
dos componentes de esta ‘diada fundamental’ remite en forma necesaria a la
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consideracion del otro, de su ‘oponente dicotémico’” (ob. cit., p. 17). Lo propuesto por
el autor es un planteo que se aleja del determinismo, que enfatiza la inevitabilidad de
vincular un fenémeno con otro, rehuyendo a la linealidad reduccionista en la descripcion
de los mismos. Es imposible delimitar de qué modos aquello que Caetano (1998) llama
“lo publico” repercute en “lo privado”, solo se puede establecer que no se puede estudiar

una sin remitirse a la otra. Lo que ocurre en distintos ambitos sociales de lo publico tiene

una influencia en lo privado, y viceversa. Teniendo siempre en cuenta la relacion

10 Se utiliza aqui los términos de lo piiblico y lo privado en la ascepcion y conceptualizacion que de ellos
hace Arendt (1958). Explicado aqui de manera general, la autora entiende por ésfera publica el aspecto de
la vida en sociedad en el cual domina lo discursivo, el cual estd relacionado con la libertad y con la
realizacion del hombre. La ésfera publica es puesta por la autora en contraposicion a la ésfera privada,
vinculada a las necesidades, a lo intimo, a cuestiones que no edifican el espiritu ni que conciernen a la vida
en comun en sociedad.
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dialéctica entre el individuo y sus marcos, Caetano (1998) plantea que “los relatos y las
matrices morales y civicas (...) constituyen referentes publicos que también invaden las
escenas privadas, buscando moldear las relaciones mas intimas y las convicciones que las
respaldan en forma directa” (p. 19).

Como sugiere Caetano (1998), la observacion de aspectos publicos o privados
remite a su mutua consideracion. En dichas observaciones y descripciones es importante
tener en cuenta el siguiente planteo de Vidar (1993; en Achugar & Caetano, 1993), quien
propone librarnos de “buscar explicaciones que dicotomicen factores subjetivos y
objetivos (econdémicos, demograficos, sociologicos y psicologicos)” y que no busquemos
un “soporte de exactitud” sino el “atisbo de factores multiples” y considerar que la
subjetividad tiene un “lugar ineludible” en dichos estudios (p. 41). Del mismo modo,

sugiere:

En todo cuestionamiento sobre los origenes, el intervalo entre el ruido y el sentido, jamas es
tan facil de precisar y discriminar como en la logica cognitiva ordinaria. Y el discernimiento
que logremos estara mas en las preguntas que logremos formular y el espacio de problemas
que logremos sugerir o disefiar, que en las respuestas torpes o astutas que calmen y cierren

nuestras inquietudes. (Vifiar, 1993, p. 40; en Achugar & Caetano, 1993).

Teniendo esto en cuenta, corresponde detenerse en algunas caracteristicas que
definieron al pais durante el Centenario, y los afios que le precedieron y sucedieron, ya
que los autores aqui citados refieren a dichos afos como grandes momentos de
socializacion y configuracion del pais. Caetano (1993) explica que el primer imaginario
uruguayo -sobre el cual se asentaria el sentido, el funcionamiento de las instituciones y
de los sistemas de valores- comenz6 a permear en la sociedad durante las tiltimas décadas
del siglo XIX, ya que “en el pais adquiria vigencia un primer impulso modernizador de
signo capitalista y empezaban a perfilarse muchos de los rasgos del Uruguay
contemporaneo” (p. 82). Segln el autor, existia una presion del afirera hacia el adentro,
debido a que Uruguay se encontraba frente a un desafio exterior: situado entre dos grandes
paises con grandes intereses, y enfrentando una gran ola inmigratoria, era un pais aun sin
un sentido configurado de nacionalidad (Caetano, 1993). Otros paises, tanto los lindantes
como los mas lejanos pero con una gran influencia como lo era Estados Unidos, ya
estaban en una etapa muy avanzada del proceso modernizador, y eso requeria que
Uruguay estuviese a la altura. El impulso modernizador del que habla Caetano (1993)
vinculado a “la llegada al pais de grandes oleadas inmigratorias y el vigoroso crecimiento
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demografico, los procesos de urbanizaciéon -en particular, de montevideanizacion-
acelerados” demandaban “propuestas integradoras de signo fundacional” (ob. cit., p. 83).
De modo que, en respuesta a dichas demandas, tuvo lugar, de forma paulatina, un proceso
constructor de modelo de pais. Caetano (1993) afirma que dicho proceso generd en

Uruguay lo que ¢l llama una sociedad hiperintegrada:

Prim6 con claridad un modelo integrador de base uniformizante, sustentado en todo un
discurso oficial que privilegiaba nitidamente la meta del “crisol de identidades” sobre un
eventual intento de armonizar lo diverso desde el respeto de las tradiciones preexistentes. Fue
en alglin sentido una nueva traduccion de la idea del “pais modelo” que, si bien tuvo un éxito
indudable en la forja de una nacionalidad inclusiva que impedia grandes marginalizaciones
socioculturales o politicas, pagd también los costos de una integracion demasiado referida a
la mediania y al consenso, que a menudo termind sancionando la diferencia y aun la

innovacion (p. 86).

Tras ese impulso, en las primeras décadas del siglo XX, se realiz6 una campana de
difusién, inculcacidon y anclaje del imaginario de los uruguayos en relacion a dicho
modelo de sociedad, respecto a la cual Caetano (1993) ejemplifica trayendo a colacion el
Libro del Centenario del Uruguay (Agencia Publicidad Capurro & Cia, 1925), la cual
sintetizaba el deseo constituyente de la nacionalidad uruguaya. Uruguay se construyd
como un pais modelo, europeo, eurocentrista, antiindigenista; un pais que, como plantea
Caetano (1993) era de base uniformizante, referido a la mediania, y de caracter positivista.
El Libro del Centenario del Uruguay establecia “desde una nitida filosofia iluminista y
un culto marcado por la nocién de progreso” que el principal objetivo del mismo era
“compendiar la marcha victoriosa del pais y el desenvolvimiento de su riqueza publica y
privada” (Agencia Publicidad Capurro & Cia, 1925, p. 5; en Caetano, 1998, p. 29).
Caetano (1998) explica que el trabajo realizado por los llamados publicistas fue
especialmente intenso durante las primeras décadas del siglo: “multiplicandose la edicion
de centenares de folletos que operaron como verdaderos ‘catecismos laicos’, orientados
a consolidar una idea de nacién cimentada en la exaltacion colectiva de determinados
valores” (p. 23).

Dicha exaltacion, de impulso modernizante y base uniformizante, se desarrolla -y
se filtra- en distintos ambitos de lo social: el ambito politico, el econdmico, el educativo,

el familiar, segin lo sugerido por Caetano (1998). Es necesario comprender algunos de
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esos valores exaltados de aquella sociedad hiperintegrada para acercarse a las partes que

la conforman.

4.2. Fuerzas externas y nuevos dioses

Barran (1989) establece que durante los afios mencionados (fines de siglo XIX,
inicios de siglo XX) de modernizacién y configuracion nacional, se busco transmitir,
desde diversas instituciones, determinados valores que tendian a lo que el autor llama el
disciplinamiento de la poblacion. Barran (1989) les llama los nuevos dioses a dichos
sistemas de valores, que estaban vinculados con el orden, el trabajo, la eficacia, el ahorro

y la contencion.

Los estancieros desde la revista de su gremio, los maestros desde los libros de lectura y las
aulas, los médicos desde sus consultorios, los curas desde confesionarios y pulpitos, los
padres de familia desde las cabeceras de almuerzos y cenas, los politicos desde los editoriales
de los diarios o el parlamento, los oficiales del ejército desde sus regimientos y los jefes de
policia desde sus edictos, todas las autoridades de aquella sociedad, entonces, comenzaron a
predicar en estos afios en torno a nuevos dioses y diablos con énfasis no igualada en el pasado

por la unanimidad y cuantia de la insistencia (p. 37).

La progresiva deificacion y demonizacion de ciertas practicas, desde las
instituciones y las figuras de autoridad, est4 vinculada, como plantea tanto Barran (1989)
como Caetano (1993), con aquella perspectiva de progreso capitalista a la que apuntaba
el Uruguay de inicios de siglo. Las fuerzas exteriores, sobre todo las del modelo
estadounidense (Hentschke, 2012), ejercieron una influencia en el devenir del sentido

objetivado de las instituciones uruguayas.

Escuela, Iglesia y Policia fomentaron, en realidad, y para poner limites a sus influencias, lo
que las transformaciones economicas imponian si se queria seguir viviendo dentro de la
comunidad y no como marginados: la eficacia, el trabajo, el estudio, la seriedad de la vida'

(Barran, 1989, p. 20).

' Aqui Barran (1989) hace referencia al texto La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento de
Mijail Bajtin (1971).
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Las imposiciones implicitas y explicitas concretadas desde la inculcacion y
habituaciéon de ciertas practicas vinculadas a la eficacia, en detrimento de otras,
provocaban el disciplinamiento de la sociedad bdarbara en pos de una sociedad civilizada
(Barran, 1989). El autor plantea que la deificacion del trabajo, del orden, de la disciplina
y del cuerpo contenido, la construccion del Uruguay “del trabajo a lo yanqui” (ob. cit., p.
20), el cual condena el ocio y el juego, se realizan a través del fortalecimiento del
Gobierno y la inculcacion de ciertas practicas, pero que también depende de un cambio
en las subjetividades. Como plantea Bourdieu, si el individuo no se apropia de dichos
valores, el cambio no puede generarse.

El cambio en la sensibilidad del Uruguay tiene que ver con la institucionalizacién
de la realidad (Berger & Luckamn, 1968), con los procesos de inculcacion de los sentidos
objetivados de las instituciones que plantea (Bourdieu, 1997, 2007) y con la apropiacion
de dichos sentidos por parte de los integrantes de la poblacion. Barran (1989) explica que,
ademas de la tendencia de “alabar” a tres dioses (el trabajo, el ahorro y el orden), también
se tendiod a repudiar tres demonios: el ocio, la lujuria y el libertinaje. El autor explica que
éstos cambios fueron concretdndose en la sensibilidad de los uruguayos, cada uno a
distinto tiempo y de diversas maneras, y que para comprenderlos tenemos que tener en
cuenta el “modelo econdémico y social que se instalo en Uruguay” (ob. cit., p. 13). Barran

(1989) plantea que:

De este modo se entenderia con cierta sencillez que el ocio haya sido derrotado antes que la
imagen macabra de la muerte, pues vencer al ocio formo parte de los objetivos conscientes
del nuevo modelo mientras que crear otra imagen de la muerte, tambien esencial para el
triunfo de la sensibilidad “civilizada”, aparecid, empero, como algo menos directa y

claramente emparentado con la modernizacion de la sociedad (p. 13).

Finalmente, resulta pertinente reparar en distintos aspectos de la deificacion del
trabajo, para este proyecto documental en concreto, y el rol que la escuela primaria
cumplio en la inculcacion de dichos valores, para comprender mejor las ramificaciones

de las estructuras de este mundo social.

4.3. El dios del trabajo y la reforma vareliana

En relacion a la deificacion del trabajo, opuesto al ocio, Barran (1989) explica que

en 1876 la Revista de la Asocacion Rural publicé los memorables consejos de Benjamin
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Franklin acerca del trabajo propuesto como “unico medio para enriquecerse, madre de
todas las virtudes del ciudadano y el jefe de familia, inico padre, por fin de la felicidad,
pues ésta no se concebia en el ocio” (p. 37). Nueve afios después, en 1885, los senadores
y diputados del Uruguay criticaron a los monjes de los conventos como holgazanes por
llevar a cabo una vida contemplativa, ya que “en ésta época de libertad (...) todo se mide
por la fuerza del trabajo” y que el objetivo de “las sociedades democracticas, como la
nuestra [es] honrar al trabajo” (D.S.C.S, Tomo 72, sesioén del 11 de mayo 1885, p. 9; en
Barran, 1989, p. 37).

La escuela, por su parte, cumplio un rol fundamental a la hora de promover dichas
percepciones: “la escuela vareliana -entendiendo por ella a la escuela luego de 1877-
participd de esta conviccion y fue uno de los agentes mas eficaces en la internalizacion
de este nuevo dios por los nifios y las clases populares” (Barran, 1989, p. 38). José Pedro
Varela llevo a cabo la reforma del sistema escolar uruguayo junto a su hermano Jacobo
Varela. El primero se vi6 influenciado, en el correr del afio 1868, por las ideas de Horace
Mann, proveniente de Massachusetts, Estados Unidos, y decidié organizar el sistema
escolar mediante una estandarizacion de programas y profesionalizacién de profesores
(Hentschke, 2012). Ese mismo afio fund6 la Sociedad de Amigos de la Educacion
Popular: asociacion que, mas adelante, llevaria a cabo la produccion de textos escolares
y la traduccion de manuales escolares estadounidenses (Hentschke, 2012). La escuela que
proponia Varela contaba con una comision de nueve miembros nombrados por ¢l mismo
para estudiar los nuevos textos y ‘“contaba con cinco activos colaboradores de la
Asociacion Rural” la cual “predicé el trabajo a diestra y siniestra, obsesiva y
monomaniaticamente” (Barran, 1989, p. 38). Segiin Hentschke (2012) la reforma de las
escuelas tenia varios objetivos: insertar a las futuras generaciones en el mercado
capitalista; complementar y centralizar los planteos que se realizaban desde la politica;
afirmar la nacionalidad; generar sentido de pertenencia y disciplinar la fuerza de trabajo.
El autor plantea que analizar los textos escolares es ttil a la hora de comprenderlos como
herramientas de inculcacion, ya que los mismos nos dan “una perspectiva de como los
estados determinan el espacio y el tiempo (...) definen las fronteras del imaginario
colectivo (...) y tratan asi de socializar a la ciudadania” (Hentschke, 2012, pp. 733 y
734)!2. Hentschke (2012) plantea que no es casualidad que los textos escolares terminen

por convergir con los modelos de desarrollo aceptados internacionalmente.

12 “Insight into how states have framed time and space (...) defined the boundaries of the imagined
community (...) and tried to socialize the citizenry” (Hentschke, 2012, pp. 733-734). Traduccion: Autora.
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Barran (1989) pone como ejemplo varios textos utilizados en las escuelas,
concernientes a la deificacion del trabajo. En primer lugar, menciona a Elementos de
Moral (Giral, 1875) y Preceptos de Moral (Ricaldoni, 1883), ambos utilizados en
escuelas publicas. Barran (1989) explica que ambos autores “sostenian al unisono que ‘el
trabajo’ debia considerarse ‘como el origen del bienestar del hombre, que lo ennoblece,
dignifica y vigoriza’, formando la condicion absoluta de [la] dignididad, libertad, vida
intelectual moral y religiosa [de] las masas populares” (Giral, 1875, p. 30; & Ricaldoni,
1883, pp. 16-18; en Barran, 1989, p. 38). Luego, Barran (1989) menciona que desde las
maximas que se encontraban en los libros de Cultura Moral, textos utilizados en los
cursos de cuarto afio a partir de 1925, hasta los libros escritos por Alfredo Vésquez
Acevedo a fines del siglo XIX, “el trabajo es mostrado como virtud a ejercer y el ocio
como el pecado a evitar” (Barran, 1989, p. 39). A su vez, Caetano (1998), haciendo
alusion al afan moralizador de la escuela, cita la iniciativa de un inspector de Escuelas,
Eduardo Rogé, a inicios de 1920. Rogé propuso la adaptacion para su uso local del Codigo
de la Moral para los nifios, el cual fue redactado por un pedagogo norteamericano.

Caetano (1998) explica:

Contenia las “diez leyes que compendian la vida moral del hombre”. Ellas eran: 1) Portarse
bien. 2) Ser duefio de si mismo. 3) Tener confianza en si mismo. 4) Ser digno de confianza.
5) Jugar lealmente. 6) Cumplir el deber. 7) Ejecutar bien el trabajo. 8) Aprender a trabajar
con los demas. 9) Ser bueno. 10) Ser fiel (p. 50).

Por ultimo, Barran (1989) incluye la siguiente mdxima’? de los libros de Cultura
Moral: “Trabajaré. Mientras soy pequefio trabajo ayudando a mis padres, asistiendo a la
escuela y estudiando mis lecciones. Més tarde segin mi inclinacion, seré mecanico,
obrero, ingeniero” (Mestre, 1925, pp. 12-13; en Barran, 1989, p. 38). Las tres opciones
que se usan como ejemplo en dicha méaxima dejan ver cierta jerarquizacion de
profesiones, aquellas vinculadas a las profesiones tradicionales como ser la ingeneria, la
arquitectura y la medicina, sobre otras que no figuran en el listado.

La siguiente cita de Barran (1989) refuerza la idea de que en ese momento habia

una tendencia a proponer que “del ocio-vacio solo podia salirse por el trabajo” (p. 46):

13 Maxima, del lat. mediev. maxima: 1.f. Regla, principio o proposicion generalmente admitida por quienes
profesan una facultad o ciencia. 2. f. Sentencia apotegma o doctrina buena para dirigir las acciones morales.
3. 4. Idea, norma o designio a que se ajusta la manera de obrar. (Fuente: Diccionarios de la Real Academia
Espafiola).
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El hombre “civilizado” comenz6 a sentir entonces -por eso este cambio pertenece a la historia
de su sensibilidad- que en el trabajo se hallaban la plenitud y la “felicidad”, como sostenia
Benjamin Franklin desde la Revista de la Asociacion Rural en 1876, y que el ocio equivalia
al “aburrimiento” y a “ratos perdidos”, como decian los maestros en sus clases de Economia

Doméstica de 1906 (idem).

Si bien, como plantea Caetano (1998), el estudio de un aspecto de lo colectivo o del
mundo social exterior, como puede ser el ambito de ciertos sentidos objetivados de las
instituciones, nos deriva a la observacion de lo privado o de lo individual; es necesario
tener en cuenta que las caracteristicas de uno no pueden verse reflejadas, exactamente, en
el otro (Vifar, 1993). Por lo cual la terminologia utilizada por Caetano (1998) al referirse
a “espejos publicos” y “espejos privados” no resulta la mas adecuada, ya que no es un
reflejo fiel de un aspecto de una ésfera sobre la otra lo que se genera, sino una apropiacion
y una transformacion. A la hora de observar el vinculo entre agente social y mundo social,
resultan significativos los procesos de inculcacion y transmision, provenientes desde
lugares de poder, que influyeron en el proceso socializante que tuvo lugar en el Uruguay
a inicios del siglo XX. A su vez, también es significativo el papel que cumple el agente
en dichos procesos, de modo que “es importante también rescatar al agente social que

produce las practicas y a su proceso de produccion” (Gutiérrez, 2012, p. 26).

4.4. Uruguay y amortiguacion

Los planteos que presentan al Uruguay como una sociedad de la contencion, del

culto al orden y al trabajo (Barran, 1989), y de la mediania (Caetano, 1993) se manifiestan

14>

en distintos dmbitos de lo social y remiten a la idea de “pais pacato’?”. Hay diversos

factores que se vinculan con el surgimiento de aquel modelo de sociedad hiperintegrada

referida a la mediania, como ser:

La debilidad relativa de las bases materiales de su configuracion estatal, su ubicacion
geografica como pais pequefio entre dos “gigantes”, el peso de sus modelos de asociacion
politica en la elaboracion de sus relatos y de sus referentes colectivos, la escasa densidad de

los impulsos endogenos de su sociedad civil (Caetano, 1993, p. 79).

Y Pacato, ta. adj. De condicion nimiamente tranquila, moderada y pacifica. Fuente: Nuevo Diccionario
[lustrado Sopena de la Lengua Espafiola (1981).
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Caetano (1993) propone vincular distintos factores que atraviesan al Uruguay desde
sus inicios con la conformacion del mismo como pais, haciendo énfasis en la cualidad
integradora de la sociedad. Por su lado, Real de Azta (2000) realiza una operacion
semejante al vincular ciertos factores presentes en la conformacion del pais con el
devenimiento del mismo en una sociedad amortiguada y amortiguadora. Real de Azla
(2000) explica que el pais adquiri6 esas caracteristicas debido al historico que vivié desde
sus inicios creado como Estado-tapon. Si bien es la acumulacion de “amortiguaciones”,
desde la época colonial en adelante, que provoca el fenomeno al que se refiere el autor,
el Centenario significa un mojon en dicho proceso ya que las caracteristicas
constituyentes de esa sociedad amortiguada y amortiguadora encontraron una
manifestacion fuerte y clara durante aquellos afios.

Real de Aztia (2000) establece que los distintos momentos que atraves6 el Uruguay
estuvieron caracterizados por la amortiguacion de los conflictos y que esa amortiguacion
se manifestd en distintos aspectos de lo social, todos entrelazados en una relacion
dialéctica. El autor hace énfasis en la amortiguacion que ocurre en los pasajes de una
etapa a otra del pais, mas que en la amortiguada tension socio-politica ya que después de
1973 aquella teoria habria de revisarse. Cada etapa que marco al Uruguay presentd, segun
el autor, amortiguaciones, atenuaciones, debilidades, en un gran espectro de variedades.
Tanto su origen como Estado-tapon, como la época colonial, como la modernizacion y el
“desarrollo hacia el afuera”, y el Batllismo como sistema socio-politico contaron con
dichas caracteristicas. Tales amortiguaciones originaron, a través de su acumulacion, una
sociedad carente de empuje, de medianas aspiraciones, o en lo que ¢l llama “el reino del
casi” (ob. cit., p. 13).

La amortiguacion en el Uruguay encontré una solida manifestacion en la etapa
previa al Centenario, los afios del Batllismo, ya que es una época que arrastra, segun el
autor, las debilidades y las atenuaciones de las etapas anteriores; tanto en el terreno social,
como en el econdmico (industrial y agropecuario), como en el politico. A este respecto,
el autor explica que la amortiguacion se da en el ambito de la politica, esfera exaltada
durante el Centenario (Caetano, 1998), a través de la convivencia y del compromiso entre
los partidos tradicionales. Los contenidos novedosos y las propuestas lanzadas desde el
Batllismo a incios de siglo, debian convivir y ser aprobadas, mediante el consenso, por el
partido de la oposicion: el Partido Nacional. Real de Azta (2000), a modo de hacer

comprender como funciona la amortiguacion en el terreno de lo politico, explica:
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No era so6lo “convivir” sino depender de su consentimiento, acceder a muchas de sus
imposiciones, abonar costos variablemente altos para poder librar con éxito la batalla
electoral, el factor politico amortiguante se hace también aqui muy claro. El tedioso y menor
ejercicio del compromiso, el mintisculo prorrateo de soluciones de que fue teatro el ejecutivo
colegiado (...) es una manifestacion caracteristica de la varadura en que par6 el dinamismo

de un impulso tan soberana e inicialmente desembarazado (p. 51).

Tal amortiguaciéon, que implica el consenso, puede vincularse a la sociedad
hiperintegrada, la sociedad del consenso y de la censura a la diferencia ya explicada a
partir de Caetano (1993). Es a través de la acumulacion de amortiguaciones del conflicto,
aqui ejemplicadas por la exaltacion del consenso politico; la censura a la ruptura y al
choque; el culto a la contencidn y al orden; que se genera aquello que tanto Real de Azta
(2000) como Caetano (1993), Barran (1989) y Doyenart (2003) plantean como una
sensibilidad que tiende hacia el miedo al cambio, a la diferencia y a la innovacion.
Vinculada a aquellas tendencias “emergié una sociedad urbana de mediana entidad
numérica, de mediano ingreso, de mediano nivel de logros y -puesto que aliin no estaba
bombardeada por el “efecto de demostracion” de origen externo- de medianas
aspiraciones” (Real de Azuaa, 2000, p. 53).

A tal respecto, Doyenart (2003), haciendo alusion especifica a los resultados de
una encuesta la cual demostraba la poca disposicion de los uruguayos a tomar riesgos
laborales, establece que la cultura de “no arriesgar” genera un bloqueo general de “nuestra
imaginacion” y “nuestra capacidad de confiar en nostros mismos” (p. 115). El autor

agrega:

Esta cultura atraviesa todas nuestras capas sociales, edades y roles, llega tanto a desocupados
como a empresarios, altos o bajos niveles de instruccion, convirtiéndose en un importante

bloque de toda la sociedad (idem).

Doyenart (2003) se explaya al respecto diciendo que “los uruguayos no s6lo somos
resistentes a asumir ciertos cambios, a incorporar la innovacién en nuestros trabajos, sino

que nos hemos especializado en combatirla, aislarla, en desconfiar de ella” (idem).

Si en nuestra sociedad existe un delito imperdonable, no es el pecado, es la herejia de ser
innovador, de pretender hacer las cosas diferentes a como siempre se hicieron. Tenemos
mentalidad de “empleados” y ello responde a nuestra educacion vareliana. No se ha

desarrollado en nuestra sociedad la capacidad de emprendimiento, de arriesgar para llevar a
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la practica proyectos individuales o colectivos con su imprescindible cuota de innovacion y

su inevitable cuota de riesgo (Doyenart, 2003, pp. 116-117).

A su vez, Real de Azua (1964) hace alusion a la diferencia del Uruguay en relacion
a otros paises del continente, que son “infinitamente mas ricos que nosotros no solo en
riquezas materiales sino en capacidad de empuje, aventura y esperanza” (p. 18). Y,

siguiendo dicha linea, Methol Ferré (2015) afirma que:

Un pais detenido es también la vida atrancada de su poblacion. La ausencia de dinamica y
esperanza colectivas se configura en el desgranamiento de vidas individuales obturadas, en
la prudicion de energias inmdviles o mal aplicadas, sin posibilidades objetivas normales de
autorrealizacion y servicio. Sociedad sin horizontes abiertos, es hombre sin perspectiva (p.

54).

Son muchas las variantes y manifestaciones de la sociedad amortiguadora
planteadas en el texto de Real de Aztia (2000): van desde los inicios del Uruguay colonial,
al Uruguay batllista y al Uruguay antes de 1973. El autor recorre esferas que implican
factores econdmicos, sociales y politicos que se entrecruzan y retroalimentan, y que asi
complejizan la sociedad y el tema a tratar. Lo aqui traido a colacion en relacion a los
planteos de Real de Azua (2000) sirve para complementar los planteos de Caetano (1993)
en la conceptualizacion del Uruguay como una sociedad hiperintegrada emergente a
inicios de siglo, lo cual pudo haber ocasionado cuestiones positivas (como una menor
brecha social en su momento) y otras negativas (el referido miedo al cambio, al choque,
la innovacion y la diferencia), tanto en aspectos practicos de la sociedad como en aspectos
de la sensibilidad de la misma. De todos modos, aquellas amortiguaciones que se dieron
en el correr de la historia del Uruguay se presentan como importantes Real de Azla

(2000), en relacion a la sensibilidad, ya que:

No hay contradiccion entre suponer que el tejido de interacciones que adensa una sociedad
presente una caracteristica regular y dominante que da su sello a la sociedad toda y que este
sello, este trazo impuesto a la sociedad refluya a su vez, dialécticamente, sobre cada uno de

sus elementos (p. 12).
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4.5. Cine nacional y la creacion amateur a mediados del siglo XX

El inicio del cine en el pais como costumbre tuvo lugar en Montevideo a mediados
del siglo XIX. El primer registro de exhibicion proto-cinematografica es del afio 1868 en
el Teatro Cibils, durante la cual Jules Maihol exhibi6 peliculas con el “Silforama”. En
1873 llegd el “Diaphanorama”. Finalmente, estos sistemas son reemplazados por el
cinematografo de los Lumiére, el cual llegé a Montevideo el 23 de julio de 1896. Durante
aquella época se proyectaron titulos provenientes de varios paises (Hintz & Dacosta,
1988; Raimondo, 2010).

El cine comienza a practicarse en Uruguay a fines del siglo XIX, debido a que Félix
Oliver, un espaiol radicado en Montevideo, filma el film considerado como la primer
pelicula uruguaya: Carreras de bicicletas en el Velodromo de Arroyo Seco. Oliver realizd
los siguientes filmes: Juego de nifias y fuente del Prado, Festejos patrios del 25 de Agosto
en el Parque Urbano, Un viaje en ferrocarril a la ciudad de Artigas, La calle 25 de Mayo
esquina Cerro, Elegantes paseando en lando, Desfile militar en la Parva Domus y
Zoologico de Villa Dolores. Respecto a la conservacion de la produccion de Oliver,
Alvarez (1965) afirma que “nada queda de estos pequefios films como no sea alguna
imagen fotogréfica. Ellos se han perdido, como se han perdido casi todos los testimonios
de los primeros pasos del cine uruguayo” (en Hintz y Dacosta, 1988, p.15). Sin embargo,
si bien muchos films de aquella primera época se perdieron, si existen copias de algunas
peliculas de Oliver en el Archivo de la Cinemateca Uruguaya'®, aunque se encuentran en
un estado de conservacion precario.

Otro pionero de la cinematografia uruguaya fue Lorenzo Adroher quien inicio6 la
primera empresa cinematografica uruguaya en 1910. Consistia en un biografo (una sala
de proyecciones) sobre la calle Florida y un laboratorio de revelado. Adroher filmo sus
propias peliculas: Desfile de la marineria espariola por las calles 18 de julio y Sarandi,
Procesion de Corpus Christi y Carreras en Maronas. El emprendimiento de Adroher se
desarticuld poco tiempo después debido a la disminucién de cintas para proyectar,
consecuencia de la Primera Guerra Mundial, y a causa de una pérdida de cinco cdmaras
lo cual precipit6 la bancarrota de la empresa (Raimondo, 2010). Més all4 de la caida de

este empresa en particular, la cantidad de biografos creci6 en el pais con el correr de los

15 Hay un telecinado disponible en YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=kO05tjyk2N8.
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afios: “El Uruguayo” que surgi6 en 1909 en Agraciada, el “1 de mayo” en Pocitos, entre
otros.

En relacién a la produccion cinematografica local, Glucksmann, una empresa
argentina que fundé una sede en Uruguay, fue la Gnica empresa que se mantuvo en
actividad constante durante los primeros afos desde la aparicion del cinematografo en el
pais. Glucksmann produjo un noticiero que funcion6 de 1913 a 1931. Hoy en dia no hay
material restante de la produccion (Hintz y Dacosta, 1988).

Es recién en 1920 que se produce lo que la mayoria de los historiadores y criticos
determinan como el primer largometraje uruguayo: Pervanche. Sin embargo, como
plantea Hintz (1988), no es posible determinarla conclusivamente como primer
largometraje ya que hay cierta “imposibilidad de confirmar su estreno” (p. 22). De
Pervanche no existen copias desde 1925 ya que el esposo de la protagonista, Gladys
Cooper de Buck, compr6 todas las copias existentes para destruirlas. Luego de esta
pelicula comenzaron a producirse largometrajes en Uruguay, aunque de manera escasa y
lenta (Raimondo, 2010).

La critica cinematografica local, que cobré impulso en la década del 30 y se
fortaleci6 durante la década del 50 gracias al cineclubismo y sus publicaciones, jugd un
rol importante en cémo se recordarian las producciones del cine uruguayo. Diversos
criticos a lo largo de los afios fueron resefiando las distintas producciones locales en base
a estandares de exigencia importados del cine europeo y estadounidense, determinando
que lo que aqui se producia no cumplia con los requisitos basicos de calidad. Puede
entreverse cierta concepcion generalizada respecto al cine uruguayo que lo construye
como un cine deficiente, atrofiado, imposible, olvidable y olvidado. Esto se ve en
articulos de Arijon (1967), José Alvarez (1948), Luciano Alvarez (1993, 1998), y
Martinez Carril y Guillermo Zapiola (2002). En relacion a tal concepcion, Alvarez (1948)
hace una categorizacion de las peliculas uruguayas producidas en las décadas del ‘30 y
del ‘40 en la cual las califica como “infracintas”. El autor sefiala que dichas producciones
fueron olvidadas al igual que sus realizadores o intérpretes y que convendria, una vez
“esfumadas”, cubrirlas con un “velo piadoso” (p. 33). Alvarez (1948) califica al conjunto
de peliculas que conforman el corpus filmico uruguayo como “unas aisladas aventuras,
no muy venturosas a decir verdad, que poco trabajo daran a la historia, y apenas
configuran un anémico motivo para la crénica” (p. 32). Por otro lado, Arijon (1967) habla
del cine uruguayo como “una infancia permanente” (p. 118); habla de cineistas en vez de

cineastas, al ser los primeros intentos de lo segundo. Thevenet y Arteaga (1952) hablan
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del estreno de El desembarco de los 33 orientales (1952) y marcan a la pelicula como un
“error cinematografico” que convendria “olvidar” (p. 15). Ejemplos similares a estos
pueden encontrarse en varios articulos de la critica cinematografica local.

Es a partir de la década del 50 que comienzan a aparecer criticas mas favorables en
relacién a la produccion nacional, debido al surgimiento de producciones independientes
vinculadas al cineclubismo (Amieva, 2017). Martinez Carril y Zapiola (2002) plantean,
de manera similar que Alvarez (1948), que la produccion previa a 1950 no merece
atencion critica, pero que si la merece la produccion cinematografica que aparece a raiz
de los cine clubes. Segun Amieva (2017), en esa €poca se generd un cine independiente,
expresivo, en 16 mm, cuyos realizadores se calificaban a si mismos como cineistas o
cineastas amaetur. Algunos de esos realizadores fueron: Daniel Arijon, Eugenio Hintz,
Carlos Maggi, Ugo Ulive, Mario Handler, Walter Dassori, Ferruccio Musitelli, Miguel
Castro, entre otros (Amieva, 2017). Si bien dichas producciones captaron la atencion de
la critica, no llegaron al publico debido a la escasez de ventanas de exhibicion para el
formato en el que estaban filmadas. Condenadas a vivir en los margenes, las peliculas no
lograron trascender. Amieva (2017) explica que el movimiento que generd algunas de las
pocas peliculas nacionales consideradas expresivas se desarticuld en poco mas de una
década y lo poco que queda de la produccion realizada se encuentra en peligro de

extincion. Amieva (2017) plantea acerca del destino del movimiento:

La mayor parte de los integrantes de este movimiento no son recordados como realizadores
y la mayoria de sus obras estan perdidas o bajo dificultosas tareas de rescate. Resulta
significativo que el reciente texto de Luis Elbert sobre este cine se llame Desapariciones y
no es solo el corpus material desaparecido sino la propia presencia de esos relatos en una

memoria colectiva que los retome como legado (p. 146).

De ese grupo de cineistas, como se llamaban a si mismos haciendo énfasis en el
caracter técnico y de aprendizaje (Arijon, 1967), destaco aqui los nombres de Miguel
Castro y de Mario Handler ya que Victor Heriberto Stevenazzi, mi tio abuelo, compuso
e interpetd musica para algunas de sus obras. No es menor el hecho de que en mi familia
nadie supiese sobre la musica de Victor Heriberto, considerando que fueron piezas que
produjo para aquel grupo de peliculas que no lograron trascender en la memoria colectiva
segiin Amieva (2017).

Miguel Castro filmo, mayoritariamente, en los marcos de la institucion Cine
Universitario, la cual se fund6 en el afio 1949 e inaugur6 su concurso de Cine Relampago
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en 1951'®, Miguel Castro Grimberg, ingeniero y cineasta, nacid en Santiago de Chile el
7 de Octubre de 1928. En el marco de uno de los concursos de Cine Universitario generd
uno de sus primeros cortometrajes, uno de los mas conocidos, titulado Avenida 18 de julio
(1951). Su filmografia se compone por los siguientes titulos: Feriado (1951), Breve
historia (1952), Fue una vez... (1953), Cariri (1953), Imdgenes (1955), Apuntes para un
final (1955), La raya amarilla (1962)'7. Realiz6 una pelicula para Cine Universitario, la
cual titularian posteriormente como Ay, Uruguay. La cinta fue confiscada durante la
dictadura y hoy, si bien se recuperaron restos del film, no se ha encontrado a la pelicula
original'®. Miguel Castro se vio forzado a retornar a Chile durante la dictadura uruguaya
de 1973. Volvio cuatro afios después de terminado el gobierno de facto y fallecid poco

tiempo después, el 27 de Diciembre de 1989, en Montevideo.

1)

16 Sobre este concurso, Amieva (2017) explica que la intencion era incentivar las “practicas de aficionados’
para fomentar la produccion de cine nacional (p. 152). Detalla que en las bases se hace referencia al
neorrealismo italiano como inspiracion para los aficionados, y que también se explicita que el concurso,
como proceso amateur, es pensado como una transicion hacia un cine de mejor calidad.

17 Informacion levantada de Cinedata.uy (https://cinedata.uy/persona/miguel-castro/).

13 Informacion levantada de La Red 21 (http://www.Ir21.com.uy/cultura/222100-¢l-lunes-proximo-seran-
presentados-los-restos-recuperados-de-ay-uruguay).

41



5. La familia Stevenazzi-Rivas: 3 generaciones

El objetivo de la siguiente seccion es brindar informacion acerca de la historia de
mi vida y la de mi familia materna ya que somos los protagonistas de este proyecto. Mi
nombre completo es Andrea Pérez Stevenazzi Gomez Rivas. El apellido Stevenazzi viene
por parte de mi abuelo, Roberto, y Rivas por el lado de mi abuela, Titina. Las bases de
esta investigacion documental tratan sobre el vinculo que mis abuelos, Victor (mi tio
abuelo) y yo mantuvimos y mantenemos con la creacion artistica.

El nombre completo de mi abuela es Maria Delia Rivas. Titina es su apodo. Nacio
el 29 de febrero de 1940 en San José, Uruguay. Sus padres se llamaban Luis Armando
Rivas Mela y Maria Elena Ortiz Lamboglia. Tiene una hermana llamada Elena Raquel y
un hermano llamado Luis. De nifia vivio en Trinidad, Flores, donde asistid a una escuela
publica. Mas tardé se mudo definitivamente a Montevideo con su familia y comenzo sus
estudios en el Colegio Santo Domingo HH. Dominicas. Cursando su ultimo afo de liceo
conocié a mi abuelo Roberto Stevenazzi en EMAUS!. Se casaron al poco tiempo y
tuvieron cuatro hijos: Luis Roberto, Alvaro, Caeto y mi madre, Mariana. Vivieron en
Buceo toda su vida como familia, en la casa en la que todavia reside mi abuela. Tanto mis
abuelos, como mi madre y sus hermanos, son de izquierda: militantes del Frente Amplio
durante y después de la dictadura. Titina militd primero en el Partido Democrata
Cristiano, para luego hacer el pasaje al Partido Socialista con el cual militaria formando
parte de un comité de base llamado La Redota. Titina estudid bibliotecologia y ejercid su
profesion en el Banco Central hasta jubilarse en el 2005. Es una persona curiosa y
metddica. Si bien Titina estudié bibliotecologia, en una de nuestras conversaciones
expresd que su deseo era ser escritora aunque nunca lo persiguié?’. Siempre se sintid
apasionada por la literatura, pero no le dio, o no encontrd, una oportunidad para la
escritura. Primero se dedic¢ a la crianza de sus hijos, y luego, a raiz de una sugerencia de
Roberto?!, comenzd a estudiar bibliotecologia. Una vez jubilada, hizo un curso de

redaccion de Literatura Infantil pero lo abandono al recibir una mala critica. Durante ese

19 EMAUS es un movimiento de origen francés, fundado en Uruguay en la década del 50 por Atanasio
Sierra. El objetivo de la fundacion es “servir primero al que mas sufre, dignificandolo a través del trabajo
y recuperar lo que la sociedad no utiliza” (Fuente: www.emaus.org.uy). Durante los afios en los que mis
abuelos formaron parte del movimiento se realizaban distintas tareas para fortalecer los barrios en situacion
de precariedad.

20 Ver anexo 11.1, p. 108.

2l Ver anexo 11.1, p. 111.
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mismo afio, comenz6 a pintar, actividad que realiza, intermitentemente, hasta el dia de
hoy.

Roberto Stevenazzi naci6 el 13 de mayo de 1934, en Montevideo. Falleci6 el 12
de diciembre de 2016. Estudié en la escuela publica y en el liceo nim. 8 de 8 de octubre,
en el barrio Tres Cruces. Su primer trabajo fue como administrativo en el club Juventus.
Luego hizo un curso de preparacion bancaria y empez0 a trabajar en el Banco Popular, y
luego en el Banco Mercantil. Més tarde trabajo en el Sanatorio Americano como jefe de
Informatica. Le gustaba la naturaleza, mas que nada en el mundo. Era un hombre
reservado y contemplativo. Cuando era joven, Roberto comprd una cdmara analégica.
Primero sacaba fotografias en los campamentos scout a los que iba, y luego, ya casado y
con hijos, monto6 un laboratorio de revelado en la cocina de la casa de Buceo. En la década
del 80, época en la que Roberto y Titina viajaron mucho, se comprd una camara Kodak y
comenzé a sacar fotos en diapositiva, las cuales se conservan hasta el dia de hoy. Yo
conoci esas fotografias después de su fallecimiento en el 2016 a causa de un cortometraje
que tenia que hacer sobre fotografias. Sabia que mi abuelo habia sacado fotos en algun
momento porque me regald una cadmara vieja, una Nikon FMI10, pero no tenia
conocimiento, hasta el momento, de la existencia de las fotos ya que ni mi abuelo, ni
nadie mas, habia hablado de las mismas.

Victor Heriberto Stevenazzi es mi tio abuelo y naci6 en Montevideo en el afio
1928. El primogénito del matrimonio de Vitto Stevenazzi y Zulema, seis afios mayor que
Roberto. Asistio a las misma escuela y al mismo liceo que Roberto. A la edad de 9 afios,
Victor incursiond en los estudios formales de la guitarra clasica. Sin embargo, ya mayor,
al expresar su deseo de dedicarse a la guitarra, su padre Vitto le dijo rotundamente que
no?2. Victor se dedico a lo mismo que su padre: a la ingenieria civil y a la geologia. Se
recibié como ingeniero en la Universidad de la Republica, donde conoceria a Mimosa, su
esposa. También en dicha facultad conoci6 a Miguel Castro. Victor compuso la musica
de Fue una vez... (1953), uno de los cortometrajes mas conocidos de Castro el cual gand
un concurso de Cine Universitario. Es con este cortometraje que yo descubro que mi tio
abuelo compuso musica para peliculas en la década del 50, y nadie en mi familia lo sabia.
Lo descubri pidiéndole a Mimosa bibliografia cinematografica porque ella una vez me
habia regalado ejemplares de la Revista Film de la década del 50. Antes de despedirme,

Mimosa me pregunté si yo sabia que Victor habia compuesto la musica para “la primer

22 Informacion recabada en una conversacion casual con Mimosa.

43



pelicula uruguaya”. Sospecho, con el apoyo de Mimosa, que los otros cortometrajes de
Castro, como ser Cariri (1953) y Apuntes para un final (1955) también cuentan con la
musicalizacion de Victor, por rasgos estilisticos semejantes, y por la confirmacion de
Mimosa del hecho que ellos dos trabajaron mucho juntos. Poco tiempo después, Victor
interpretd la musica de Carlos: cine-retrato de un caminante en Montevideo (1964) de
Mario Handler. Su tarea termino alli y no trascendi6é a mayores, ni en la préctica ni en el
relato familiar. Victor fallecio el 23 de febrero de este afio, a la edad de 91 afios.

Mariana, mi madre, nacié en Montevideo el 11 de marzo de 1967. Es la ultima
hija del matrimonio Stevenazzi-Rivas y la unica mujer de cuatro hermanos. Vivid toda su
infancia durante la dictadura y se formd en el Colegio Latino y el Seminario. Cuando
termind la dictadura ella empez6 a estudiar Medicina, carrera en la que se recibio de
Hematologa y de la que hoy es Grado 4 del Hospital de Clinicas. En los noventa conocid
a mi padre, Gabriel Pérez. Se casaron y tuvieron a mi hermana, Cecilia, el 20 de abril de
1994.

El 22 de marzo de 1996 naci yo. Estudié primaria en el Colegio Santa Elena de
Lagomar, y secundaria en la Scuola Italiana di Montevideo. Cuando era nifia quise ser
veterinaria, después abogada como mi tia, Sandra, y finalmente médica como mis padres.
A los 8 anos quise aprender a tocar el piano pero por alguna razén nunca sucedid. Lo
mismo con el canto a los 11. Finalmente, a los 12 afios comencé a estudiar guitarra hasta
los 16, momento en el que decidi empezar piano, esta vez con éxito. A medida que fui
creciendo también crecio el deseo de dedicarme a la musica y pasar mas tiempo tocando
musica que estudiando otras cosas. Con 17 aflos pensé que, tarde o temprano, la medicina
eclipsaria a la musica. Al menos eso pensaba viendo lo dedicados que eran mis padres al
respecto. No queria que la musica ocupara el lugar de hobby que, generalmente a causa
del estudio, siempre habia ocupado en mi vida. Por lo que decidi estudiar Musica en la
Escuela Universitaria de la UdelaR, y Comunicacion en la ORT, y asi componer musica
para peliculas porque era mi deseo en ese momento. Esta decision fue un shock para mi
madre quien queria que fuera médica como ella. Luego, con los afios, mi madre fue
sintiéndose a gusto cada vez mas con la idea del piano, sobre todo relacionado a la musica

clasica.
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6. Aspectos de la pelicula documental

6.1. Un documental entre lo performativo y lo interactivo

Este proyecto documental nace de una crisis personal, por ende de mi subjetividad,
y se extiende hacia las percepciones y recuerdos de mis familiares. Mis propios
sentimientos en relacion a la creacion artistica me llevan a observar y a cuestionar a mi
familia. Teniendo en cuenta que el origen del proyecto nace en mi y luego se desarrolla
mediante la interaccion con otros, decidi adoptar rasgos del documental performativo y
del interactivo. Por un lado, el documental performativo evidencia el caracter de
“actuacion” y “representacion” del documental al evidenciar y construir la figura del
realizador. Por otro lado, el documental interactivo hace énfasis en la interaccion entre
actor social y realizador. Ambos, de distintas maneras, evidencian la subjetividad del

autor y visibilizan el dispositivo filmico.

6.1.1. El documental performativo

Para comprender como este proyecto presenta caracteristicas del documental
performativo me remito aqui a los planteos de Bruzzi (2006, 2011). La autora establece
que “el documental nace de una negociacion entre dos factores potencialmente
conflictivos: lo real y su representacion” (Bruzzi, 2006, p. 13)?’. Bruzzi (2006),
referenciando a Weiss (1971), plantea que tal negociacion no es un problema, como solian
concebir otros tedricos del cine documental, sino que es una virtud. La autora percibe a
la relacion entre lo real y su representacion como util y valiosa en vez de amenazante. En
tal comprension radica la esencia del cine documental performativo: concebir que el
documental se realiza entre la realidad y la representacion, que la construccion,
impregnada de subjetividad y autoria, no es sinéonimo de artificialidad sino que se
encuentra en la naturaleza del mismo. Bruzzi (2006) plantea que la busqueda de la
objetividad en el documental es una tarea utopica ya que el cine documental reside entre

lo real y su representacion puesta en marcha desde lo subjetivo.

23 “Documentary is born of a negotiation between two potentially conflicting factors: the real and its
representation” (Bruzzi, 2006, p. 13). Traduccion: Autora.
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A diferencia de otras modalidades que buscan camuflar a la persona subjetiva que
filma y representa al mundo social, Bruzzi (2006) plantea que el documental performativo

puede verse como una cuestion de honestidad mas que de artificialidad:

La cuestion fundamental aqui es la honestidad. El elemento performatico podria verse como
dispuesto a socavar la busqueda documental convencional de representar lo real ya que
dichos elementos performaticos -la dramatizacion y el actuar para la camara- son factores
intrusivos y alienantes. O, alternativamente, el uso de las tacticas performaticas podria verse
como un medio para sugerir que quizas los documentales deberian admitir la derrota de su
objetivo utdpico y optar por presentar una ‘honestidad’ alternativa que no busque enmascarar
su inestabilidad inherente, sino mas bien reconocer que la performance -la actuacion del
documental como tal especificamente para las camaras- siempre sera el corazon de la pelicula

de no ficcidn (Bruzzi, 2006, p. 187)%4.

Para la autora, hay un tipo de documental performativo -el que aqui se adopta- que
es “inherentemente performatico”, que no trata sobre cuestiones performaticas como
objeto de representacion sino que ¢l de por si es un hecho performatico que “cuenta con
la presencia intrusiva del realizador?® dentro de su estrucutura narrativa (idem). Bruzzi
(2006) plantea que dichas peliculas tienen “una nocién diferente de lo que significa la
‘verdad’ documental, que reconoce la construccion y la artificialidad™?® del cine
documental (ob. cit., p. 186). Tales documentales al aceptar que “el cine documental no
puede realizar otra cosa mas que una performance de lo que es la interaccion entre la
realidad y su representacion” estan aceptando y reconociendo que “el documental, al igual
que la ficcion, tiene autoria” (ob. cit., p. 197)*’. Para respaldar dicho pensamiento, es util

el andlisis que Bruzzi (2006) realiza del cardcter performatico de las peliculas de

24 “The fundamental issue here is honesty. The performative element could be seen to undermine the
conventional documentary pursuit of representing the real because the elements of performance,
dramatization and acting for the camera are intrusive and alienating factors. Alternatively, the use of
performance tactics could be viewed as a means of suggesting that perhaps documentaries should admit the
defeat of their utopian aim and elect instead to present an alternative ‘honesty’ that does not seek to mask
their inherent instability but rather to acknowledge that performance — the enactment of the documentary
specifically for the cameras — will always be the heart of the non-fiction film” (Bruzzi, 2006, p. 187).
Traduccion: Autora.

25 “Inherently performative and feature the intrusive presence of the filmmaker” (Bruzzi, 2006, p. 187).
Traduccion: Autora.

26 “The new performative documentaries herald a different notion of documentary ‘truth’ that acknowledges
the construction and artificiality of even the nonfiction film” (Bruzzi, 2006, p. 186). Traduccion: Autora.
27 “Accepting that documentary cannot but perform the interaction between reality and its representation is
the acknowledgement that documentary, like fiction, is authored” (Bruzzi, 2006, p. 197). Traduccion:
Autora.
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Broomfield, Moore y otros, y la intencion de dichos directores al realizar peliculas donde

se incluyen a si mismos y en las cuales evidencian el aparato de produccién:

Las peliculas de Broomfield, Michael Moore y otros han intentado acentuar, en vez de
enmascarar, los medios de produccién porque se han dado cuenta que tal mascara es
imposiblemente utdpica (...) cuestion que no rompe con la tradicion filmica como tal, sino
que es una extension logica de los objetivos de dicha tradicion, ya que dichos autores se
encuentran tan preocupados por representar la realidad como lo estaban sus predecesores,
pero mas conscientes de la inevitable falsificacion y subjetivacion que tal representacion

conlleva (p. 187)%.

Establecida la naturaleza del documental performativo como tal, paso a desarrollar
las caracteristicas performaticas de este proyecto en concreto y las tacticas que ponen a
lo performativo en escena. Como plante¢ anteriormente, este proyecto nace de una crisis
creativa personal. Con la intencidon de sanar o comprender la crisis en la que me
encontraba inmersa, me dirigi a mi familia porque entendi que alli podia encontrar
indicios de la razén de mi crisis o ecos de la misma que me ayudaran a contextualizarla.
Al tratarse la pelicula sobre mi, sobre mis procesos creativos y sobre mi familia, decidi
ponerme a mi en el centro de la misma al construirme como realizadora/personaje. Al
construirme como personaje actuando frente a cdmara me encuentro adoptando formas
del cine documental performativo, mediante las cuales evidencio tanto mi subjetividad
como el dispositivo filmico.

Para construir al realizador como personaje, evidenciar su subjetividad y evidenciar
el dispositivo filmico, hay varias formas y niveles de tdcticas performaticas (Bruzzi,
2006) que resaltan el caracter de “representacion” subjetiva y de ‘“actuacion” del
documental. Para comprender qué tacticas performaticas pueden utilizarse es necesario
primero desarrollar el lugar de enunciacion desde el cual se ponen en marcha tales

recursos cinematograficos.

28 “The films of Broomfield, Michael Moore and others have sought to accentuate, not mask, the means of
production because they realize that such a masquerade is impossibly utopian (...) which are thus not
breaking with the factual filmmaking tradition, but are a logical extension of that tradition’s aims, as much
concerned with representing reality as their predecessors, but more aware of the inevitable falsification or
subjectification such representation entails” (Bruzzi, 2006, p. 187). Traduccion: Autora.
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6.1.2. Enunciacion en primera persona y tacticas performaticas

Mi objetivo en esta seccion es establecer las caracteristicas enunciativas que marcan
el tono y la estructura de la pelicula, y las tacticas performaticas utilizadas para realizar
la enunciacion en si. Piedras (2014) sefiala que para Nichols (2006) uno de los rasgos
caracteristicos del documental performativo es “la ruptura con la légica persuasiva que
domina los otros modos de representacion, ya que la enunciacion se desvia de las
cualidades referenciales operando a partir de una combinaciéon mutable de cualidades
retoricas, poéticas y expresivas” (Piedras, 2014, p.107). El autor plantea que un giro en
la enunciacién es lo que diferencia a la modalidad performativa de otras como la
expositiva o la de observacion. De modo que para analizar qué hace que un documental
sea performativo (por ende el andlisis de las tacticas que se utilizan en ¢l para llevar a
cabo la performatividad) hay que tener en cuenta el tipo de enunciacién que el autor
adopta para realizarlo.

Dicho giro enunciativo es indice de una experiencia global de cambios de ejes,
sensibilidades, perspectivas y movimientos de las estructuras sociales: “la experiencia y
la subjetividad [se presentan] como ejes necesarios para sostener un discurso sobre el
mundo, cuando parecen encontrarse en trance los grandes relatos ideologicos, sociales”
(ob. cit., p. 34). El autor plantea que a fines del siglo XX surgieron “modulaciones del yo
del cineasta en el entramado significante del documental, como responsable y autor del
discurso audiovisual” (ob. cit., p. 30). Tal giro y aparicion de las modulaciones generan
que el lugar desde el que se emite la pelicula se aleje de la narracion omnisciente, distante
y objetiva, y se acerque a la subjetividad y particularidad del realizador (Bruzzi, 2006).

De modo que sobre todo a fines del siglo XX, debido a diversos factores que
pusieron en crisis las estructuras simbolicas tradicionales, se gest un cambio en la forma
de narrar y construir las peliculas documentales (Piedras, 2014). La subjetividad y lo
particular emergieron a la superficie de la pelicula documental y los realizadores salieron
al encuentro de la realidad sin esconder la produccion de dicho encuentro. Piedras (2014)
habla de estas peliculas, especificamente las realizadas en América Latina, como
peliculas documentales en primera persona, las cuales modifican “los pactos
comunicativos con el espectador, sus formas de acercarse a lo real y sus modos de
representar al otro” (ob. cit., p. 30). El cambio en la enunciacion se genera al evidenciar
la subjetividad y “los documentales que subrayan y visibilizan la subjetividad del

responsable de la enunciacion ademas de reflexionar sobre los modos de representacion,
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tienen como eje la explicitacion de quién es el que enuncia y desde donde lo hace” (ob.
cit., p. 165).

Hay distintas formas de enunciar un documental en primera persona, es decir de
evidenciar la subjetividad del autor, segun Piedras (2014). A dichas formas se las llama
tacticas performaticas (Bruzzi, 20006) o estrategias de autoexposicion (Piedras, 2014). Es
a través de dichas tacticas o estrategias que se realiza la enunciacion en primera persona,
cuestion que genera el énfasis en lo subjetivo caracteristico de la modalidad performativa
y construye al realizador como personaje.

Las tacticas a través de las cuales el autor enuncia un documental en primera
persona, segun lo propuesto por Piedras (2014), son las siguientes: la utilizacion de la voz
en off o la voice over que expresan subjetividad, que indican particularidad y distribuyen
la informacion necesaria para el correcto funcionamiento del relato; la escritura en el
plano como indice de la mano autoral; la inscripcion del cuerpo del autor dentro de la
pelicula. A través de dichas tacticas el autor puede evidenciar su subjetividad y
construirse a si mismo como un personaje mas, generando asi una puesta en escena de
carécter performatico.

Dichas tacticas se utilizan de distintas maneras y a distintos niveles, lo cual genera
distintas categorias de documental en primera persona y performativo. Tales categorias
son, segun Piedras (2014), las siguientes: documental autobiogrdfico, experiencia y
alteridad, y epidérmico. El autor resalta el hecho que las categorias solo sirven para
“identificar estrategias y modos de narrar, que tienen en cuenta la proximidad entre el
objeto del discurso y el sujeto que se lo adjudica” (ob. cit., p. 77), y que no son, bajo
ningun concepto, formas fijas y cerradas. Debido al modo en el que son utilizadas las
tacticas performaticas en éste caso en particular, y por la estructura misma de la pelicula
que vincula mi experiencia con la de mis familiares, considero que éste proyecto
documental adhiere mejor a la modalidad de experiencia y alteridad, segin la
caracterizacion realizada por Piedras (2014).

En la modalidad de experiencia y alteridad la subjetividad del autor esta presente
pero se encuentra mds limitada que en otras categorias. Esta modalidad se propone
vincular al autor con una “instancia inicialmente ajena al sujeto pero que, por diversas
razones, lo construye y lo determina, aunque también lo excede” (ob. cit., p. 79). No
sucede como en la modalidad autobiografica en la que la estructura del film gira

totalmente en torno a la construccion de la subjetividad del autor, su propia experiencia
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vital, y su identidad en crisis; sino que gira alrededor del vinculo entre la subjetividad del

autor y otros. Piedras (2014) explica:

En la modalidad de experiencia y alteridad, se produce una retroalimentacién entre la
experiencia personal del realizador y el objeto del discurso, percibiéndose una contaminacion
entre ambos niveles. Asi, la experiencia y la percepcion del cineasta resultan visiblemente
conmovidas, y el objeto del relato resignificado, al ser atravesado por una mirada personal y

subjetiva (p. 78).

De modo que, al poner en el centro tanto la subjetividad del autor como el devenir
de otro representado, la subjetividad se expone de manera un poco mas limitada en esta
modalidad que en la autobiografica. Piedras (2014) ejemplifica haciendo alusion al uso
de la voz en off o de la voice over en dichos documentales, esclareciendo que si bien se
utiliza hay que considerar que “la obra construye su discurso en una instancia de didlogo
intersubjetivo entre el director y los actores sociales representados”, por lo que “la voz en
off puede no presentar el mismo espesor que en los documentales autobiograficos” (ob.
cit., p. 84). De todos modos, la subjetividad se evidencia y las tacticas performaticas
utilizadas en tal modalidad son las mismas (la voz en off, la escritura en el plano, la
inscripcion del cuerpo). En este caso en particular, utilizo la voz en off para evidenciar
mi interaccion con mis familiares y asi generar ese discurso intersubjetivo; la voice over
para expresar mi subjetividad en torno a la tematica del documental y complementar con
informacion que sirva para la fluidez del relato; la inscripcion de mi cuerpo para
figurarme a mi como un personaje mas, y asi construirme como parte de ese contexto. El
recurso de la escritura en el plano, del cual Piedras (2014) hace mencion en su texto,
aparece de forma limitada en éste proyecto para presentar a los personajes. Utilizo mi
propia caligrafia para escribir sus nombres en el plano superpuestos a la imagen. La
intencion detrds de éste recurso es evidenciar que el relato, y la presentacion de los

personajes, surgen de mi investigacion y mi busqueda personal.
6.1.3. Modalidad interactiva
Como establece tanto Nichols (1997) como Piedras (2014), las modalidades o
categorias del cine documental no son compartimentos estancos y excluyentes sino

modos de leer el texto documental teniendo en cuenta distintas variables. Un documental
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puede presentar rasgos y caracteristicas de mas de una modalidad. Debido a que mi interés
aqui es indagar tanto mi vinculo con la creacidn artistica como el de mis familiares decidi
adoptar algunos rasgos de la modalidad interactiva propuesta por Nichols (1997).

El documental interactivo, segun el autor, se construye en base a la interaccion del
realizador y los actores sociales que el mismo retrata y “hace hincapié en las imagenes de
testimonio o intercambio verbal, y en las imagenes de demostracion” (ob. cit., p. 79). Al
mostrar la figura del realizador a través de la interaccion con diversos actores, en vez de
representar una realidad social ocultando el dispositivo de enunciacion “esta modalidad
introduce una sensacion de parcialidad, de presencia situada y de conocimiento local que
se deriva del encuentro real entre el realizador y otro” (idem). La pelicula evidencia a la
persona que se encuentra detras de camara y el velo de “objetividad” desaparece.

Al incluir mi cuerpo y mi voz me propongo hacer hincapié en la interaccion que
mantengo con mis familiares. Tanto los rasgos interactivos como las tacticas
performaticas aqui utilizadas tienen dos propodsitos: evidenciar mi subjetividad y mi
figura autoral; construirme a mi misma como un personaje mas y asi como parte de ese
contexto familiar.

El documental nace de mi (una mirada situada, particular, personal) pero se
extiende hacia mi familia y sus formas de ver ciertas cuestiones de sus propias vidas. Es
entre mis percepciones y las de ellos, entre nuestras interacciones, que aquel mundo
familiar se construye dentro del documental. Mi intencidn es interactuar de forma abierta
y constante con mis familiares dentro de la pelicula. Nichols (1997) establece, vinculado

a la visibilizacion de una presencia situada que mira, interviene e interpreta, que:

La presencia percibida del realizador como centro de atencion para los actores sociales, asi
como para el espectador, deriva en un énfasis en el acto de recogida de informacion o
construccion de conocimiento, el proceso de interpretacion social e historica y el efecto del
encuentro entre personas y realizadores cuando esta experiencia puede alterar la vida de todos

los que se vean implicados en ella (p. 84).

Considero la interaccion como un aspecto fundamental para éste proyecto porque
es lo que vincula los aspectos documentales con los aspectos tedricos ya tratados: mi
familia, el contexto en el que vivimos, y yo, mantenemos una relacion dialéctica, de
didlogo constante, de retroalimentacion. Mi nucleo familiar me interpela en diversos

sentidos pero también logro tomar distancia del mismo y mirarlo -e intentar mirarme- a
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través de una cdmara. Hacer énfasis en la interaccion es, para mi, hacer énfasis en esa
retroalimentacion.

Nichols establece que “la interaccion a menudo gira en torno a la forma conocida
como entrevista” (1997, p. 82), y que hay varias formas de retratar la interaccioén con el
actor social. El autor plantea que “el texto interactivo adopta muchas formas pero todas
ellas llevan a los actores sociales hacia el encuentro directo con el realizador” (ob. cit., p.
83). En este caso particular, la interaccion dentro de la pelicula circula entre la
conversacion y el pseudodidlogo. La conversacion es “un intercambio sin trabas entre
realizador y sujeto que parece seguir un curso no predeterminado y abordar una serie de
temas que no estan claramente definidos” (ob. cit., p. 87). Dicho extremo es utilizado en
momentos mas “observacionales”, donde observo a mi familia en su contexto cotidiano
y donde tratamos temas que no interpelan a la tematica central de la pelicula. Por ejemplo:
filmar a mi abuela Titina y a mi conversando sobre la tortuga que hay en el patio de su
casa. Estos momentos buscan retratar la cotidianeidad de sus vidas, y el vinculo que yo
mantengo con ellos.

Luego, esta el formato del pseudodidlogo que consiste en una “interaccion mas
estructurada entre realizador y actor social en la que ambos estan presentes y son visibles
puede dar la impresion de ‘didlogo’, una vez mas entrecomillado debido a la jerarquia de
control que orienta y dirige el intercambio” (ob. cit., p. 88). Dicha forma privilegia “al
entrevistador como inciador y arbitro de la legimitidad y encuadrando al entrevistado
como fuente primaria, deposito potencial de nueva informacién o conocimiento” (idem).
El recurso del pseudodialogo es utilizado para profundizar en la tematica del documental:
el vinculo que mis familiares y yo mantenemos con la creacion artistica, el lugar que le
otorgamos en nuestras vidas y nuestros autoconceptos en relacion a nuestra capacidad de
crear. La interaccion y el pseudodidlogo buscan vehiculizar la tematica del documental a
través de las percepciones de mis familiares expresadas en sus propias palabras. A final
de cuentas, el documental interactivo “se trata del encuentro entre una persona que blande
una camara cinematografica y otra que no lo hace” (ob. cit.,, p. 92), con todas las

cuestiones éticas que aquello implica y que trataré mas adelante en éste capitulo.

6.2. Referencias: la construccion, lo subjetivo, lo familiar

Vinculadas al marco teérico documental que forma parte de las bases de este

proyecto, hay tres peliculas que funcionaron como referencia durante su formulacion.
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Cada una de ellas me sirvio, por diversos motivos, para comprender mejor de qué modos
se pueden utilizar las tacticas performaticas en un documental, como construirme como
personaje, cOmo retratar a mi familia y de qué modos dosificar la informacion a lo largo
del tratamiento.

En primer lugar, se encuentra la pelicula Allende mi abuelo Allende (2015) de
Marcia Tambutti, una directora chilena nieta de Salvador Allende. Esta pelicula me
interesa porque es un retrato familiar performativo enunciado en primera persona.
Allende mi abuelo Allende comienza con una intercambio, en off, entre Tambutti y su
abuela Necha, la viuda de Allende. Tambutti le pregunta a Necha si esta cansada, quien
contesta que si y que mucho. La realizadora le realiza tal pregunta en relacion al proceso
de filmacion en si, como veremos mas adelante cuando una tia de Tambutti le pide que
deje a Necha descansar tranquila de tanto filmar. El hecho que la pelicula empiece de tal
manera es una forma de evidenciar su caracter de “construccion”, de intrusién a una
realidad, de evidenciar el dispositivo de representacion de actores sociales ya que muestra
los engranajes del proceso de realizacion. También, opera como representacion de lo
agotador que resulto la realizacion documental para Tambutti en si, ya que su familia se
encontraba muy reticente a hablar sobre lo ocurrido con Salvador Allende; y también para
sefnalar que la pelicula va sobre una familia.

Allende mi abuelo Allende es tomada como referencia porque logra retratar una
familia mientras evidencia y construye la subjetividad de la realizadora, quien se
representa a si misma como parte de esa familia y de ese contexto. Tambutti quiere
indagar en las percepciones de su familia, como las mismas la interpelan y qué sienten
ellos (y ella) en relacion a quién fue Salvador Allende en sus vidas y en sus memorias.

Tambutti consigue cosntruirse como un personaje mas al inscribir su cuerpo dentro
del documental, y enmarcar su subjetividad a través del uso de la voz en off y la voice
over. Tambutti ingresa en su propia pelicula, aparece en plano, camina con su madre, con
sus primos, conversa con su abuela frente a camara. Si bien Tambutti no mantiene una
relacion exacta de igual a igual con sus familiares, ya que ella es quien realiza el
documental y practicamente los persigue para profundizar en recuerdos dolorosos, intenta
figurarse lo més cercana a ellos que puede, para hacer evidente que ella también forma
parte de ese contexto y que su subjetividad, al igual que la de ellos, esta atravesada por
una serie de vivencias traumaticas.

La aparicion de su voz en la pelicula manifiesta, explicitamente, sus inquietudes y

temores. Tambutti expresa, tanto en el intercambio con su familia como en la voice over
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que agrega informacion, las razones por las cuales quiere realizar la pelicula, qué espera
conseguir con ella y cudles son sus sensaciones, pensamientos y sentimientos en relacion
a sus familiares y al tema que trata su documental. Las apariciones de Tambutti dentro
del documental explicitan que la pelicula surge de su particularidad y de sus deseos de
retratar ese mundo social, retrato que se ve filtrado por su subjetividad. Allende mi abuelo
Allende nace de inquietudes personales: Tambutti quiere completar la imagen que ella
tiene de su abuelo a través del relato de sus familiares. Entre las inquietudes de la autora
y las percepciones de sus familiares es que se construye la pelicula. Tambutti retrata su
subjetividad, se pone a si misma como un personaje mas, e interactua con sus familiares
para generar un retrato de la familia Allende en relacion al dolor y a la memoria. A/lende
mi abuelo Allende es una referencia porque presenta caracteristicas performaticas e
interactivas, y por el uso que Tambutti hace de las estrategias de autoexposicion. Es una
pelicula que pone en el centro la subjetividad de la realizadora pero a la vez retrata el
devenir de otros actores sociales.

En segundo lugar, se encuentra la serie televisiva documental 40 minutes (1987-
1989) de Molly Dineen, especificamente el ultimo episodio titulado Heart of the Angel
(1989). Tal serie fue realizada para la BBC, y éste capitulo trata sobre el cierre temporal
por reparaciones que experimentd la estacion Angel del metro de Londres. Dineen
registrd los cambios vividos y los arreglos hechos en la estacion durante el tiempo en el
que interactud, sobre todo, con hombres: constructores y trabajadores de la estacion.

Heart of the Angel presenta dos caracteristicas que me interesaron en relacion a la
evidenciacion del realizador y su subjetividad: la cdmara en mano utilizada por la
realizadora como camardgrafa; la presencia de su voz en off a través de la cual interactua
con las personas que representa. Como plantea Bruzzi (2011), si bien hay muchas
caracteristicas de los films de Dineen que pueden categorizarse como observacionales, al
final los mismos también cuentan con un grado de performatividad, sobre todo encarnado
en la voz en off, que busca evidenciar en vez de invisibilizar la subjetividad de la

realizadora. Bruzzi (2011) explica:

Las peliculas de Nick Broomfiled y Molly Dineen no han sido, hasta la fecha, autobiograficas
aunque, a través de la presencia de las voces de los directores, han conseguido mostrar
bastante acerca de sus actitudes y sus personalidades. (...) En tltima instancia, es a través,
en ambos casos, del creciente uso de la voice over que los auteur status de Broomfield y de

Dineen, y sus respectivas autoconciencias (...), se imponen dentro de sus peliculas y es asi
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que, al final, estos documentales aparentemente orientados a la observacion resultan ser mas

personales y mas sobre sus directores de lo que podria parecer inicialmente (p. 12)%.

Me interesa el uso que Dineen hace de la voz en off en dicho episodio porque es
una herramienta que evidencia su presencia como realizadora, pone énfasis en la
interaccion y enmarca su subjetividad dentro del documental. La presencia de su voz
evidencia el hecho que hay alguien particular interfiriendo e ingresando en un mundo en
especifico. Es mediante esa intrusion, atravesada por su subjetividad, que Dineen logra
representar aspectos de aquella realidad. La interaccion entre Dineen y otros, puesta en la
escena a través de la aparicion de su voz, pone el énfasis en que el documental surge de
la mirada de Dineen hacia cierta realidad social, y de su encuentro con otros. Bruzzi

(2011) desarrolla al respecto:

Los documentales de Dineen, mas claramente que muchos otros, son negociaciones entre la
situacion de la realidad antes de que la realizadora llegara a ella y se intrometiera, y la
situacion artificial que se genera en la misma por su mera presencia. Es asi que Dineen se

encuentra oscilando perpetuamente entre soltar y tomar el control (p. 11)*.

En relacion a lo anterior, Bruzzi (2006) sefiala que las peliculas de Dineen son
manifestaciones de su vision personal, encarnada en su presencia dentro de la pelicula a
través de la intervencion fisica de su voz. Ademas de manifestar subjetividad, el uso de
la voz en off resalta el caracter de “construccion” de la realizacion documental al mostrar
los detalles y pormenores de su proceso, lo cual formula una “veracidad alternativa” (ob.
cit., p. 199).

La segunda caracteristica que me interesa de la pelicula de Dineen es el hecho que
la camara adopta ocasionalmente la posicion de la realizadora en la situacion
representada. Dineen es la camardgrafa y utiliza, generalmente, la camara en mano. La

camara no suele despegarse de donde esté ella, al punto que nunca se ve dentro del cuadro.

29 “The films of Nick Broomfield and Molly Dineen have not, to date, been autobiographical although,
through their directors’ presence and use of voice, they manage to convey a lot about their attitudes and
their personalities (...) Ultimately in both cases, it is through the increased use of voiceover that Broomfield
and Dineen’s auteur status, their sense of self (...) comes to be imposed on their films, and so, in the end,
making these ostensibly observation-driven documentaries more personal and more about their directors
than might initially appear” (Bruzzi, 2011, p. 12). Traduccion: Autora.

30“Dineen’s documentaries, more clearly than many, are negotiations between the reality before she arrived
and intruded and the artificial environment generated by her presence. Within this, Dineen is perpetually
oscillating between relinquishing and asserting control” (Bruzzi, 2011, p. 11). Traduccion: Autora.
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Este aspecto resulta fundamental porque implica que la cdmara adopta el punto de vista
fisico de Dineen la mayor parte del film, lo cual resalta, una vez mas, el hecho que el
mismo surge de su mirada, su posicion, su perspectiva, su subjetividad. A tal respecto,
Bruzzi (2011) plantea que Dineen suele ser discutida a la par de Broomfield porque
“ambos realizan documentales que le otorgan a la audiencia la sensacién de que hay un
‘cineasta-detras-de-caAmara’ al convertirse en presencias activas en lo que solian ser
documentales observacionales” (p. 1)*! y que ambos desempefian roles técnicos.

Heart of the Angel resulta una referencia para mi por las formas en las que Dineen
consigue figurar su propia subjetividad a la vez que evidenciar el dispositivo de
realizacion, a través del uso de su voz en off y al colocar la cdmara seglin su posicion
fisica en relacion a la situacion filmada. Sin embargo, a diferencia de Dineen, mi interés
también es inscribir mi cuerpo dentro del plano para situarme como parte del contexto
filmado.

Finalmente, tomo como referencia la pelicula First Cousin Once Removed (2012)
de Alan Berliner. El documental de Berliner se integra a la categoria de experiencia y
alteridad, segin los planteos de Piedras (2014), al figurar la subjetividad del realizador a
través de la voz en off y al vincular la experiencia de Berliner con la de un otro. Berliner
retrata a su primo por parte de padre, Edward Honig, quien, al momento de la realizacion,
es un hombre muy anciano que padece Alzheimer. Al principio, ya que la pelicula versa
sobre la experiencia y la vida de otra persona, First Cousin Once Removed puede parecer
un mero retrato; sin embargo, Berliner, en determinado punto, expresa que ¢l mismo tiene
miedo de perder su memoria, ya que su padre también la perdi6. Berliner asi vincula su
subjetividad y su experiencia con el devenir de Edward Honig, y en lo que le sucede a
Honig se reflejan los temores del realizador. Traigo a colacion el siguiente planteo de
Piedras (2014) que, si bien no aplica exactamente al caso concreto de First Cousin Once
Removed, sirve para comprender mejor la relacion que Berliner mantiene con Honig

dentro de la pelicula:

Existe un grupo de documentales en los que la primera persona de los cineastas se entrelaza
de forma mas cercana con los actores sociales representados. Estas peliculas manifiestan un

deseo de comunicacion de caracter reciproco. Por un lado, los cineastas ponen en juego parte

31 “Following on from this, the principal reason Molly Dineen and Nick Broomfield are frequently
discussed in tandem is that they both make documentaries that give their audiences a sense of ‘the film-
makers behind the camera’ by becoming active presences in otherwise largely observational
documentaries” (Bruzzi, 2011, p. 1). Traduccion: Autora.
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de su vida privada, de su subjetividad y experiencia personal; por el otro, los actores sociales

encuentran en la obra un vehiculo para expresarse con cierta libertad (pp. 225 y 226).

First Cousin Once Removed evidencia el dispositivo de representacion en una
conversacion con Honig que aparece al incio del film. En tal secuencia Alan Berliner le
explica a Honig, en off, que esta haciendo una pelicula sobre ¢l porque cree que podria
servirle a muchas personas para saber mas sobre la memoria. Es a través de la voz en off
que se evidencia que la representacion de una realidad social estd supeditada a las
motivaciones, razones y circunstancias de la persona que decide realizar la pelicula
documental.

Por ultimo, la pelicula de Berliner es una referencia porque es un retrato de un
familiar que consigue vincular al autor con su primo, a la vez que diferenciarlos. Consigue
retratar a un hombre anciano en un estado de vulnerabilidad con cierta gracia, empatia y
sensacion de cercania. El retrato de Honig me interesa porque mi proyecto documental
va, en parte, sobre mi tio abuelo Victor quien, durante la formulacién del mismo, se
encontraba en un estado muy similar al que estaba Edward Honig en la pelicula de
Berliner. First Cousin Once Removed es un disparador para pensar sobre como figurar
mis inquietudes en el marco de la representacion del devenir de otro; como evidenciar el
dispositivo y las razones por las cuales quiero realizar ésta pelicula; como manejar, con
delicadeza y conciencia, la representacion de un familiar que se encontraba en un estado

de mayor vulnerabilidad en relacion a mi.

6.3. La ética en el documental

Nichols (1997) establece que el cine debe ser comprendido como un dispositivo de
representacion, un entramado de significados influenciado, atravesado y vinculado a las
ideas éticas, politicas e ideologicas de aquel que pone en funcionamiento dicho

dispositivo.

Explotando la tension entre el cine como forma de control de la dimension del tiempo
(exposicion, narrativa) y el cine como forma de control de la dimension del espacio (cambios
de distancia lugar, perspectiva), los c6digos cinematograficos crean una mirada dirigida hacia
el mundo histérico y un objeto (...), produciendo de este modo una argumentacion hecha a la

medida ética, politica e ideoldgica (p. 116).
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Segun Nichols (1997), han de ser tomadas en cuenta ciertas consideraciones éticas
a la hora de realizar una pelicula debido a que el cine es una herramienta capaz de elaborar
un discurso, puesto en marcha por una persona en particular con su propio sistema de
ideas y valores. Especial consideracion ha de tenerse en el caso del cine documental ya
que el mismo trata con personas reales cuyas vidas pueden verse afectadas por la
realizacion cinematografica. Por esto, Piedras (2014) afirma que es necesario asumir

responsabilidad ética frente a la realizacion documental:

Existe, en primer lugar, una ética del cineasta hacia los actores sociales que seran
representados en su pelicula: dado que el documental, a diferencia de la ficcion, trata con
seres humanos y situaciones acaecidas en el mundo real, las decisiones del director pueden
perturbar facticamente la vida de las personas. Por lo tanto, el documentalista asume
necesariamente algiin tipo de responsabilidad respecto de los otros con los cuales se relaciona

en el film (p. 195).

Piedras (2014) entiende por ética “un conjunto de valores, normas y principios en
los que se apoyan las decisiones y conductas de los cineastas” (p. 195). El autor agrega:
“no se trata de un coédigo explicito compartido por el colectivo de realizadores, sino de
una serie de pautas, instaladas en las practicas documentales, que responden
estructuralmente a la influencia de un paradigma social, politico e ideoldgico” (idem).

Profundizando en su planteo, Piedras (2014) afirma que el documentalista tiene una
responsabilidad ética respecto a los actores sociales representados, y respecto a los

espectadores. En la misma linea, Nichols (1997) reflexiona al respecto:

La cuestion que se le plantea al espectador, por tanto, no es qué tipo de mundo imaginario ha
creado el realizador sino como se ha portado éste con respecto a los segmentos del mundo
historico que se han convertido en escenario de la pelicula. ;Cual es el lugar del realizador?

(Qué espacio ocupa y qué politica o ética es inherente al mismo? (p. 117).

Para Nichols (1997) considerar las decisiones éticas tomadas en la realizacion de
un documental es considerar “la implantacioén de valores en la configuracion del espacio,
en la constitucion de una mirada y en la relacion entre el observador y el observado”
(idem). Es decir que las decisiones €ticas tienen que ver con la representacion del espacio,
el lugar que ocupa el realizador, como representa al actor social y qué vinculo mantiene

con el mismo. Por lo que, considerando tanto los planteos de Nichols (1997) como los de
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Piedras (2014), es importante tener en cuenta qué decisiones especificas toma el autor,
consciente de su capacidad discursiva, para representar un mundo en particular.

La primera decision ética que tomé tiene que ver con la inscripcion de mi
subjetividad en el marco de la pelicula. Considero que evidenciar mi presencia como
realizadora es una forma de afirmar que la pelicula es una construccidon que surge a partir
de mi mirada y no el retrato objetivo de un mundo social. En relacion a esto, Nichols
(1997) sefiala que la camara revela no s6lo el mundo representado sino que también “las
preocupaciones, la subjetividad y los valores de quien la maneja” (p. 119). Considero que
ser honesta con el espectador es evidenciar que el mundo es representado de determinada
manera porque esta filtrado por una mirada subjetiva, con ética e ideologia, y no porque
el mundo sea objetivamente asi. Esto le permite al espectador sacar sus propias
conclusiones en relacion al mundo representado y al realizador que lo representa. A
respecto de la presencia autoral dentro de la pelicula documental, Nichols (1997)

establece:

La presencia (y ausencia) del realizador en la imagen, en el espacio fuera de la pantalla, en
los pliegues actsticos de la voz dentro y fuera de campo, en los intertitulos y los gréficos,
constituye una ética, y una politica, de importancia considerable para el espectador (pp. 116-
117).

En segundo lugar, al tratarse de un documental sobre mi familia, prioricé mi vinculo
familiar y el bienestar emocional de mis familiares por sobre la formulacion de éste
proyecto. Por lo tanto elegi formular el tratamiento en base a un equipo de filmacion
reducido para algunas escenas familiares en las que yo cumpliria con el rol de
camardgrafa. Aunque dicha decision afecta la estética de la pelicula, considero importante
mantener la intimidad y la comodidad en los encuentros familiares durante la realizacion

del proyecto.

Que la ética sea el fundamento de la estética quiere decir que la funcion de la estética es dar
forma a la ética. Esta ecuacion, sin embargo, no funciona en la direccion contraria: lo estético
no garantiza ninguna ética (y menos en el documental). En el documental, la ética nos guia
por los caminos de la veracidad, la estética conduce a la verosimilitud. (Josep Maria Catala

y Josetxo Cerdan, 2007, p. 14; en Piedras, 2014, p. 202).
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Otro aspecto de la ética del documental que tuve en cuenta en la formulacion del
proyecto fue la representacion de la muerte en el documental. Victor Heriberto fallecio a
fines de febrero, en pleno desarrollo del proyecto. Su muerte me conmovié a mi y al resto
de mi familia. Durante un tiempo no supe cémo debia, o si debia, incluir su fallecimiento
dentro del tratamiento documental. En primer lugar, tuve esa duda porque no pude asistir
al velorio, por lo cual no le habia dado, hasta el momento, mi pésame a Mimosa, su
esposa. Tanto mi madre como mi abuela me sugirieron que esperara y que le diera a
Mimosa espacio, que la llamara mas adelante. Luego comprendi que, si mi intencion era
ser honesta conmigo misma, con la pelicula y con futuros espectadores, debia incluir su
fallecimiento ya que fue un evento que sacudi6 la realidad representada y por ende
impacta en la representacion de la misma.

Nichols (1997) habla sobre lo complejo que es representar la muerte y sugiere que
un realizador puede adoptar distintas miradas hacia ella en un documental. El autor
ennumera las siguientes categorias de “mirada” que se pueden adoptar en relacion a la
muerte: accidental, impotente, en peligro, de intervencidon, compasiva, clinica o
profesional. Si bien, a diferencia de gran parte del desarrollo de Nichols (1997), no
estamos tratando aqui del fallecimiento en cadmara sino que trato la representacién de un
fallecimiento que ocurri6 en los marcos de la realidad representada. En este caso en
concreto, intento acercarme a lo que Nichols (1997) llama la mirada compasiva. El autor
establece que, en éste tipo de mirada, “la pelicula registra una respuesta subjetiva respecto
al momento o proceso de muerte que representa” (ob. cit., p. 126). Mi intencidn es
representar mi experiencia y mi respuesta subjetiva ante el hecho, de modo que el
fallecimiento de Victor estd representado de la forma en la que yo lo vivi. El evento
aparece de manera repentina y banal pero no por eso menos importante. Decidi marcar su
fallecimiento de la manera en la que me enteré¢ yo: un audio de WhatsApp de mi madre.
Por sugerencia de mi familia, pero también por temores propios, yo no fui parte del
proceso: no asisti al velorio y no hablé con Mimosa después de lo ocurrido. Al no haber
formado parte, no podria incluir hoy el fallecimiento de Victor narrado desde la
perspectiva de Mimosa. Ademas, considero que incluirlo desde mi punto de vista es
respetar la logica que se delinea a lo largo de todo el tratamiento. Mas alla de todo, la
muerte de Victor me conmociond y me paralizo, tanto a mi como al proyecto. Mi
intencion es mostrar como me enteré, para luego pasar a una conversacion con mi abuela

y otra con Mimosa para dar un cierre emocional a la situacion.
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6.4. Marco metodoldgico

Para la realizacion de las bases de este proyecto se necesitd una investigacion de
tipo cualitativa, utilizando los métodos de entrevista en profundidad y la investigacion
bibliografica (Taylor & Bogdan, 1987). El objetivo es indagar en el vinculo que tanto yo
como mis familiares mantenemos con la creacion artistica. Considerando esto, necesitaba
acercarme mi familia, conocer sus formas de sentir y pensar en torno a la tematica. Para
ello utilicé la modalidad de entrevista en profundidad, ya que Taylor & Bogdan (1987)
establecen que es un método flexible, dindmico, abierto, no estructurado ni estandarizado,
a través del cual “el investigador solicita activamente el relato de experiencias y modos
de ver” al entrevistado (p. 12).

Los autores plantean dicho método como una conversacion entre iguales, durante
la cual surgen descripciones, percepciones, y sensaciones personales, en torno,
generalmente, a cierta tematica. Taylor & Bogdan (1987) comprenden que las entrevistas
cualitativas en profundidad consisten en “reiterados encuentros cara a cara entre el
investigador y los informantes, encuentros éstos dirigidos hacia la comprension de las
perspectivas que tienen los informantes respecto de sus vidas, experiencias o situaciones,
tal como las expresan con sus palabras” (p. 101). Los autores plantean que hay, al menos,
tres formatos de entrevista en profundidad. En el marco de éste proyecto utilicé una forma
de entrevistar que se acerca al formato de historia de vida, recurso a través del cual la
persona entrevistada presenta la vision que tiene de su vida, en sus propias palabras

(Taylor & Bogdan, 1987). Los autores establecen que:

En la historia de vida se revela como de ninguna otra manera la vida interior de una persona,
sus luchas morales, sus éxitos y fracasos en el esfuerzo por realizar su destino en un mundo
que con demasiada frecuencia no coincide con ella en sus esperanzas ¢ ideales (E. W Burgess,

en Shaw, 1966, p. 4; en Taylor & Bogdan, 1987, p. 102).

Consideré¢ dicho formato el mas pertinente porque mi intencion era profundizar en
mi vinculo con mis familiares y conocer algunas de sus percepciones y sensaciones. Me
interesaba indagar en el vinculo que mantienen o mantuvieron con las practicas artisticas
que realizaron, las percepciones en relacion a aquellas practicas que quisieron realizar y

no hicieron, y su autoconcepto en torno a su capacidad de crear. Mi intencidén es
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acercarme a como ellos se vinculan con la creacidn artistica y sus percepciones en torno
a la misma, para luego pasar a observar mi forma de vincularme y mi autoconcepto.

Para las entrevistas en profundidad, me concentré sobre todo en Titina y Mimosa,
ya que a través de ella puedo conocer la historia de Roberto y Victor, sus respectivas
parejas. El recurso de la entrevista, ya que se concentra en el vinculo entre el investigador
y el informante como iguales, me parecid el recurso mas pertinente ya que mi intencién
era elaborar las bases de un documental basado en la interaccion entre la autora y los
personajes. Del mismo modo que realicé entrevistas en profundidad con Titina y Mimosa
hice lo mismo conmigo misma: le solicit¢ a un amigo, Alejandro Ferreiro, que me
realizara una entrevista para indagar en mis formas de vincularme con la creacion artistica
y mi autoconcepto en torno a la misma. Tomé tal decision debido a que durante la
realizacion del tratamiento consideré que la mejor forma de indagar en mis maneras de
vincularme con la creacion artistica era aplicar el mismo método que habia aplicado con
mi familia. Necesitaba tomar distancia y permitir que una mirada externa habilitara mi
auto-reflexion.

Por otro lado, la investigacion bibliografica fue utilizada como recurso para la
elaboracion de los marcos, tanto el tedrico general como el de los aspectos documentales,

que sostienen y justifican este proyecto.
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7. La pelicula: Nosotros y el arte

7.1. Sinopsis

En medio de una crisis creativa, la realizadora, Andrea Pérez Stevenazzi, descubre
que su tio abuelo, Victor Stevenazzi, compuso musica para peliculas en el Uruguay de
los afios '50 y decide investigar por qué nadie en su familia sabia nada al respecto. A partir
de intercambios con sus familiares, descubre percepciones y sensaciones de su familia
respecto a la creacion artistica: del mismo modo que Victor no contd de su musica, su
abuelo Roberto oculto las fotografias que tomaba y su abuela Titina reprimi6 sus deseos
de escribir. Asi, la realizadora encuentra antecedentes de su propia crisis en los relatos de
su familia, lo que le permite volver la mirada sobre si misma y comprender mejor sus
propios miedos y frustraciones. Con estos hallazgos logra enfrentar sus inseguridades y
crear algo nuevo. Nosotros y el arte es un documental performativo, narrado en primera
persona, sobre la creacion artistica personal, los vinculos familiares y como nuestro

contexto puede afectarnos sin que seamos conscientes.

7.2. Notas de direccion: una bisqueda personal

Durante toda mi vida, mi vinculo con el “hacer” estuvo caracterizado por la
frustracion y los reparos. Mi intencion es reflexionar sobre mi vinculo con la creacion
artistica a través de la narracion en primera persona de mi propia experiencia y la de mi
familia. Hacer esta pelicula implica un camino de auto-descubrimiento. Es a través de
ella que logro hacerme cargo de mi crisis personal: dejar de mirar afuera para mirar hacia
dentro. Si bien entiendo que hay ecos de mi crisis en el relato de mi familia y que mi caso
individual mantiene una relacién de dialogo con lo colectivo, comprendo que la unica
forma de entender mi crisis es aceptando la responsabilidad de la misma y movilizandome
a partir de ella. Considero que una pelicula como Nosotros y el arte puede habilitar una
reflexion introspectiva sobre qué priorizamos en el correr de nuestras vidas, como nuestro
contexto nos atraviesa y la necesidad de hacernos cargos de nuestras propias crisis.

Con la intencidon de narrar mi vinculo con la creacion artistica y el de algunos

integrantes de mi familia materna, seleccioné una estructura que gira en torno a mi propia
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crisis creativa. La pelicula se estructura de la siguiente manera: un prologo, un primer
capitulo titulado “La paralisis”, un segundo capitulo titulado “El despertar” y un epilogo
titulado “El movimiento”. El primer capitulo se titula “La paralisis” porque, tanto en ¢l
como en el prélogo que lo antecede, represento el estancamiento creativo personal que
me encuentro e indago en el peculiar vinculo que tanto Victor como Roberto y Titina
mantuvieron con la creacion artistica. En el segundo capitulo, titulado “El despertar”,
vinculo la experiencia de Victor, de Roberto y de Titina con la mia propia y encuentro
ecos de sus experiencias en mi crisis creativa. Dicho “despertar” me lleva a reflexionar
sobre mi misma y mi vinculo con la creacion creativa. Reconocerme en el relato de Titina
me permite contextualizarme, observar mis propios miedos e inseguridades y tomar
accion en relacion a ellos, lo cual le abre paso al epilogo titulado “El movimiento”. En el
epilogo me enfrento a la intensidad de las emociones y a mis propios temores decidiendo
crear a partir de ellos.

Cada capitulo dialoga con un movimiento de la Sonata para piano nim. 14 de
Beethoven, mejor conocida como la Sonata “Claro de Luna”. Vinculé la estructura de la
pelicula a la estructura de esta pieza de Beethoven porque, como explico cerca del final
de la pelicula, fue la primera composicion musical que me conmovié y provoco en mi las
ganas de volcarme a la creacion artistica. Considero que, ademas de la justificacion
personal, la Sonata de Beethoven colabora con la ilustracion de los diversos estados por
los que pasa la pelicula.

El prélogo y el primer capitulo estan acompafiados por el Primer Movimiento de la
pieza, un adagio sostenuto. Dicha nominacion equivale a que el movimiento tiene una
cadencia lenta y regular. El prologo sirve como introduccion a la pelicula y a mi crisis
creativa como motor del documental. Como realizadora/personaje me encuentro en una
crisis de la cual no me hago cargo. De ahi la seleccion del adagio sostenuto como
representante del estancamiento y la imagen de un reflejo de mi misma al cual no le presto
atencion.

El segundo capitulo esta acompanado por el Segundo Movimiento de la Sonata
num. 14 de Beethoven: un allegretto. Este movimiento de la Sonata es mas movido que
el primero y un poco mas alegre, lo cual anticipa movimiento. En el capitulo “El
despertar” se desarrolla como la interaccion familiar me devuelve la mirada hacia mi
misma al encontrar antecedentes de mi crisis en los relatos de mis familiares. No solo
encuentro antecedentes, sino que comprendo que quizas el no haberse dedicado a la

creacion no significa haberse frustrado con respecto a la misma. El relato de mis
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familiares y su vinculo con la creacion me permite redimensionar mi crisis y revisar mis
propias creencias. Mi familia me interpela de diversas maneras, tanto sea porque me
encuentro a mi misma en sus formas de pensar o porque me sugieren nuevas perspectivas
sobre el asunto. El capitulo est4 caracterizado por la introspeccion y por el desarrollo de
mi experiencia personal y mis vinculos familiares.

Finalmente, el epilogo es acompanado por el ultimo Movimiento, un presto agitato.
Este movimiento es rapido e intenso, el cual termina de sugerir movimiento emocional.
El epilogo opera como cierre de la busqueda personal y asi de la pelicula: me enfrento a
la intensidad y decido crear a partir de mi propia crisis. Antes de finalizar, el epilogo
cuenta con la misma imagen que se ve en el prologo: un reflejo de mi misma, sélo que
esta vez me estoy observando. El cambio en mi actitud sugiere que la mirada cambi6 del
exterior al interior.

Como desarrollé en el capitulo 6, me colocaré en el centro de la pelicula a través de
la exposicion de mi voz y de mi cuerpo con el fin de representarme como personaje e
incluirme dentro de contexto familiar. También, para construir el vinculo entre individuo
y contexto se realiza, recurrentemente, una puesta en escena que situa en el mismo plano
a aspectos del “exterior” y del “interior”. Un ejemplo es la secuencia de la casa de
Mimosa, en la que vemos Bulevar Artigas por la ventana. Otra, es la presentacion de mi
casa que aparece vinculada con el muelle y el mar mediante el sonido de las gaviotas. La
presencia de elementos del exterior en el interior de los hogares tiene la intencion de
vincularlos y construir su relacion en términos cinematograficos.

Hay dos aspectos fundamentales de la pelicula que quiero destacar. En primer
lugar, la importancia de los espacios domésticos dentro de la pelicula y, en segundo lugar,
la imagen recurrente del mar. La pelicula se construye mayoritariamente dentro de los
hogares de mi familia. Mi intencion al concentrarme tanto en espacios intimos, como son
la cocina y los dormitorios, es resaltar que lo privado, lo intimo, lo personal, se construye
en esos lugares. Es en las cocinas y en los distintos rincones de la casa que mi familia y
yo conversamos y reflexionamos. Nuestras casas son nuestro contexto y el de la pelicula.
Es en ellas que ocurre todo.

La recurrencia del mar dentro de la pelicula tiene dos objetivos. El primero es
situarme geograficamente y vincularme con Montevideo como contexto. El muelle que
aparece en la pelicula es la esquina de mi casa, a la cual voy asiduamente a pensar. Esa
imagen sirve como metonimia para la ciudad, ya que se puede ver el Rio de la Plata y

parte de la costa de Montevideo. Al inscribir mi cuerpo junto a esta imagen consigo
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representarme en el marco de la ciudad. En segundo lugar, la imagen del mar tiene el
propdsito de representar mi situacion personal y mi auto-descubrimiento de forma
simbolica. La definicion de mar en el Diccionario de los simbolos de Chevalier (1986)

es la siguiente:

Simbolo de la dindmica de la vida. Todo sale del mar y todo vuelve a él: lugar de los
nacimientos, de las transformaciones y de los renacimientos. Aguas en movimiento, la mar
simboliza un estado transitorio entre los posibles, aun informales, y las realidades formales.
Una situacion de ambivalencia que es la incertidumbre, la duda, la indecision, que puede

concluirse bien o mal (p. 689).
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7.3. Propuesta estética

La pelicula presenta dos tipos de puesta en escena discernibles entre si. Por un lado,
estan las escenas en las que yo, como autora, ingreso a escena. Para algunas escenas en
las que yo aparezco en cuadro habra un operador de cdmara y los planos seran fijos. Por
otro lado, para las escenas familiares en las cuales, como camardgrafa, sigo y observo a
mi familia, utilizaré camara en mano lo cual deriva en una puesta en escena mas
espontanea. Dicha distincion tiene el propdsito de diferenciar los momentos mas
performativos de aquellos en los que la interaccidon pesa un poco maés. Sin embargo, con
la intencion de mantener la intimidad en el ambiente familiar, algunas escenas en las que
aparezco en cuadro junto a mi familia seran filmadas por mi al colocar la camara en el
tripode. Esta decision afecta la estética de la pelicula pero es tomada para escenas en las
que se tocan temas mas sensibles, cuyo desarrollo podria verse afectado por la presencia
de personas ajenas al nacleo familiar.

Nosotros y el arte se construye en base a mi punto de vista. La informacién que se
dosifica y la forma en la que se viven los eventos se experimentan desde mi perspectiva.
Por tal motivo es que las escenas se concatenan segun mi experiencia personal durante la
realizacion documental. Busco representar cada evento que sucede de la forma en la que
los vivi yo, por lo que la pelicula estd narrada desde mi perspectiva. Un ejemplo muy
concreto es el fallecimiento de Victor Heriberto, que ocurre cerca del final de la pelicula.
El suceso es narrado mediante el audio de WhatsApp por el que yo me enteré y es
representado desde mi posicion en la situacion.

Para el rodaje utilizaré una camara Sony Alpha A7S 2. El objetivo es captar los
ambientes domésticos en su estado natural, por lo cual no se utilizard ningln tipo de
iluminacién mas all4 de la ya presente en los espacios representados. El tipo de cdmara
seleccionado permite trabajar en condiciones de poca luz.

En cuanto al sonido, serd registrado por un técnico en Sonido en el rodaje. Se
registrard los sonidos ambiente de cada espacio, y se los trabajara en post-produccién. Un
ejemplo de esto es la ya mencionada escena inicial del prologo. Las gaviotas se escuchan
en la escena del muelle. Luego vemos una calle con el muelle detras, y luego una casa
sobre esa calle. Si bien nos apartamos del muelle, en post se incluird el sonido de las
gaviotas para establecer, de forma sonora, la proximidad de la casa con el muelle. Las

gaviotas se escucharan, a lo lejos, en las escenas que ocurren dentro de mi casa.
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Se hara uso de material de archivo a lo largo del film de manera limitada. El material
de archivo utilizado corresponde a la produccion artistica familiar (los cortometrajes
musicalizados por Victor, las fotografias de Roberto) como al archivo de la familia
Stevenazzi-Rivas (fotografias familiares). El uso de tales materiales persigue los
siguientes objetivos. En primer lugar, cumplir una funcion ilustrativa al incluir los objetos
de los cuales trata el documental. En segundo lugar, contextualizar y resignificar tales
objetos al ser manipulados por mi dentro de la pelicula. Tanto en el visionado de los
cortometrajes de Miguel Castro como en la observacion de las fotografias de Roberto, se
hara evidente el dispositivo cinematografico y la figura autoral para evidenciar mi vinculo
con esos materiales. Lo que importa no es el valor del archivo en si sino su relaciéon con
la autora y los personajes. En tercer lugar, la inclusion de fotografias familiares se
propone colaborar con el retrato familiar y con la construccion de cada integrante como
parte del contexto familiar. En relacion al material que cuenta con derechos reservados,
se estan realizando los tramites necesarios para la obtencion de esos derechos con la

Cinemateca Uruguaya y la familia Castro.
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7.4. Tratamiento

PROLOGO:

Sobre una placa negra se escucha el Primer Movimiento de la Sonata nim. 14 de
Beethoven.

Una playa del barrio Punta Carretas con un muelle que se adentra hacia el Rio de la
Plata. El dia esta nublado. Las nubes son tormentosas. Yo, ANDREA (24), entro en
cuadro caminando. Soy alta y de cabello oscuro. Camino hasta el final del muelle. Me
siento. Se escucha el sonido del agua y las gaviotas. La musica para.

Sentada en el muelle escribo en un cuaderno y tacho rapidamente lo que escribi.
Arranco la hoja. Vuelvo a empezar y asi sucesivamente. Dejo el cuaderno a mi lado.
Luego de unos instantes lo vuelvo a tomar.

La calle Parva Domus. Al fondo de la calle se ve la playa con el muelle. Se escuchan
las gaviotas.

La fachada de una casa sobre esa misma calle. Es pequefia, de color amarillo pastel,
con ventanas con postigos de madera. Tiene un pequefio jardin con un jazmin. El dia esta
nublado. Entro en cuadro con el cuaderno en la mano e ingreso a la casa.

Un piano vertical blanco con la tapa cerrada. Se encuentra en un living de paredes
color amarillo pastel, al lado de la ventana por la cual entra un poco de luz. Todavia se
escuchan las gaviotas, un poco mas lejanas. Sobre el piano hay unas revistas apiladas y
una radio.

Una guitarra apoyada en una poltrona.

Dos teclados armados y desenchufados en un cuarto donde hay una cama con un
acolchado rojo. Al lado de los teclados y la cama hay un escritorio con libros encima.

El escritorio con una computadora con un documento en blanco abierto, varios
cuadernos y algunos libros.

Vemos el piano cerrado nuevamente, pero de perfil. Vemos la ventana, al fondo se
ve la calle Parva Domus. Entro y me siento en la banqueta del piano. Abro la tapa. Toco
algunas melodias sueltas.

Vemos las revistas en detalle. Son ediciones de la Revista Film. Se ven las tapas
con los afios de publicacion: 1953, 1954, 1955, y asi.

Me encuentro sentada en el escritorio donde estd la computadora y los cuadernos.
A mi lado se ve la cama de acolchado rojo. En la pared se ve un poster de la tapa de Wish

you were here de Pink Floyd prendiéndose fuego, y fotografias varias. Coloco mis manos
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sobre el teclado. Escribo una oracion. La borro. Me levanto. Me siento nuevamente.
Escribo. Uso el mouse y se escucha, desde la computadora, el Primer Movimiento de la
Sonata nim. 14 de Beethoven. Pongo pausa. Me quedo unos instantes sentada mirando
por la ventana a la cual estd enfrentado el escritorio. Cierro la computadora y luego la
vuelvo a abrir.

Vemos la pantalla de la computadora en detalle. Hay un documento en blanco
abierto. Se ve el cursor de escribir que parpadea. Sobre esa imagen se escucha mi voz.

Voice over Andrea:

Hace varios meses que intento escribir. Intento dar en el clavo. Quiero hacer una pelicula
sobre “hacer”, o mas bien sobre “crear” ... en Uruguay. ;Por qué crear se siente tan
dificil?

Sobre el escritorio con la computadora, mis manos pasan las hojas de revistas,
recortes e impresiones de publicaciones uruguayas sobre cine. En una de las hojas vemos
un titulo grande escrito a mano que dice “;Una cinematografia uruguaya?”. En otra se lee
el titulo “Cine uruguayo: una infancia permanente”. Tomo una revista, cuya portada
sefiala que es la edicion nim. 13 de la revista Cine Club.

Vemos una digitalizacion de una pagina de esa revista. Un titulo que dice
“aficionados”. Otro subtitulo dice “sobre cine nacional”.

Una digitalizacion de la edicion niim. 5 de la Revista Film. Un titulo que dice
“Desapariciones”. Vemos la fotografia que acompafia el texto y su descripcion: un
hombre filmando en Av. 18 de Julio para la primera edicion del Concurso Cine
Reldmpago de Cine Universitario.

Una digitalizacion de la edicion num. 6 de la Revista Film. Vemos un titulo que
dice “El cine imposible”. Otro titulo que dice “un largo camino al cine”.

Vemos un reflejo de mi en un espejo. Estoy sentada en una mesa escribiendo sobre
un cuaderno. Detrds de mi se ve parte de una ventana igual a la anterior, donde también
se ve la calle Parva Domus. Sobre el espejo hay dos fotografias, se ven de lejos pero se
puede distinguir de qué son. En una hay un grupo de gente parada alrededor de una mesa
a la intemperie, hay niflos y adultos, parece una fotografia familiar. En la otra unos
edificios en blanco y negro. Yo escribo intermitentemente. Se escuchan las gaviotas, a lo
lejos, y mi voz.

Voice over Andrea:

(Esta pelicula que quiero escribir tiene que ver con Uruguay? ;O tiene que ver conmigo?
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Luego, sobre esa imagen, se escucha la voz en off de mi madre MARIANA (53)
quien me llama. Me levanto y me voy. En el espejo queda el reflejo de la ventana.

Corte a negro.

CAPITULO 1:

Sobre el negro aparece la siguiente placa: “La paralisis”.

Vemos a Mariana salir por una puerta principal hacia la calle Parva Domus. La
camara la sigue. Mariana abre el porton y sale. El dia estd soleado y el sol cae fuerte sobre
la calle. Cierra el portdn y se dirige hacia un auto blanco. Mariana es una mujer menuda,
de estatura estandar, cabello castafio y caminar elegante. Estd vestida con un pantalon
blanco y una blusa blanca. Se sube al auto y la cdmara se sube con ella.

Vemos las calles del barrio Punta Carretas y del barrio Buceo desde dentro del auto.
En las rejas y en las puertas de las casas se ven luces y decoraciones navidefias. Se
escucha, en off, una conversacion entre Mariana y yo acerca de la comida de Navidad.

La camara desciende del auto. Vemos una calle del barrio Buceo con casa pequeiias.
La camara sigue a Mariana que se dirige a una casa con paredes verdes y un muro de
arbustos. Mariana abre la puerta e ingresa al patio de la casa. Luego, entra a la casa y la
camara la sigue hasta el living. En el living se encuentra con TITINA (80), una sefiora
mayor, pequefia y de cabello corto y castafio. Se saludan y se desean feliz navidad
mutuamente. Titina se acerca hacia cdmara y me saluda a mi. Mariana se dirige hacia el
fondo de la casa y Titina la sigue. La cadmara se queda en el living.

Vemos un living con ventanas con cortinas translicidas que filtran la luz del
exterior. Estd un poco oscuro. Un ventilador funciona lentamente en una esquina de la
habitacion. Hay tres sillones, una biblioteca llena de libros y una estufa de lefia apagada.

Un comedor con una mesa y un mueble largo que se encuentra detrés de ella. Sobre
las paredes hay varios cuadros, pegados uno detras de otro. La mayoria son de paisajes:
campos, playas, naturalezas muertas, puertos. Todavia se escucha el ventilador. Un
equipo de sonido reproduce villancicos de Navidad. De fondo se escucha el bullicio de
una conversacion entre varias personas. De repente, se escucha la voz de mi madre,
Mariana, que me llama por mi nombre.

Un patio lleno de plantas, una mesa y un parrillero. Alrededor de la mesa se
encuentra un grupo de 15 personas, mi familia, conversando. Sobre ellos hay una
enredadera que da sombra, y filtra la luz del sol.

Mariana esta parada conversando con Titina en el patio. Titina se abanica con un

abanico. Sobre la imagen aparecen sus nombres, escritos a mano.
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Titina camina lentamente del patio a la cocina. La camara la sigue. Se dirige a la
mesada y organiza unos vasos en una bandeja. Dice que la acompaiie al cuarto que tiene
mi regalo. La cdmara sigue a Titina que recorre la casa, pasando por el living, hasta llegar
a su cuarto.

Titina estd sentada en la cama. La habitacion tiene paredes de madera y una ventana
blanca con cortinas blancas. Una cama de dos plazas y una comoda con un espejo
ovalado. Frente a la cama hay un armario grande y una television. Sobre la cama hay un
monton de abrigos, carteras y regalos. Titina saca de un cajon un sobre y me lo da. En el
sobre dice “Andrea” y tiene un monton de dibujos de cdmaras y claquetas impresos. Le
doy las gracias. Abro el sobre y hay un disco con un papelito que dice lo que contiene:
sonatas para piano de Mozart. Titina sefiala que lo grabo ella.

Vemos a ALVARO (55), LUIS ROBERTO (57) y CAETO (54) sentados en una
mesa comiendo picada y hablando de politica. Sobre la imagen aparecen sus nombres,
escritos a mano. Alvaro es un hombre retacon de pelo corto y lentes pequefios, y es el que
estd mas callado. Luis Roberto es alto con la barba blanca y el pelo negro, y tiene un tono
de voz alto al hablar. Caeto es el mas distinto de los tres: estd vestido informal con la
camisa abierta, su pelo estd despeinado y tiene un par de rastas; su forma de hablar es
claramente distinta, con menos diccion, que la de Alvaro y Luis Roberto.

La familia almuerza en el patio bajo la sombra de la enredadera. Se escuchan
sonido de platos, y la familia rie y conversa alto. Mariana me dice que deje la camara y
que me siente a comer.

Vemos mi mano que escribe el nombre de Mariana, Alvaro, Luis Roberto y Caeto
en una hoja de un cuaderno comenzando a formar un arbol genealdgico. Es la misma letra
que aparecid antes. Del nombre de Mariana saco una linea hacia el costado y pongo el
nombre de Gabriel Pérez, y otra hacia abajo la cual sefiala que la pareja tuvo dos hijas:
Cecilia y Andrea.

Vemos una foto de Mariana, Cecilia y yo.

La imagen vuelve a los nombres de Mariana, Alvaro, Luis Roberto y Caeto, aunque
debajo del todo todavia se ve mi nombre y el de mi hermana. Uno los nombres con el de
Titina en el arbol genealdgico, para sefialar que ella es su madre. Entre paréntesis pongo
su nombre completo: Maria Delia Rivas. Al lado de Titina, hago una linea y conecto su
nombre con el de Roberto Stevenazzi quien fue su pareja.

Una fotografia de Roberto.
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Contintio escribiendo el arbol hacia arriba, y escribo los nombres de los padres de
Roberto: Vito Stevenazzi y Zulema. Hago otra linea y marco que el matrimonio tuvo otro
hijo aparte de Roberto: Victor Heriberto Stevenazzi.

Una fotografia de Victor.

Estoy sentada en el comedor de la casa de Titina, donde estan los cuadros colgados.
De fondo se escucha el bullicio de una conversacion entre mis familiares. Escribo sobre
un cuaderno. Sobre esa imagen aparece mi nombre completo escrito a mano: Andrea
Pérez Stevenazzi. Se escucha mi voz.

Voice over Andrea:

Todo empez6 con Victor Heriberto Stevenazzi...

Vemos una calle sin salida, con arboles altos. Detras de unos arbustos vemos el
puente Sarmiento y Bulevar Artigas desde una posicion elevada. El dia esté soleado.

La puerta de un ascensor que sube, en caimara en mano. El ascensor se detiene. Yo,
que estoy detras de camara, abro la puerta del ascensor. Cuando salgo esta MIMOSA (88)
esperandome en la puerta, sonriente. Sobre esta imagen aparece su nombre Angela, y su
apodo entre paréntesis, Mimosa, escritos a mano. Mimosa es una seflora muy mayor. Es
pequenia, tiene el cabello blanco y corto. Es vivaz, habla fuerte y claro. Me saluda y me
hace pasar.

El living de la casa de Mimosa. Tiene grandes ventanales por los cuales se ve
Bulevar Artigas desde las alturas. Entra Mimosa quien abre las ventanas, acomoda los
almohadones del sillon y se sienta. El bullicio de la calle entra por la ventana. El living
es grande, tiene sillones blancos y cuadros colgados en las paredes.

Mimosa esta sentada en el sillon. En off, le pido que se presente. Dice que ella es
Mimosa, que su nombre completo es Angela Delia Introini Aratijo. Luego se levanta y
me dice que tiene algo para mostrarme, que no le gusta estar sentada.

Al rato vuelve con un montdn de revistas. Las coloca en una mesa ratona que hay
en el living, frente al sillon. Explica que son catalogos de ciclos de Cine Universitario,
que capaz me sirven para la pelicula sobre cine que quiero hacer. Le doy las gracias y le
comento que, como ella ya sabe, estoy ahi para hablar sobre Victor. Mimosa asiente.

Parada en el living de su casa, Mimosa cuenta como conocid a Victor. Explica que
ella estudid Arquitectura pero que hizo un curso en la Facultad de Ingenieria donde Victor
fue profesor. Aclara que, por si no me acordaba, Victor se licencid en Ingenieria Civil y
en Geologia. Igual que su padre, Vitto. Cuenta que ella asisti6 al curso, pero después,

como hubo huelga, dejo de ir aunque lo seguian dictando. Dice que después de un tiempo
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un compaifiero la invit6 a una fiesta, donde estaba “el Stevenazzi”. Que ¢l nunca habia
mostrado simpatia por ella hasta ese momento y que ahi empez6 todo. Si tuviera que decir
dos caracteristicas de Victor que lo definan mejor diria la reserva y la honestidad, al punto
de ser casi brutal. Cuenta una anécdota todavia sin sentarse y acercandose a camara de a
momentos: una vez Victor se habia quebrado la pierna y ella lo estaba asistiendo porque
tenia muy poca movilidad. Una mafiana, lo estaba ayudando a ponerse los zapatos y €l le
dijo, afligido, que no le gustaba ser una carga para ella. Mimosa le dijo que ella lo hacia
con gusto y que sabia que si fuese ella la que estuviese en esa situacion €l haria lo mismo.
Victor se quedo callado, ella lo miro y cuando ¢l la mir6 le dijo que no puede decirle que
haria lo mismo porque ella sabe que ¢l no miente. Mimosa rie y dice “Ese es Victor, el
Stevenazzi, ;viste?”.

Vemos una habitacion. Hay una cama de una plaza tendida, sobre ella hay una
fotografia de un canal de Amsterdam. Un escritorio, una biblioteca. Una ventana por la
que se ve la playa Ramirez en la lejania.

Mimosa entra a la habitacion y sefala la pared. Dice que ahi estan los diplomas de
Victor.

Vemos los diplomas en detalle. Se escucha a Mimosa que me dice que tiene
fotografias de esa época si me interesan.

Mimosa saca de adentro de un armario dos guitarras.

Las guitarras, fuera de sus fundas, sobre la cama de la habitacion. Por la ventana
vemos la playa Ramirez, y la luz cae célida sobre el piso del cuarto.

En off, le explico a Mimosa que en la familia las anécdotas que se cuentan de Victor
tienen que ver con su caracter, o con su profesion. Pero que nadie habla mucho sobre que
tocaba la guitarra, que solo se sabe que tocaba muy bien. Tanto es asi que nadie sabia lo
que ella me contd hace poco, que Victor compuso musica para peliculas.

Mimosa asiente y dice que debe ser porque Victor es asi, reservado. Mimosa toma
una de las guitarras y dice que debe haber alguna mas guardada por ahi. Explica que
Victor solia ser un obsesivo de la guitarra. Que ahora, por la condicidn en la que esta, ya
no toca mas. Cuenta que cuando se iba a dormir, de repente se levantaba a las 3 de la
mafiana porque se habia dado cuenta en qué era que le estaba errando en determinado
pasaje de una pieza musical. Mimosa se va de la habitacién y me dice que vaya con ella.

Sin embargo, la cdmara se queda unos instantes mas con las guitarras sobre la cama.
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Mimosa esta parada en el living y sefiala un mueble donde hay muchisimos CD’s.
Explica que son todos de musica clasica y que no voy a encontrar ningln otro tipo de
musica.

Vemos los CD’s en detalle. En off, le pregunto a Mimosa si tiene las piezas que
compuso Victor. Mimosa, de lejos, me contesta que no. Que habria que preguntarle a él.

Vemos un comedor donde hay una mesa, una gran biblioteca, una poltrona amarilla
pastel y una mesita con plantas. Se escucha la voz en off de Mimosa que habla con alguien
desde lejos, se va acercando hasta entrar en cuadro junto con VICTOR HERIBERTO (91)
que utiliza un andador. Mimosa lo ayuda a sentarse en la poltrona, le pregunta si necesita
algo. Victor la mira y no contesta. Mimosa, con tono insistente y con volumen, le repite
la pregunta. Victor contesta, distraidamente, que no.

Victor esta sentado en la poltrona leyendo un libro. Sobre esa imagen aparece su
nombre, escrito a mano. Le pregunto, en off, como estd. Me contesta que bien. Le digo
que si recuerda el corto que realizo con Miguel Castro. Si se acuerda de la musica que
compuso para ¢l. Victor no contesta. Se escucha la voz de Mimosa que repite mi pregunta.
Victor contesta que si.

Mimosa le hace una serie de preguntas a Victor en relacion al corto, debe repetirle
varias veces la pregunta para que ¢l conteste. Primero le pregunta el nombre de la pelicula
y Victor contesta que se llama Fue una vez.... Luego ¢él, por iniciativa propia, cuenta la
sinopsis del corto. Dice que trata sobre un hombre que va al estadio Centenario y se
imagina un partido de futbol. Mimosa le pregunta varias veces si escribio lo que compuso
para la pelicula y Victor contesta que si. Mimosa le pregunta donde esta. El dice que no
sabe.

Vemos a Mimosa abriendo cajones en otra habitacion donde hay un escritorio y
varias bibliotecas. Saca cuadernos y libros. De repente encuentra varios portfolios.
Exclama expectante. Se ve que son partituras. Luego de revisarlas comenta,
desilusionada, que son piezas clasicas tipo Mozart pero que no hay nada escrito a mano.
Sigue buscando, pero no encuentra. Comenta que debe tener algiin material de la pelicula
en alguna parte de la casa. Sale de la habitacion. La camara se queda con los portfolios
de partituras desperdigados sobre el escritorio.

Sentada en el mesa del comedor, donde estan la poltrona amarilla y la mesita con
plantas, Mimosa cuenta que Fue una vez... fue “la primer pelicula uruguaya”. Explica
que Victor conoci6 a Miguel Castro en la Facultad de Ingenieria, un hombre muy creativo

e inteligente. Mimosa cuenta que Miguel hizo muchas peliculas, de las cuales la mayoria
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Victor compuso la musica. Dice que Fue una vez... gand una mencion del Cine
Universitario. Mimosa dice que las cosas que hizo Miguel le parecen muy bellas y que él
tuvo una vida muy dificil. Cuenta que tuvo que exiliarse durante la dictadura.

Las manos de Mimosa sobre la mesa del comedor.Se nota la proximidad con la
camara. Mimosa me alcanza un papel que queda fuera de foco al principio. La cadmara
corrige hasta enfocarlo.

Me pide que lo lea.

Voz en off Andrea:

Leo lo siguiente “Concurso Nacional de Filmacién. Organizado por Cine Universitario.
Octubre 1953. Films Experimentales: ler Premio para Fue una vez... de Miguel Castro.
Fondo Musical: V. Stevenazzi. Menciones: al mejor montaje - Miguel Castro; al fondo
sonoro - V.Stevenazzi. Jurado: H. Alsina Thevenet, Jorge Angel Arteaga, Alberto M.
Rogé, Julio L. Moreno, Walter Dassori Barthet”.

La imagen pasa del papel filmado a una digitalizacion del mismo.

Close-up del titulo del cortometraje “Fue una vez...”.

Close-up del nombre del director “Miguel Castro”.

Close-up de las palabras “Fondo Musical: V. Stevenazzi”.

Mimosa alcanza una foto hacia la cdmara. Es una fotografia en blanco y negro. Se
ven tres hombres. A la izquierda estd Miguel Castro sentado en una silla, con un gesto de
concentracion en el rostro, mientras acerca un micréfono a la guitarra de Victor que esta
sentado a su derecha. Victor estd de traje. Mira hacia los trastes de la guitarra mientras
toca. A la derecha de la fotografia, en primer plano, se encuentra Oteque el técnico en
sonido quien esta revisando el grabador de cinta’?,

La imagen corta de la fotografia filmada en tiempo real a una digitalizacion de la
misma. Se escucha la voz en off de Mimosa que explica que ahi estaban grabando la
musica para la pelicula.

Close-up de Miguel Castro, que esta a la izquierda.

Close-up de Victor Heriberto, que estd a la derecha. Aparece su nombre, escrito a
mano.

Close-up de Oteque. Se escucha la voz en off de Mimosa quien sefala que ese es
Oteque, que fue el técnico de sonido y que sigue vivo. Intenta recordar el apellido pero

no puede.

32 Ver anexo 11.6, p. 136.
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Mimosa esta sentada en el comedor, atras de ella vemos a Victor quien parece estar
dormido con un libro en su falda. Mimosa estd buscando el nombre de Oteque en una
guia telefonica. Murmura el nombre de Oteque varias veces y sigue buscando. Busca pero
no lo encuentra. Finalmente se rinde y me dice que voy a tener que llamarla luego a ver
si lo encontro.

Mimosa esta sentada en una cama blanca de dos plazas mirando por la ventana.
Fuera se ve Montevideo desde las alturas.

Vemos mi reflejo, con la camara, en un espejo que hay en la habitacion. Le pregunto
a Mimosa por qué es que Heriberto se dedico a la ingenieria si era tan apasionado por la
guitarra. Se escucha la respuesta, en off, de Mimosa, quien dice que Victor se vio
influenciado por su padre Vitto, que era gedlogo y trabajaba en las perforaciones del
suelo. Que Vito fue el que descubrid las aguas termales ac4d en Uruguay. Que “de ahi
viene la cosa”. Cuenta que en realidad Victor empez6 a estudiar guitarra de chiquito.
Cuando tenia 9 afios hizo los primeros estudios formales. Me cuenta que €l era del grupo
del guitarrista Carlevaro, que queria ser guitarrista pero que en esa época ser guitarrista
era vivir en los boliches tocando. No era la guitarra clasica en concierto. Y entonces
cuando Victor le dijo que queria dedicarse a la guitarra a su padre ¢l puso “el jesus en la
boca” y le dijo “no, nene, tenés que estudiar”. Y asi Victor estudio ingenieria.

Le pregunto si sabe si se presento en algun lugar, aparte de los cortometrajes que
hizo con Miguel Castro. Mimosa contesta que no. Le pregunto si no le llama la atencion
que Victor nunca haya dicho nada. Mimosa dice que no, que ¢l era asi.

Vemos una pantalla de computadora. Tiene abierta una ventana donde esta la pagina
de Google. En el buscador aparece “victor heriberto stevenazzi”. Sobre esa imagen se
escucha mi voz.

Voice over Andrea:

Si buscés Victor Heriberto Stevenazzi en Google no aparece nada que tenga que ver con
cine o con Miguel Castro. Pero si buscas “victor heriberto stevenazzi cine uruguayo”
aparece la siguiente pagina.

Vemos una pagina donde hay un titulo con letras grandes y negras que dice:
“INAUGURACION MUESTRA DE DOCUMENTALES URUGUAYOS”.

En la pagina hay un programa con horarios. Marca que a las 20:30 horas

proyectaran Carlos: cine-retrato de un “caminante” en Montevideo de Mario Handler.

33 Link: https://www.casamerica.es/cine/inauguracion-muestra-de-documentales-uruguayos
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En la descripcion del cortometraje aparecen los créditos de la musica: “Ariel Martinez
(Bandoneon), Victor Stevenazzi (Guitarra), Néstor Casco (Contrabajo)”.

Close-up al texto que dice “Victor Stevenazzi (Guitarra)”.

Voice over Andrea:
(Por qué Victor jamas me habld de esto? ;Por qué nadie mas habld de esto?

La fachada de mi casa en Parva Domus. Salgo por la puerta principal y me voy.

Estoy sentada en un dmnibus. Por la ventana del 6mnibus se ven las calles del
Centro.

La fachada de un edificio con paredes de vidrio y escaleras blancas, con un cartel
que dice “Cinemateca Uruguaya”. Detras del edificio se ve la rambla de Ciudad Vieja y
el mar.

Corte a la camara, en mano, que ingresa al edificio. Se acerca a la boleteria. Las
chicas de boleteria se alegran y saludan cordialmente. Se escucha mi voz, en off, que
pregunto si estd Guillermina. Me contestan que si. La cdmara se dirige hacia un ascensor.

Vemos la pantalla del ascensor que marca subsuelo.

Una biblioteca sin ventanas, con un montdén de cajas y libros apilados en una
esquina, y algunas bibliotecas a medio armar. En un escritorio con una computadora esta
sentada GUILLERMINA. Detras de ella hay varias bibliotecas con libros.

Guillermina explica que Miguel Castro dirigié varios cortos y que el Archivo de
Cinemateca tiene s6lo algunos de ellos telecinados. Le pregunto, en off, cudles tienen.

Vemos la pantalla de la computadora en detalle. Se ve una ventana donde esta
escrito el nombre de Miguel Castro y una breve lista de titulos: Fue una vez..., Apuntes
para un final, Cariri, Av. 18 de julio. Se escucha, en off, una conversacion entre
Guillermina y yo en la cual le pregunt6 qué sucede con el resto de la filmografia de Castro.
Guillermina contesta que algunas cintas estdn demasiado fragiles como para ser
telecinadas, y que otras como Ay Uruguay fueron confiscadas durante la dictadura y se
perdieron. Cuenta que de Ay Uruguay sbélo se encontraron cintas de b-roll, pero no el
material de la pelicula en si.

Guillermina esta sentada en su escritorio. Le pregunto si puedo llevarme las copias
de los cortometrajes. Le cuento que Fue una vez... tiene los créditos musicales entonces
s¢ que la musica la compuso mi tio abuelo, que sospecho que las otras también son de ¢l
y me gustaria mostrarselas a la esposa de mi tio abuelo para corroborar. Guillermina me

contesta que tengo que hablar con la gente de Archivo, pero que no cree que pueda
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llevarme copias porque Cinemateca no tiene los derechos como para cederlos a un tercero,
pero que puedo visionar los cortos todas las veces que quiera ahi en la biblioteca.

Vemos, nuevamente, la pantalla de la computadora donde se leen los titulos de los
cortometrajes.

Estoy sentada en el escritorio de mi cuarto con la computadora. Agarro el celular y
hago una llamada por teléfono en altavoz. Se escucha el contestador del SODRE, y disco
el interno para contactarme con el Archivo Nacional de la Imagen y la Palabra. Cuando
me pongo en contacto con alguien pregunto si tienen materiales de la filmografia de
Miguel Castro. Me dicen que hable con el Archivo de Cinemateca.

Vemos la pantalla de la computadora sobre el escritorio. Se ve la ventana de Gmail
abierta con un mail nuevo por escribir. Las palabras aparecen a medida que son tipeadas.
El mail va dirigido al Archivo de Cinemateca. El cuerpo del texto les hace recuerdo que
hace unos meses les escribi por los cortometrajes de Miguel Castro, y les pregunto con
quién tengo que contactarme para conseguir los derechos. Luego aparece un mail
proveniente de la casilla de correo del Archivo de Cinemateca, dirigido al mail de Andrea
Pérez. El cuerpo del texto dice que no se han olvidado de mi, y que estan intentando
contactarse con la viuda de Miguel Castro. Que les escriba luego.

Se abre otra ventana en la que vemos un mail a medio escribir. Esta dirigido a
Miguel Castro. En el cuerpo del mail me presento y le explico por qué quiero los
cortometrajes de su padre, Miguel Castro. Le cuento que mi tio abuelo compuso musica
para algunos de ellos y que encontré su contacto gracias a un documental que hay en
YouTube sobre Castro. Finalmente concluyo el mail diciendo que me gustaria ponerme
en contacto con ¢l para hablar sobre el tema.

La imagen corta a negro, pero se nota, por las marcas en la pantalla, que se trata
de un telecinado de una cinta filmica, y no un color liso digital. Aparece el titulo “Fue
una vez...” y comienza el cortometraje. Un hombre, de gorro y sobretodo, entra al Estadio
Centenario. Una pieza de guitarra, melancdlica y suave, suena mientras el hombre recorre
el estadio con un caminar pensativo. El hombre se sienta en una butaca y la musica cesa.
Mira hacia la cancha y comienza a imaginar un partido de fitbol. Se escucha la hinchada,
se escucha el relator, la camara toma el punto de vista de un jugador de fatbol. El hombre
se levanta y grita gol. De repente, vuelve a observar la cancha pensativo y los sonidos
cesan. La musica vuelve a sonar y el hombre se levanta y se va. Se ven los créditos y
aparece el nombre de V.H. Stevenazzi.

Ahora se reproduce Apuntes para un final.
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Vemos la computadora donde se esta reproduciendo, también se ven mis manos que
mueven el mouse, y el cursor hace saltar de atras hacia delante el cortometraje, haciendo
saltar asi la musica. La aplicacion reproduce el cortometraje unos instantes mas.

Estoy sentada en la mesa del comedor de mi casa. Por la ventana se ve la calle Parva
Domus. Se escuchan gaviotas a lo lejos. Le doy play a Fue una vez... de Miguel Castro.
Tomo mi celular y grabo una seccion. Pauso el cortometraje, y doy play a la grabacion
para ver que haya quedado bien.

El muelle de Punta Carretas. Entro caminando con una guitarra en la espalda. Se
escuchan las gaviotas.

Estoy sentada en el muelle con la guitarra y el celular. Le doy play a la grabacion
de Fue una vez.... La pauso y la repito varias veces. Luego toco algunas notas intentando
replicar lo que escuché. Repito la accion.

Estoy sentada en un émnibus con la guitarra.

La fachada de la casa de Titina en Buceo.

Titina esta en el patio de su casa regando las plantas. Se escucha una pieza musical
de Haydn. Titina riega con lentitud y delicadeza.

Luego de regar, Titina comenta que hace dias que no ve a la tortuga. Se acerca a los
arbustos, buscandola. Me pide que la ayude. La cdmara se acerca a ella y filma los
arbustos. Le digo que yo no la veo. Titina me dice que ya saldrd y me pregunta si quiero
tomar un té. Le digo que si.

Titina y yo estamos sentadas en el patio, tomando el t¢ y comiendo unas
magdalenas. Le pregunto por qué cree que Victor no se dedic6 a la guitarra. Me dice que
no tiene idea porque ella no tenia una relaciéon muy cercana con él, que era un hombre
muy particular. Le pregunto si se acuerda de aquello que me dijo que no creia que el
abuelo supiese de la musica de Heriberto y que “si sabia no le dio importancia”. Me dice
que si, porque realmente cree que es asi, porque ellos dos no tenian una relacion muy
fluida. Le digo que es muy linda la musica de Heriberto, algo melancélica. Me dice que
¢l tocaba muy bien, que lo sabe de las pocas veces que lo escuché. Le pregunto en qué se
parecian el abuelo, Roberto, y su hermano, Victor Heriberto. Titina rie y primero contesta
que en nada. Luego dice que los dos eran muy reservados. Y que a los dos les apasionaba
la musica clasica, que eso ella lo adquiri6 de él.

Vemos una habitacion pequefia con una ventana con la persiana medio cerrada. En

el centro de la habitacién hay una cama con un acolchado azul. En frente a ella hay una
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cémoda. A su lado una mesa de luz con unas fotografias y una radio. En la habitacion
también hay un armario.

Titina estd sentada en la cama. Cuenta que los ultimos dias en los que Roberto
estuvo en cama ella le prendia la radio en su estacion favorita porque pasaban mucho
Mozart, compositor que a ¢l siempre le gust6. Cuenta que, sin embargo, enseguida
después de que ella prendia la radio, ¢l la apagaba. Supone que algo le despertaba la
musica, algo que ¢l no tenia ganas de sentir en ese momento.

Vemos la radio en detalle. Debajo de la radio, entre la mesa y un vidrio que la
protege, hay unas fotografias. Son de nifios en una casa grande con un terreno con muchos
arboles.

Vemos una, en detalle, donde hay cinco nifios sentados en una gran hamaca verde.
En el medio hay uno de 2 afios que esta llorando abrazando un animal de peluche. A su
costado hay otro mayor, de ocho afos, riéndose a carcajadas y al lado de ¢l otro nifio de
la misma edad riéndose. Del otro lado del nifio que llora, hay dos nifias sonriendo. Sobre
las cabezas de los nifios de la fotografia aparecen sus respectivos nombres, de der. a izq:
Carlo, Joaquin, Bruno, Cecilia, Andrea. Se escucha, en off, una conversacion entre Titina
y yo en la cual le pregunto qué cosas del abuelo conservo después de falleciera, porque
s¢ que regald muchas cosas. Me dice que casi nada, alguna cosa que quedo en Pinamar.
Dice que la camara de filmar se la dio a Alvaro, y que la camara de fotos la tengo yo
porque me la regalo €l antes. Le digo que si, que todavia la tengo y la uso.

Un armario en un estar de colores calidos. Entro con una escalera, me subo y abro
el armario. Estiro el brazo hasta el fondo del armario y saco varias bolsas. Luego, consigo
sacar, con dificultad, un monton de cajas.

Bajo de la escalera y abro las cajas. Dentro hay muchas fotografias impresas.
Vuelvo a subir a la escalera y del fondo del armario saco varias cajas alargadas y grises.
Dentro hay diapositivas. Dejo la escalera y el armario abierto y me voy.

Estoy sentada en el escritorio del estar junto a Titina. Yo estoy acomodando las
fotografias en grupos y Titina me asiste. Lleva sus grandes lentes. Prendo la luz para que
veamos mejor. En determinado momento, le pregunto hace cudnto es que estan guardadas
estas fotos en el armario. Dice que desde siempre, y que cada vez fueron viéndolas menos.

Vemos en detalle algunas fotografias en las que aparece Roberto. En algunas mas
joven, en otras mas veterano. Es un hombre muy alto, con cabello oscuro y frondoso
cuando era joven, y muy blanco de veterano. Selecciono una fotografia donde se lo ve,

de joven, vestido con un short corto abrazado de otros jovenes. Se escucha, en off, a Titina
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que explica que esa foto es de los campamentos a los que ¢l iba. Que fue ahi donde
empez6 a sacar fotos y a interesarse de verdad por el tema, al punto de poner un
laboratorio de revelado en la cocina. Luego se ven un par de fotos de una casa de barrio,
y un gato en un balcon.

Volvemos a la imagen en la que Titina y yo estamos en el escritorio. Titina cuenta
que al principio ¢l hacia funciones para sus hijos cuando ellos volvian de viaje, para
mostrar las fotos que sacaba. Pero que después dejo de hacerlas, al punto que ni ellos
veian las fotos. Le digo que yo no sabia que el abuelo habia sacado fotos, o que le gustaba
de verdad. Que me enter¢ por ella cuando ¢l fallecid. Titina no dice nada. Le pregunto si
tiene un visor para ver las diapositivas.

Se ve un cuadrado de un color levemente amarillento. Es la lampara de un visor de
diapositivas. Aparece la primer diapositiva y se escucha el sonido que hace el aparato al
colocarla sobre la lampara. La diapositiva consiste en dos fotografias que se encuentran
dispuestas de forma vertical una sobre la otra. La primera es la foto de una playa, y la
segunda foto que hay debajo es un edificio blanco y moderno. Las diapositivas se
conservaron bien con el correr de los afios®.

La diapositiva cambia a otra y se vuelve a escuchar el sonido. Esta vez vuelven a
ser dos fotos en una diapositiva pero ordenadas de forma horizontal. Ambas son de una
calle con empedrado amarillo y construcciones de la misma tonalidad?.

Vemos una soéla fotografia y vemos una calle de caracteristicas similares a la
anterior. El dia estd més nublado y las casas son algunas celestes, otra azul, alguna rosada
y otra amarilla’®,

Vemos una fotografia en la que aparece Titina. Se encuentra parada en lo que
parecen ser la ruinas de algun templo o construccidon romana, o un cementerio. Es un sitio
bastante extrafio y no se termina de entender lo que es. Titina viste un pantalon negro, un
buzo negro y una camisa blanca. Tiene el cabello corto y oscuro. Detras de ellas hay
muchos arbustos con rosas muy rojas, y algunas blancas®’.

Una fotografia en la que se ve un especie de arena, tipo el Coliseo, claramente

antigua por el estado en el que estan sus columnas®®.

3 Ver anexo 11.5.1, p. 132.
35 Ver anexo 11.5.2, p. 132.
36 Ver anexo 11.5.3, p. 133.
37 Ver anexo 11.5.4, p. 133.
3 Ver anexo 11.5.5, p. 134.

82



Una fotografia de un puerto de botes pequefios. Vemos la orilla el agua plagada de
botes de color blanco, rojo, celeste y amarillo.

Una fotografia de un parque con personas sentadas®.

Sobre la serie de fotografias se escucha una conversacion entre Titina y yo. Le
pregunto si el abuelo sacaba las fotos considerando que hacia “arte”. Titina contesta que
no, que ¢l lo hacia porque le gustaba y porque queria compartir recuerdos con la familia.

Se ve la ultima fotografia en la que vemos a un hombre de espaldas liberando a una
paloma en el aire®.

Titina estd parada en el estar en frente a una impresora. La impresion finaliza y
Titina retira la hoja de la maquina. Va hacia el fondo del estar.

Titina coloca una imagen de una playa al lado de un caballete con un lienzo en
blanco.

Titina explica que hace varios meses que no pinta. Que pone una foto, selecciona
los colores, elige el lienzo, y después el lienzo se queda ahi quieto. Pero que cuando pinta
entra en trance. Le pido que me muestre cudles de los cuadros que tiene colgados pintd
ella.

Vemos a Titina parada en el comedor. Sefala varios de los cuadros que estan
colgados y dice que son suyos. Sefiala otro par y comenta que esos son de Alvaro y que
se nota porque son mejores. Dice que ella no es artista, que Alvaro si. Que ella es copista.
Le pregunto por qué dice eso, qué significa hacer arte para ella.

Una serie de cuadros de puertos, campos y flores.

En detalle vemos, intercaladas, las firmas de Titina y de Alvaro en 6leo.

Vemos a Titina seleccionando tubos de 6leo. Sobre esa imagen se escucha su voz,
en off, que explica que para ella hacer arte es crear algo que no existe, embellecer la
naturaleza o no pero crear algo distinto.

Titina esta sentada frente al lienzo. Le vuelvo a preguntar, en off, por qué dice que
ella no es artista y si piensa que el abuelo fue artista. Contesta que al abuelo le gustaba el
arte y le apasionaba la musica pero que nunca cre6 nada, y que para ella el artista tiene
que crear. Alvaro, su hijo pinta cuadros compuestos por él y que por eso crea.

Titina habla de que no tiene imaginacidon y que por eso nunca podria crear nada de
cero. Le pregunto con qué fundamento dice eso. Cuenta que ella quiso ser escritora, pero

que como no tiene imaginacion nunca escribié nada. Ser escritora era su suefio y no lo

3 Ver anexo 11.5.6, p. 134.
40 Ver anexo 11.5.8, p. 135.
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cumplid, primero, porque en ese momento una mujer tenia que quedarse en la casa
cuidando a los hijos. Después porque se dio cuenta que, si bien sabia redactar bien, no
tenia lo necesario como para escribir algo original.

Titina y yo estamos sentadas en la cocina, enfrentadas, tomando el té. La cocina
tiene una mesa pequeia en el medio con dos banquitos. Se escucha el tic tac de un reloj,
y la luz entra calida por la ventana. Le pregunto si se acuerda de esos poemas que escribio
cuando era nifia, que una vez me conto. Dice que vagamente. Le pido que los recite.

Titina recita: “Llego la primavera. Cargados de flores trae los brazos. De trinos y
colores para dejarlos a su paso”. Dice que se acuerda de otro que empezaba asi: “Las
golondrinas, que vienen, que van, quizas en la proa de un barco velero...”. Sefiala que
son cursilerias. Le pregunto si los tiene asi puedo verlos. Me dice que los tir6. Le pregunto
por qué y contesta porque no eran buenos. Se escucha el tic tac del reloj. Titina toma un
sorbo de té.

Titina estd en frente a una biblioteca con muchos libros. Cuenta cudles son sus
escritores favoritos, entre ellos menciona a Saramago y a Borges. Yo, en off, le digo que
uno de mis escritores favoritos es Bolafio porque me gusta lo que dice que para vivir, para
crear, “hay que meter la cabeza en el abismo”. Titina dice que no le gusta, que lo intentd
leer pero le parece demasiado raro e intenso. Que es como con la musica: prefiere a
Mozart antes que a Beethoven.

Es de noche. Titina estd de camisén blanco sentada en la cama de su habitacion. En
la mesa de luz hay una lamapara encendida que emana una luz célida.

Titina esta en la cocina y prepara un té de Tilo. Se escucha el Primer Movimiento
de la Sonata num. 14 de Beethoven. Titina vuelve a su cuarto.

Titina esta acostada en la cama. Se escucha la television de fondo. Titina comenta
que le gustan las series tipo “novela negra”, un poco truculentas y que a mi madre no le
guste que ella las mire. En off, le pido que se defina a si misma. Me dice que siente que
es una buena persona pero que es demasiado comoda. Dice que le hubiese gustado no
escatimar tanto “en entrega”. Le pregunto qué quiere decir con eso. Contesta que en
entrega a los demads, que le hubiese gustado dar mas. No lo hizo por miedo a sentir
demasiado, a que se desborden sus emociones. La camara se queda unos instantes con
ella. Luego me dice que le estd dando suefio y que va a apagar la television.

Corte a negro.
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CAPITULO 2:

Sobre el negro se lee una placa que dice: “El despertar”. Se escucha el Segundo
Movimiento de la Sonata nim. 14 de Beethoven.

Estoy parada frente a un edificio sobre una calle con arboles altos. Lo observo.
Detras de mi se ve el Puente Sarmiento y Bulevar Artigas desde las alturas.

El living de Mimosa con los ventanales abiertos. Aparece Mimosa caminando y yo
detrds con una pila de cuadernos.

Mimosa y yo estamos sentadas en el sillon. Estamos mirando los libros, que son
albumes fotograficos. Me dice que si estoy buscando fotos de Victor de joven aca hay un
montén. Miramos fotos y las comentamos durante un rato. Vemos varias de ¢l en la
facultad de Ingenieria con compaieros. En el trabajo. Cuando vivieron en Pert.

Vemos las fotos en detalle.

En determinado momento, llegamos a una fotografia de Victor tocando la guitarra.

Todavia sentadas en el sillon mirando los dlbumes, le pregunto a Mimosa por qué
cree que Victor no siguid6 componiendo musica después de trabajar con Miguel Castro.
Mimosa dice que no le daba el tiempo porque tenia que trabajar. Que era un hobby en el
cual ¢l era muy bueno pero que fue dejandolo de lado cada vez mas. Dice que igual ¢l
nunca paré de tocar hasta ahora.

La cédmara sigue a Mimosa que camina hasta el comedor. Se sienta en una silla. La
camara enfoca a Victor quien parece estar dormido sentado en la poltrona amarilla. Suena
el teléfono y Mimosa contesta. Habla con alguien y le desea feliz cumpleafios. Cuando
corta le pregunto quién era y me dice que es su nieta. Me cuenta que cumple 14 afios y
que, como es golfista, hoy tenia que estar jugando en Punta del Este y por eso tienen que
hablar por teléfono. Dice que tiene mas de 30 trofeos y que juega desde los 9 afos. Le
pregunto a Mimosa si ella quiere dedicarse al golf. Mimosa dice que le parece divino que
su nieta haga un deporte pero que el estudio es el estudio. La cdmara se queda unos
instantes con la imagen de Victor sentado en la poltrona, aparentemente dormido. Suena
el Segundo Movimiento de la Sonata nim. 14 de Beethoven.

Vemos el cursor de escribir parpadeante sobre un documento en blanco.

Estoy sentada en el muelle mirando un cuaderno en blanco. Se sienten las gaviotas.
Me levanto y me voy.

Camino por la calle Parva Domus.

La fachada de mi casa amarillo pastel sobre Parva Domus. Entro y cierro la puerta.

Cesa la musica.
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Estoy sentada frente al piano abierto. Detras de mi se ve la ventana que da a la calle.
Se escuchan las gaviotas a lo lejos. Se escucha la puerta que se abre, y la voz, en off, de
Mariana que me saluda. Me doy vuelta y la saludo. Me pregunta si estaba tocando el piano
y le contesto que no.

Estamos Mariana, Titina y yo sentadas en un sillén de cuero, al lado del piano
blanco. Detras estd la ventana que da a la calle. Frente al sillon hay una mesa ratona con
tazas de t¢ y scones. Mariana pregunta si estan saliendo bien en el video. Titina me
pregunta sobre como va mi tesis. Luego me pregunta si voy a volver a estudiar en la
Escuela Universitaria de Musica. Contesto que no lo sé todavia. Mariana dice que cada
vez toco menos el piano. Le digo que al estar el piano en el living me cuesta un poco mas.
Me dice a que a ella no le molesta.

Mariana sirve mas té. Le pregunto qué sintié cuando empecé a estudiar piano. Dice
que al principio le pareci6 raro. Le digo si se acuerda qué me dijo cuando decidi no
estudiar Medicina al igual que ella. Eso de que “si queria trabajar en un supermercado
estaba bien”. Me dice que no se acuerda, que no cree que me haya dicho eso porque no
lo siente ahora, aunque si se desilusion6 un poco con la idea de que no iba a estudiar
Medicina.

Vuelvo con una cdmara de fotos y se la doy a Titina. Le digo que es la camara del
abuelo. Dice que se acuerda. Mariana contesta que ella no la habia visto antes y Titina le
dice que es porque Roberto la tenia guardada debajo de la cama. Yo le digo a Titina que
me parece raro que el abuelo me haya regalado una camara, pero que nunca me haya
hablado de sus fotos. Mariana contesta que ¢l era reservado. Yo digo que si pero igual
que me llama la atencion. Le comento a Titina que siempre me parecid extrafio aquello
que me comentd de que el abuelo nunca le habia hablado sobre la musica de Heriberto, y
que ella considera que es porque ¢l no sabia o que si sabia fue porque no le dio
importancia. Luego le comento que también me llama la atencion el hecho que Roberto
tampoco me haya hablado sobre sus fotografias. Titina dice que quizas no me mostr6 las
fotos porque pens6 que no eran buenas o que no me iban a importar.

Las fotos de Roberto desperdigadas en un escritorio. De fondo se escucha una
conversacion entre Mariana y Titina.

Titina mira libros en una biblioteca que estd colgada sobre una pared. Detras se ve
la cama de acolchado rojo y la pared con el poster de Pink Floyd. Titina murmura los

titulos que ve. Senala que tengo muchos de Saramago, y de Bolafo también.
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Titina esta sentada en la cama con un libro de Saramago en la falda. A su lado hay
una gata de pelaje blanco y negro. Cuenta que ella estudié bibliotecologia porque el
abuelo se lo sugirio, que ella no lo habia pensado antes. Dice que le dijo algo asi como
“no puedo verte mas ahi leyendo novelas”. Le pregunto por qué no escribi6é durante ese
tiempo. Dice que era una pérdida de tiempo, que entre los hijos y el trabajo se tenia que
concentrar en lo que importaba. Le pregunto por qué no prueba escribir ahora. Dice que
a esta altura ya no tiene ganas.

El patio de la casa de Titina vacio. Se escucha el viento entre los arboles. El dia esta
despejado.

Desde la cocina salen Alvaro y Titina.

Alvaro y Titina estan sentados conversando en el patio.

Alvaro se dirige hacia un depésito que hay en el fondo del patio. La camara lo sigue.

El deposito esta lleno de muebles y cuadros. Esta venido a menos y los vidrios de
las ventanas estan rotos dejando pasar las plantas.

Alvaro cuenta que ac4 pinté durante muchos afios. Le pido, en off, que me cuente
sobre eso. Alvaro cuenta que empez6 a pintar cuando tenia 17 afios y que se obsesiono.
Dice que ¢l queria dedicarse a ser pintor pero que la primera vez que quiso exponer sus
pinturas en el Banco Republica lo rechazaron, y ahi se dio cuenta que capaz no tenia lo
que necesitaba.

Alvaro saca unos cuadros que estan apoyados y dice que son de él, que algunos los
guarda aca porque no le da el lugar en su casa.

Le pregunto por qué dejo de pintar. El dice que en su momento se desmotivé pero
que volvio a pintar desde inicios del 2000.

Le pregunto si se piensa a si mismo como artista. Alvaro contesta que no es artista
pintando pero que podria pensarse a si mismo como artista programando. Explica que es
su pasion y que programar lo llena incluso més que pintar, porque pone mucha creatividad
en eso. Asi que, en ese sentido, se piensa a si mismo como artista.

El cursor parpadeante sobre el documento en blanco.

El piano contra la ventana. Se escucha el silencio, y las gaviotas a lo lejos. La
camara estd siendo acomodada y se mueve torpemente. Entro parcialmente en cuadro,
acomodando la camara. Coloco mi mano frente a la camara, hago foco y luego me sitiio
frente a ella. Miro a camara. Digo que quiero hablar sobre mi.

El momento se repite un par de veces donde reformulo la forma en la que hablo,

hasta que finalmente apago la cdmara.
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Estoy sentada en un 6mnibus. Por la ventanilla se ve la rambla de Montevideo y el
mar. Se escucha el siguiente audio de WhatsApp que le envie a ALEJANDRO (50).

Voz en off Andrea:

“Ale, jcomo estas? Che, tengo una propuesta para hacerte... en realidad no es una
propuesta, es mas bien un favor... y es que me hagas una entrevista”.

Vemos un living-comedor con pisos de madera y con las paredes repletas de
bibliotecas con libros apilados. Casi que no hay espacios vacios ni en las paredes ni en
las mesas de la habitacion, hay muchos libros, dibujos y pequeios objetos por doquier.
Se ve una mesa de madera en el medio con dos sillas en cada lado. Sobre la mesa hay
tazas de té, una lampara, una tetera y un par de vasos. A izquierda de cuadro se ve la
puerta de entrada. Entro en cuadro con una gata gris en brazos y luego me dirijo hacia la
cocina, al lado de la puerta de entrada. Quedo de espaldas a la cdmara. Se escucha la voz
en off de Alejandro que me pregunta si es necesario que ¢l me haga preguntas en cierto
orden, o si puede saltar de atras para adelante considerando que yo después puedo editar
y poner las partes que quiera. Le contesto que puede hacerlo como quiera, que es una
conversacion.

Me acerco hacia la mesa y atrds de mi entra Alejandro. Es mas bajo que yo, es
pelado y tiene un bigote gris. Nos sentamos en la mesa, quedando de perfil a la camara.
Alejandro me pregunta si cambié desde que empecé esta pelicula. Le contesto que si. Le
cuento que descubri, haciendo la pelicula, que tendia a externalizar el problema. Pensaba
que solo se trataba del “afuera”, pero que el problema también tenia que ver conmigo.
Alejandro me pregunta si creo que el audio se escucha. Yo miro a camara y le contesto
que me parece que si.

Corte a negro. Sobre el negro se escucha la voz de Alejandro que me pide que
volvamos al principio.

Estoy acostada en la cama de acolchado rojo, en mi cuarto. Tengo la guitarra sobre
el pecho y toco series de acordes. Paro, hago melodias, tarareo y asi sucesivamente.

Voice over Andrea:

Supongo que el primer indicio fue Beethoven. Mi padre tenia un disco de piezas de piano
en el cual estaba la Sonata para piano n° 14, la sonata “Claro de Luna”. Yo queria poder
hacer algo que se sintiera como eso. Demor¢é bastantes afios en empezar a tocar el piano
desde que me interesé por esa pieza en particular. Quise ser cantante también. Primero
empecé por la guitarra. La abandoné. Recién a los 16 empecé piano. En ese momento

decidi que la musica no podia ser un hobby. No queria que fuese un hobby. Iba a estudiar
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Medicina pero tenia un mal presentimiento. No era que la profesion no me interesase, es
que sentia que mi vida iba a tomar un rumbo del cual no estaba convencida. No soy
“natural” para la musica, para nada, siempre me costd. Sin embargo, yo sentia que la
musica tenia que ser importante. Tenia que ser el centro. ;Por qué querer que el eje de tu
vida sea algo que te genera tanta angustia? No sé. Lo curioso es que nunca aprendi a tocar
esa Sonata.

Volvemos a la casa de Alejandro. Vemos un balcon pequetio y gris, lleno de plantas
en macetas. La gata gris juega entre las plantas. En el balcon hay una mesa de madera
pequeiia con unos banquitos. Al fondo se ven las copas de los arboles y la calle Juan
Benito Blanco. Entro con una carpeta, detras viene Alejandro, y nos sentamos en la mesa.
Alejandro lleva una bandeja con una tetera y pequefias tazas de té. Mientras Alejandro
sirve el té yo saco unos papeles de la carpeta. Le digo a Alejandro que son las pocas fotos
de mi tocando que tengo. Se las muestro. Alejandro se rie. Le cuento que empecé clases
de canto recién ahora, si bien siempre quise. Le digo que recién me animé porque cantar
me da vergiienza y que no creo pueda acostumbrarme a mi voz. El me dice que no es facil
y que le pasa lo mismo. Le digo que lo que me pasa a mi es que quiero empezar a hacer
mas musica porque quiero sentir que hice algo. Alejandro me pregunta qué pasa con la
musica que compuse con Alvaro, qué pasa con “Cuadro Negro”.

Alejandro y yo escuchamos el ultimo tema del disco “A dos cuartos” en el living-
comedor. Es musica ambient.

Vemos la tapa del disco en detalle. Es en blanco y negro. Son un montén de
ventanas de apartamento que colapsan y caen, generando una sensacion de vértigo*!.

En un momento le digo a Alejandro que me da miedo no sentir que “hice algo” con
esto por el hecho de que no fue reconocido, que no lo escucho nadie aunque esté en
Spotify. El me pregunta si con Nifia Lobo senti que hice algo por el hecho de que sea una
banda conocida.

Estoy sentada en un 6mnibus con teclado. Todavia se escucha la musica ambient
de Cuadro Negro. La musica va desapareciendo.

La fachada de una casa en Cordon. La puerta es de madera, y en el piso superior
hay un pequeio balcon.

Vemos unas escaleras. La camara sube las escaleras, en mano y en plano secuencia,

hasta llegar a un estar donde vemos a CAMILA RODRIGUEZ (24), CAMILA

4! Ver anexo 11.7, p. 137.
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BUSTILLO (28), ISABEL (20) y JULIA (25). Cada una tiene un instrumento: las
Camilas tienen guitarras, Isabel un bajo y Julia unos platillos guardados en un estuche.
Me saludan. Estan conversando a los gritos. En determinado momento Julia entra a una
sala y las demas la siguen.

Vemos una sala de ensayo con una bateria y varios equipos de amplificacion. Yo
hago foco con la cdmara y me situo al lado de Isabel. Comenzamos a armar los
instrumentos mientras hablamos. Sobre esa imagen se escucha el inicio del episodio num.
10 del podcast La La La de Belén Fourmet, en el cual entrevista a Camila Rodriguez por
Nifia Lobo. El episodio comienza con la conductora hablando sobre los inicios de Nifia
Lobo. Fourmet explica que la banda, con menos de un afio de vida, consiguié fechas como
en el festival de Nucleo Distante, un toque compartido con La Mujer P4jaro y una fecha
como invitadas a un show de Martin Rivero. Cuenta que apareci6 en la escena con fuerza
y que es la “nueva sensacion”. Luego se escucha un episodio de la radio Isla de Encanta,
emitido el 21 de julio del 2019, conducido por Pedro Dalton y Nelson Barcelo. El episodio
comienza con la cancion Domingo de Nina Lobo. Luego corta a una conversacion entre
Nelson y Pedro quienes explican los inicios de la banda. Pedro le pide a Nelson que haga
la gestion para que Nifia Lobo vaya a tocar a la radio. Luego pasan Casa Deshabitada.

Un fragmento del show de Nucleo Distante en la Sala Hugo Balzo. Estamos tocando
Casa Deshabitada.

Un fragmento de Camila tocando Balada junto a Pedro Dalton en la radio Isla de
Encanta.

Vemos digitalizaciones de recortes de diarios. El primero es de El Pais: una
seleccion de artistas mujeres entre las cuales estamos nosotras. El segundo es de El
Observador: una selecciéon de Lo Nuevo en Discos entre los cuales aparece nuestro
segundo EP Migrar. Y luego otra seleccion de discos del diario El Pais en la que volvemos
a aparecer con nuestros dos EP.

Un fragmento a una entrevista Nacho Sanchez que le realizan a Santiago
Motorizado, el cantante de El1 Mat6 a un Policia Motorizado, quien dice que Nifia Lobo
es el ultimo gran descubrimiento musical que experimento.

Un fragmento de un episodio de De Arriba Un Rayo, fragmento conducido por
Guillermo Perazzo y Hugo Diaz. Estan entrevistando a Camila Rodriguez y Camila
Bustillo. Perazzo sefiala que invitaron a la banda a tocar en el Montevideo Rock. Luego,

Diaz les dice que Nifia Lobo esta sonando no sdlo en la escena indie sino en la escena en
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general, que es la nueva banda a prestarle atencion. Les pregunta si ellas son conscientes
de eso. Camila Rodriguez contesta que no, Camila Bustillo contesta que si.

Estoy caminando por la calle con el teclado en la espalda. Es de noche. Se escucha,
en off, una conversacion entre Alejandro y yo. El me dice que yo creo que Nifia Lobo no
habla de mi. Le contesto que tiene razon. Me dice que si pienso eso entonces me veo a
mi misma como un engranaje dentro de un grupo que hace cosas artisticas, pero que me
pienso como un piston. Yo me rio, burlandome de mi misma, y le digo que soy “una
servidora”. Me pregunta si estoy conforme con ese lugar y le contesto que no. Dice a que
a esta altura alguien podria hacer una pelicula sobre crear, y las trancas de crear, y que yo
seria un personaje mas.

Estoy sentada en el dmnibus con el teclado. Se escucha la conversacion entre
Alejandro y yo. Me pregunta qué descubri haciendo la pelicula. Le digo que encontré un
problema. Que “crear” me da miedo. Y que ese miedo va mads alla del “crear, que se filtra
por todas partes. Alejandro me pregunta qué tiene que pasar para que la pelicula llegue a
buen puerto, si expone el problema o revela su solucion. Le contesto que sélo lo expone.
El dice que, para él, el arte tiene que ampliar la duda, que sino es ciencia.

Estoy sentada en el muelle con la guitarra tocando la pieza de Fue una vez.... Se
escucha el sonido del agua rompiendo contra el muelle.

Vemos la costa de Montevideo. Est4 atardeciendo. De fondo todavia se escucha la
pieza compuesta por Victor. Luego se escucha un audio de WhatsApp que me envio
Mariana.

Voz en off Mariana:

“Hola, Andre. ;Como andas? Estamos con Martin yendo a comprar comida a Blanes,
alguna pasta. Si tenés alguna preferencia tenés 10 minutos para decirme, sino ta. Pensaba
hacer algo a la parrilla pero no nos daba el tiempo y no te desperté porque no sabia a qué
hora te acostaste, y no me daba el tiempo a mi de esperarte. Porque fallecié Victor
Heriberto. La abuela me habia mandado un mensaje pero no lo vi hasta que me llamo a
las 12 y pico, y hasta las 13 era el velorio. Asi que volando fui, asi por lo menos iba yo.
No estaba el cajon asi que... fue como... saludamos a Mimosa y a Andrés, y quedamos
que un dia ibamos a tomar el té con ella. Hablamos de ti. Avisame cualquier cosa”.

Luego se escucha una conversacion entre Mariana y yo en la que me plantea que es
mejor que espere para hablar con Mimosa, que ella tiene que hacer su duelo. Me quejo de
que no me haya despertado el dia que Heriberto fallecio para ir a su velorio.

El muelle vacio.

91



Estoy sentada en la cama de acolchado rojo. Agarro el celular y hago una llamada
en altavoz. Se escucha el tono y luego la voz de Titina que me saluda. Le pregunto como
estd y me dice que bien. Le doy las gracias por el regalo de cumpleafios que me envid a
través de mama. Le pregunto si supo algo de Mimosa. Me dice que no ha vuelto a hablar
con ella. Le pregunto si le parece que esta bien que la llame ahora, como no hablé con
ella todavia porque me dijeron que espere. Me dice que si. Hablamos un poco mas y luego
nos despedimos.

Hago otra llamada. Atiende Mimosa y le digo que soy yo. Me saluda. Le pregunto
cémo estoy y le doy mi pésame por el fallecimiento de Victor. Le pido perdoén por no
haber llamado antes. Hablamos sobre cosas varias, sobre mi tesis y sobre su nieta. En
determinado momento me dice que ordenando las cosas de Victor encontr6 el nimero de
Oteque, el técnico en sonido, para que me ponga en contacto con €l para hablar sobre las
peliculas de Miguel Castro. Anoto el nimero en una hoja de papel que hay sobre el
escritorio. Le digo que me gustaria reunirme con ella y la abuela para tomar el té. Me dice
que claro que si. Le doy las gracias y nos despedimos.

La pantalla de la computadora. Vemos un mail, marcado como no leido, de Miguel
Castro dirigido a Andrea Pérez. Se abre el mail y en el cuerpo Miguel escribe que conoce
a Victor, que fue un gran amigo de su padre.

MIGUEL, el hijo de Miguel Castro cineasta, esta sentado en una silla blanca al lado
de una mesa blanca, en un patio con palos borrachos florecidos. Detras de ¢l se ve una
cafeteria. Se encuentra en el café del Museo de Artes Visuales. Es un hombre alto y de
cabello oscuro. Miguel habla sobre la actividad de su padre, cuenta como fue el rodaje de
Fue una vez.... Hablamos sobre Victor y sobre Miguel Castro.

Miguel y yo estamos sentados en la mesa tomando café. Sobre la mesa hay una
computadora. Detras de nosotros se ve el museo.

En el mismo lugar pero més avanzada la tarde, entra Titina bajando las escaleras
que dan al café, con ayuda de Mariana. Mimosa va detras de las dos.

Miguel y Mimosa se dan un abrazo. Conversan unos instantes y la camara se queda
con ellos.

Mimosa, Titina, Mariana y yo estamos sentadas tomando el té en las mesitas blancas
de fuera del café. Con la computadora sobre la mesa, les muestro el cortometraje Fue una
vez.... Se escucha la musica de Victor. Luego, conversamos sobre Victor.

Titina me pregunta coémo va la musica y le contesto que bien. Mimosa me pregunta

qué estoy haciendo ahora y le cuento sobre Nifia Lobo y mis canciones.
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Mimosa, Titina, Mariana y yo pasemos por el museo. Por los grandes ventanales
del lugar se ve que esté4 atardeciendo.

EPILOGO:

El cursor parpadeante sobre un documento en blanco. En la pantalla el cursor
escribe: “movimiento”. Se escucha el inicio del Tercer Movimiento de la Sonata nim. 14
de Beethoven hasta que la musica hace una pausa.

Estoy sentada en el living de mi casa con Mariana, mirando el informativo. Es de
noche. En determinado momento le pido que me cuente de nuevo esa historia del Adagio
de Albinoni. Mariana cuenta que yo tenia cuatro afios y que ibamos los cuatro en el auto.
Ella, papé, mi hermana y yo. De repente en la radio empez6 a sonar el Adagio de Albinoni
y que después de un rato yo dije “;qué le pasa al sefor? ;se le muri6 la mama?”. Le
pregunto qué sintio ella en ese momento. Mariana contesta que cuentan esa anécdota
porque siempre les parecié un comentario entre triste y gracioso viniendo de una nifia.

Estoy manejando un auto por la rambla de Montevideo, por la ventanilla se ve el
mar. Se escucha el Adagio de Albinoni.

Vemos un reflejo de mi en un espejo. Me estoy filmando a mi misma. Detras de mi
se ve la ventana que da a la calle Parva Domus. Sobre el espejo se ven las dos fotografias,
la familiar y la de los edificios en blanco y negro. Coloco la cdmara en un tripode. En un
primer momento, hago foco sobre las fotografias. Luego, acomodo el foco en mi. Salgo
de cuadro. Vuelvo con la guitarra y el celular. Hago una llamada en altavoz. Me contesta
Camila Rodriguez. Le cuento que quiero mostrarle una cancién que hice que creo que
puede servir para Nifia Lobo. Le digo que para mi ella tiene que cantar el estribillo
conmigo. Me dice que la toque. Empiezo a tocar. La cancion dice: “Me gustaria decir que
es mentira que tengo mas para darles. Quisiera sentir todavia lo que senti ayer. Me
gustaria decir que es mentira que no me sentia tan mal como decia... pero no. No tengo
imaginacion, no tengo imaginacion, no tengo imaginacion, no tengo...”.

Corte a negro.

Sobre el negro aparece el titulo de la pelicula: Nosotros y el arte.

Todavia se escucha mi conversacion con Camila sobre la cancion, con intermitentes

tocadas de la cancion en si. Aparecen los créditos finales.
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8. Produccion

8.1. Ficha técnica

Titulo: Nosotros y el arte

Género: Largometraje Documental
Direccién y guion: Andrea Pérez Stevenazzi
Produccion: Andrea Pérez Stevenazzi
Jefe de Produccion: Danila Mazzarelli
Cémara: Luis Pedro Valdés

Sonido y post: Alvaro Riet

Montaje y Color: Facundo Sosa
Formato de captura: Cine Digital
Formato de finalizacion: 4k

Duracion estimada: 50 minutos

Lugar de produccion: Montevideo, Uruguay

8.2. Plan de produccion

Etapa Fecha
Desarrollo Octubre-Diciembre 2019
Pre-produccion Enero-Abril 2020
Rodaje Noviembre 2019-Febrero 202042 /

Noviembre-Diciembre 2020

Edicion y post-produccion Enero-Febrero 2021
Promocion Marzo 2021
Estreno Abril 2021

42 Se incluye el proceso de filmacion del material ya filmado.
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8.3. Plan de rodaje

Dia n°

Locacion

Escena

Personajes

1

Casa Mimosa

Fachada edificio.
Mimosa en el
living, abre
ventanas.

Mimosa busca las
guitarras de Victor.
Mimosa sentada en
la cama de su

habitacion.

Mimosa

Casa Mimosa

Mimosa y yo
miramos fotos de

Victor.*%

Mimosa

Andrea

Montevideo

Omnibus hacia

Buceo*.

Andrea

Casa Titina

Fachada de la casa.
Titina y yo
tomamos el té en el
patio.

Titina en el cuarto

de Roberto.

Titina

Andrea

Casa Titina

Titina y yo
observamos
fotografias de
Roberto.*

Titina

Andrea

Casa Titina

Titina en el estar
con el caballete de

pintar.

Titina.

43 Las escenas que cuentan con un asterisco son aquellas en las que yo no opero la cdmara, sino que hay
un camardgrafo aparte.
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Titina observando

su biblioteca.

Casa Titina

Titina recita

poemas en el patio.

Titina mira
television en su
cuarto.

Alvaro y Titina en
el patio. Alvaro en
el depdsito con los

cuadros.

Titina
Andrea

Alvaro

Cinemateca

Fachada de
Cinemateca.
Ingreso/boleteria.
Biblioteca de

Cinemateca.

Andrea

Guillermina

Casa Andrea

Filmacion de
computadora:
busquedas en
Internet, mails al
Archivo de
Cinemateca, mails
a Miguel Castro
hijo.

Visionado de
cortos de Miguel
Castro.

Fachada de mi
casa, salgo a la

calle.*

Andrea

10

Casa Andrea

Mi casa con el
piano, los teclados

y la guitarra.

Andrea
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Yo sentada en el
piano contra la
ventana.
Escribiendo en la
computadora.
Mirando revistas
de cine uruguayo.
Tocando la guitarra

en mi cuarto.*

11 Muelle de Punta Carretas Secuencia inicial Andrea
en el muelle.
Interpretacion
musica Victor.
Costa de
Montevideo.*

12 Montevideo Omnibus a Pocitos. | Andrea
Secuencia auto /
Adagio de
Albinoni.*

13 Casa Andrea T¢é con Mariana, Andrea
Titina y yo. Mariana
Titina en mi cuarto. | Titina

14 Casa Andrea Conversacion sobre | Andrea
Adagio de Mariana
Albinoni con
Mariana.

15 Casa Andrea Llamada a Mimosa | Andrea
y Titina.
Mail a Miguel
Castro hijo.

16 Café del MNAV Café y Andrea
conversacion con Miguel
Miguel Castro hijo. | Mariana
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Recorrido en el
auto por
Montevideo.
Fachada Casa de
Titina.

Recorrido por casa.
Presentacion
familia en el patio.
Almuerzo
navidefio.
Escritura de arbol

genealogico.

Caf¢ y visionado Titina
de cortos con Mimosa
Mimosa, Titina,
Mariana y yo.*
17 Sala de ensayo Jackson Ensayo de Nifia Andrea
Lobo. Camila Rodriguez
Retorno a casaen | Camila Bustillo
omnibus.* Isabel Palomeque
Julia Guerriero
18 Casa Andrea Reflejo de mi Andrea
misma escribiendo, | Camila Rodriguez
luego filmando
reflejo.
Composicion
musical via
telefonica.
19 Casa Andrea / Casa Titina Escena de Navidad. | Andrea
Mariana sale por la | Mariana
puerta hacia el Titina
auto. Familia

Stevenazzi-Rivas

Este plan de rodaje preveé la filmacion de las escenas propuestas en el tratamiento. Sin embargo, el plan
no incluye la totalidad de las mismas porque algunas ya fueron filmadas.
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8.4. Presupuesto

8.4.1. Resumen

Concepto Pesos UY Délares*

1 Honorarios pre-produccion 70.000 1.626
2 Gastos pre-produccion 40.000 929
3 Honorarios rodaje 390.400 9.072
4 Gastos rodaje 317.442 7.377
5 Post de imagen y sonido 289.800 6.734
6 Gastos promocion 210.000 4.880

Subtotal: 1.317.642 30.621

Imprevistos 7%: 92.234 2.143

Total: 1.409.876 32.764

8.4.2. Desglose
Concepto Cantidad X Tarifa Subtotal
PRE-PRODUCCION
Honorarios
Direccion & Guion & 1 global $70.000 $70.000
Producciéon
Subtotal: $70.000

Gastos pre-produccion
Impresiones 1 global $3.000 $3.000
Transporte 1 global $2.000 $2.000
Telefonia 1 global $10.000 $10.000
Teaser 1 global $15.000 $15.000
Dossier 1 global $10.000 $10.000

4 La conversion de pesos uruguayos a dolares se ha realizado en base a la cotizacion del dolar
estadounidense del dia 29 de marzo de 2020 a 43,04 pesos uruguayos. La relacion entre la cantidad en pesos

y en dolares no es exacta a causa del redondeo.
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Subtotal: $40.000
RODAIJE
Honorarios
Direccion 1 global $70.000 $70.000
Jefe de Produccion 1 global $50.000 $50.000
Camara 9 jornada $13.800 $124.200
Dir. Sonido / Sonido 17 jornada $8.600 $146.200
Directo*

Subtotal: $390.400
Gastos de rodaje
Alimentacion 1 global $40.000 $40.000
Obsequios elenco 1 global $6.000 $6.000
Transporte (alquiler + 1 global $20.000 $20.000
nafta)
Discos duros 3 unidades $2.150 $6.450
Alquiler camara?® 19 jornada $10.757 $204.392
Seguro 19 jornada $1.400 $26.600
Petite Cash y primeros 1 global $14.000 $14.000
auxilios

Subtotal: $317.442
POST-PRODUCCION
Post de imagen y sonido
Montajista*’ 1 global $120.000 $120.000
Post Color 1 global $50.000 $50.000
Post Sonido 1 global $70.000 $70.000
Coordinador post 1 global $25.800 $25.800
Grabacion voice over 2 jornada $4.000 $4.000
Disefio créditos 1 global $20.000 $20.000

Subtotal: $289.800

45 La persona encargada de desempeiiar el rol de Director de Sonido y Sonido Directo cuenta con sus
propios equipos por lo cual no figuran aparte en el presupuesto.
46 Se contempla tUnicamente el alquiler de la camara ya que el camardgrafo cuenta con los accesorios y el

estabilizador necesarios.

47 La persona encargada de desempefiar el rol de Montajista y Post de Color cuenta con su propia isla de
edicion por lo cual el gasto no figura aparte en el presupuesto.
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DISTRIBUCION

Gastos promocion
Tarifa de festivales 1 global $25.000 $25.000
Disefio  grafico de 1 global $40.000 $40.000
promocion
Material grafico 1 global $15.000 $15.000
promocional
Videos de promocion 1 global $30.000 $30.000
Pauta en medios 1 global $50.000 $50.000
Promocion y Exhibicion 1 global $50.000 $50.000
Subtotal: $210.000
Subtotal: $1.317.642
Imprevistos 7%: $92.234
TOTAL SUY: 1.409.876
TOTAL USD: 32.764
8.5. Plan financiero
Fuente Naturaleza Monto
ICAU Fondo de fomento concursable $1.199.876
(Produccion - Categoria Documental)
ICAU Fondo no concursable (Promocion) $210.000

En el caso de que no se consiga la financiacion a través del fondo del ICAU, se

tienen en cuenta otros fondos concursables como ser el FONA o el Montevideo Filma.
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9. Conclusiones

A través de la formulacion de Nosotros y el arte llegué a la conclusion de que, si
bien existe un vinculo entre mi experiencia personal y la de mis familiares, nada es lineal
o absoluto. Los conceptos de creacion artistica, de artista y de frustracion se
complejizaron durante la realizacion de esta investigacion, lo cual generé una
resignificacion de mis propias creencias y mi propia mirada hacia mi familia, hacia mi y
hacia mi pais.

La pelicula me permiti6 indagar en mis vinculos familiares y en la relacion que
cada uno de nosotros mantiene con la creacion artistica. Sobre todo, me habilité un
camino hacia la introspeccion y la reconciliacion conmigo misma y mi contexto. Observar
a mi familia me permitié mirar hacia “adentro” y viceversa, en la comprension que nada

en su vinculo se genera de forma lineal.
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11. Anexos

11.1. Entrevista a Titina num. 1. (Pérez, A., 18/11/2019)

—Si tuvieses que describir a tu padre en tres palabras, ;qué dirias?

—Fisico o...? La personalidad... Especial. Distinto a los demas, no sé. Era... muy
definido en sus pensamientos. A veces muy serio y otras veces muy simpatico y sociable.
—¢ Cuales eran sus pensamientos?

—Fl era batllista. Anti-clerical. Anti-milico. Decia que los milicos sélo servian para
tomar mate en la puerta de los cuarteles. Pero era abierto porque desde el momento en
que nos dejo ir al colegio de monjas acepto eso.

—¢LLes inculcaba a ustedes esa forma de pensar?

—Bueno, yo discutia mucho con ¢l y siempre perdia porque era chica. Terminaba
llorando. Pero yo estaba convencida y nunca me convencio.

—¢¢De qué estabas convencida tu?

—Yo no queria votar a los partidos tradicionales. Nunca los voté. Pero no sé porqué.
Porque yo era anti... no sé. Era rebelde. No me gustaban. Era de piel. La primera vez que
voté, voté la Union Civica que después fue el Partido Demdcrata Cristiano. Porque era
catolica yo en ese entonces. Mi padre ahi me presiond para que votara al Partido
Colorado. Me vine a votar a Montevideo, me quedé en la casa de unos amigos.
—¢Cuantos afos tenias la primera vez que votaste?

—18. Yo cumpli en marzo y a fin de afio las elecciones. Me quedé en la casa de una
amiga. El padre era colorado y mi padre lo llamo por teléfono. El padre de mi amiga me
dio una lista de la 14, del partido colorado de no sé quién miércoles. La pusé en un libro,
me fui a la parada de 18 y Ejido. Ahi rompi la lista y yo tenia una de la Union Civica, de
Brena un senador, el padre de una compaiiera del colegio. Mi primer acto de rebeldia. Mi
segundo acto de rebeldia fue dejar de estudiar el piano.

—Eso es cierto.

—Me hicieron estudiar once afos y a mi no me gustaba. Me obligaban

—¢Por qué creés que te obligaban?

—Porque era parte de la educacion de las chicas de mi clase social. Francés y piano.

—¢Por qué no te gustaba?
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—Se ve que no me gustaba porque no tenia condiciones. Tengo mal oido. Sigo teniendo
mal oido.

—Nunca le creo a nadie que dice eso.

—Es que nunca podria tocar una cosa de oido. Envidio a la gente que escucha una cosa 'y
toca.

—Es que muy poca gente puede hacer eso. A mi me cuesta un monton.
—ildentificar las notas!

—Es muy dificil...

—Yo0 no puedo.

—Pero no significa que no pudieses tocar, o buscar otra forma. Quizas en esa época
era mas dificil.

—Quizas porque era orgullosa y como no me salia bien, y a mi me gustaba todo bien.
Como me iba muy bien en literatura, en escribir, y esas cosas. En eso no.

—YVos bordas muy lindo.

—Bordaba si.

—También tejés muy lindo.

—ESs cosa de familia.

—¢Si? (Por?

—Mi abuela y mis tias, sobre toda una de ellas, Sarita... parecia pintura los bordados de
ella. Divinos. Yo tengo manteles divinos de ella ahi. Después van a ser de ustedes. Y
siempre me gusto bordar, desde chiquita. Yo iba a la casa, en Mala Abrigo, mi tia Sarita
tenia casa. Un tambo. Estaba casada con un ruso. En el verano ibamos y a la hora de la
siesta. Son lindos recuerdos. Pensar que las nifias se aburren de todo... A mi me ponian a
la hora de la siesta, porque no me gusté nunca dormir, en una galeria que habia todo un
emparrado con madreselvas y nosotras sentadas nos daban unos trapitos para bordar.
—¢Siempre lo pensaste como una actividad doméstica?

—¢Lo que?

—El bordar.

—Como un entretenimiento. Nunca pensé dedicarme a bordar. No.

—¢Por qué no?

—Yo queria ser escritora. Me gustaban las tareas intelectuales. Me habia apuntado a la
facultad de derecho. No me gust6. Después iba a ser profesorado de literatura pero
después... En mi época si te casabas tenias que cuidar a los hijos.

—A los chiquilines... ;Por qué querias ser escritora? ;Por qué no lo fuiste?
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—Yo creo que queria ser escritora porque escribia... redactaba bien. Sacaba siempre sote
en todo. Pero no pude ser porque no tenia imaginacion. No se me ocurrian cosas.
—¢Por qué creés eso? ;Con qué fundamento decis que no se te ocurrian cosas?
—No sé. Ahora se me ocurririan. Yo ahora veo una pelicula y puedo hacer la secuela
perfectamente, con el guidon y todo. Me imagino hasta los didlogos.

—Bueno pero podrias.

—En eso soy experta. Yo por ejemplo cuando Seregni daba discursos. Se quedaba callado
y yo decia... (suena celular) mentalmente... la palabra que iba a decir.

—Estabamos hablando de la escritura. Que decias que no tenias imaginacion. Eso
que decias de Seregni lo hacias antes, no ahora. Cuando Sergeni hablaba. Pero te
pasaba lo de Seregni.

—Cuando Seregni hablaba y se quedaba callado... Claro, no sé si era de tanto escucharlo
0 como que... ¢l tenia un pensamiento muy légico. Y... se quedaba callado y yo decia la
palabra y ¢l decia la misma.

—Claro.

—Era como que yo era la apuntadora.

—Qué gracioso.

—Pila de veces en los didlogos.

—¢En las peliculas? ;Qué hacés?

—S¢ lo que van a decir.

—¢Y lo decis antes?

—Mmmm (asiente).

—¢Nunca pensaste en escribir algo? ;Aunque sea para vos?

—No. Tendria que hacerlo. Como terapia (rie).

—Por eso a mi me sorprende cuando decis que no tenés imaginacion porque en
verdad yo creo que vos tenés imaginacion y tenés todas las herramientas para
hacerlo. Capaz es eso que decis que todo te salia tan facil cuando eras chica... como
que te da pereza.

—Puede ser.

—En realidad es eso: sentarte y hacerlo y hacerlo.

—A esta altura no tengo ganas.

—¢¢Después de escribir el cuento de la UNESCO volviste a hacer algo parecido?
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—EI discurso de despedida de sexto. Que lo hice yo... jy lloraron! Cursi seria. Ni me
acuerdo. Y... no después... | Después en preparatorio? No. Escribi algunos poemas cuando
era chica.

—Si?

—Mmmm (asiente).

—¢Los tenés todavia?

—No. Pero me acuerdo del principio. Eran cursis.

—A ver.

—Uno decia: "Llego la primavera. Cargados de flores trae los brazos. De trinos y colores
para dejarlos a su paso". Me acuerdo de eso. Y otro que decia "Las golondrinas, que
vienen, que van, quizas en la proa de un barco velero". No sé. De eso me acuerdo nada
mas, pero de ninguna otra cosa.

—Y después lo de Ceci.. ;En qué contexto escribiste ese cuento?

—Eso después que me jubilé me puse a hacer cursos y uno de los tantos que hice era un
taller literario, de un escritor famoso que después me enteré que era un facho. Nos mando
como ejercicio que escribiéramos algo y a mi se me ocurrid, sin saber que es muy dificil
escribir para los niflos, entonces escribi un cuento para nifios. A mi me parecio que estaba
precioso. El personaje principal un beat de computadora. Los padres eran... estaban
metidos ahi adentro y los abuelos eran libros de enciclopedia. Estaban en una biblioteca.
Y después no sé qué... el niflo iba a visitarlos. Y Cecilia me dijo que los niflos eran
demasiado buenos y que no habia aventuras.

—Esa resefia es muy graciosa.

—E]l profesor dijo "esta mejor la critica que el cuento" (rie). Era muy simple. Pero vos
sabés que los otros los leian... ay habia uno que ley6 un cuento tan largo, tan pesado y tan
horrible. Yo estaba deseando que acabara. jQué aburrimiento! ;Coémo pueden... castigar
a la gente asi?

—Es que es dificil, ;no? Darte cuenta. Eso también... no dejarte.... ;como se dice?
—¢ Cuartar?

—Claro, comao...

— ¢ Limitar?

—Limitarte porque pila de veces te puede pasar que capaz escribis un cuento que es
malisimo... pero capaz el proximo no.

—Se... Si, los escritores han tenido fracasos.
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—iFracasos tremendos! Todo el mundo. Lo que pasa que es imposible. Creo que hoy
en dia... ba, hoy en dia, en realidad siempre, como acostumbrados a eso... a que
siempre todo tiene que salir bien.... o ser valorado por el resto de las personas... en
realidad... es muy dificil.

—Yo, en realidad, a esta altura de la vida, pienso que ya estoy mas alld del bien y del mal
y como que no me importa lo que piensen. Pero antes me importaba.

—¢Qué te importaba y por qué?

—Primero queria ser siempre la mejor de la clase, y sino sacaba sobresaliente me sentia
horrible. Un dia cuando ya estaba no sé en qué clase, me acuerdo que teniamos una casa
muy linda alla en Flores, llegé mi madre y me encontrd llorando. ;Sabés por qué era? Era
el segundo trimestre: habia sacado muy bueno sobresaliente promedio.

—¢Y por qué te importaba?

—No sé. Me habian hecho creer que era la traga.

—Creciste con esa concepcion de vos misma.

—Era estudiosa, ;eh? Mird que no era tanto inteligente, sino que muy estudiosa. Era traga.
Y bueno, después con los gurises aca... lo mas que hacia era leer. Un dia ya el abuelo me
dice: "No puedo verte leyendo ahi novelas. Tenés que ponerte a estudiar”. jFue el abuelo!
Y le digo ";qué estudio?". "Por qué no estudias bibliotecologia?" No sabia ni que existia
la carrera. Vivia en otro mundo ya. Entonces no sé qué mes acababan las inscripciones
en determinado momento, yo corriendo a conseguir los papeles y esto y la escolaridad y
me inscribi. Gracias al abuelo.

—Por ejemplo, eso del abuelo. El queria que hicieras algo asi curricular. Y él creia
que leer novelas no contaba como nada. Entretenimiento. ;Vos pensas que el abuelo
tenia una concepcion asi general de las carreras? Porque yo tengo un recuerdo
cuando Ceci empezo a estudiar disefio se decepciond.

—E]l abuelo para €1, no sé porqué me insistia a mi a estudiar porque después en muchos
momentos se arrepintié porque yo entré en trance y a veces... un dia me llamo al orden
que habia un vaso de vascolet en la mesa de luz hace dos dias. Pero... por otro lado para
¢l los inteligentes eran a los que le gustaba las matematicas.

—Como que el resto no es inteligencia.

—Si. A mi nunca me fue mal en matematicas, pero nunca destaqué porque no me gustaba,
no me interesan los nimeros. Y ahora me hago unos lios con los precios, no me importan.
Pero nunca me fui a examen ni nada. Para el abuelo ser inteligente habia que elegir como

Carlo: ingenieria. Y ¢l tenia el concepto de que Cecilia era muy inteligente en
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matematicas se decepcion6 que no hubiese elegido. Y yo le decia ;coémo vas a hacer algo
que no te gusta?

—Y €l que te decia?

—S4, pero es un desperdicio. Y no lo sacabas de eso. Y a medida que se fue haciendo mas
viejo se fue cerrando més en eso.

—Cada vez le parecia peor.

—S4i, no decia. Pero cuando vos decias algo ¢l decia que era un desperdicio. Y vos le
decias que estaba haciendo lo que le gusta. Y si hace algo que le gusta le va a ir mejor
que si hace ingenieria que no el gusta por mas bien que le vaya en las matematicas.
—El abuelo, el arte y eso le gustaba. Pero no lo veia como un medio de vida.

—A ¢l le gustaba mucho la musica. Y sabia mucho. Pero también era muy limitado
porque el gusto de ¢l se limitaba a tres siglos: desde el barroco, al romanticismo con el
clasicismo en el medio. Y cuando acabo el romanticismo y empieza la otra época ya esta.
—¢Sabés qué pensaba él de que yo estudiase musica?

—No sé si llegd a saber.

—¢No?

—No me acuerdo.

—Pero él estaba vivo cuando yo empecé a estudiar.

—Si...

—Yo me acuerdo que una vez fueron a casa cuando nos mudamos y yo toqué el
piano. Pero nunca supe qué pensaba ¢l con respecto a que yo hubiese decidido hacer
cine.

—Lo del cine nunca me dijo nada. Lo de la musica le gustaba. Ah si... ahora me acuerdo.
Dijo: "al fin hay alguien que tiene el mismo gusto que yo".

—¢El abuelo dijo eso?

—Porque a nadie le interesaba la musica. Para escuchar.

—Mira, siempre pensé que era igual con ceci.

—Pero la musica para €l era otra cosa.

—Entonces, ;por qué creés que si la musica era otra cosa... ? Cuando te dije lo de
Heriberto, que no sabias que habia hecho musica para peliculas, y que creias que el
abuelo tampoco.

—Nunca me dijo nada a mi.

—¢No te llama la atencion?
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—Habia mucha rivalidad y celos entre los dos. Y no habia una relacion fluida de
hermanos. Habia diferencia de edad. Seis afnos. Heriberto es mayor. Heriberto se recibio
y trabajo muchos afios por fuera del pais. No se llevaban mal. Bien pero distantes.
—¢LLos abuelos de mama sabes qué filiacion politica tenian?

—Eran de izquierda. La abuela como todas las mujeres hacia lo que hacia el marido en
politico. Era blanco de Erro, que eran de izquierda que después se fueron para el Frente.
Y Heriberto era comunista. Era del Partido Comunista.

—¢Y militéo mucho?

—No sé si milit6 pero me acuerdo que cuando volviod Zitarrosa lo fue a esperar. Y Mimosa
en arquitectura creo que militd, no sé si comunista o qué.

—Y ahora... pienso en... lo mismo que hiciste con tu padre. ;Como te definirias a
vos en pocas palabras?

—Ah, qué dificil. Bueno, me definiria como una buena tipa... un poco comoda que podria
dar mas.

—¢Por qué? (En qué sentido?

—En entrega. No s¢, siempre me he sentido limitada por mi.

—¢Como en las cosas que querés hacer?

—No. En entrega a los demas. Yo no entrego todo lo que podria. Como que me da miedo
entregar todo.

—¢Por la reaccion que puedan tener los demas?

—No, por mis sentimientos, que si se desbordan...

—Por la intensidad.

—Si.

11.2. Entrevista a Titina num. 2. (Pérez, A., 13/11/2019)

—Te iba a preguntar si sabes cuando empezo a sacar fotos el abuelo.

—Mir4d yo creo que cuando ¢l era soltero estaban aquellas fotitos cuando iba de
campamento con los amigos. En blanco y negro.

—¢Y sabés cuando empezo como a refinar?

—Con los chiquilines, cuando eran chicos. ;A hacer tipo laboratorio decis?

—Si, que empez6 a saber mas de fotografia porque en las fotos que vos me mostraste
del campamento se notan que son como re amateur. Composiciones que nada que

ver, todas movidas, 0sea... Y después se nota un conocimiento.
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—S1, medio intuitivo. Porque a ¢l le gustaba la tecnologia y empez6d a comprarse
camaritas nuevas. No me acuerdo en qué momento preciso pero cuando los chiquilines
eran chicos. Sobretodo Luis Roberto. Yo te conté la otra vez hay una foto preciosa que
estoy yo con Luis Roberto, Luis Roberto conmigo. Luis Roberto bebé. En Quiyt sentados
en la orilla del agua pero adentro del agua. Estoy yo con el bebé y estan todas las gotas
suspendidas.

—¢Sabés donde esta esa foto?

—1La tiene Luis Roberto.

—Abh, se la tengo que pedir. Capaz que en Navidad se la pido. Osea creés que ¢l ahi
empezo a aprender mas.

—Si, en blanco y negro. Venia un amigo de él y revelaban ac4 de noche en la cocina. Este
era el laboratorio.

—¢Como empez6 eso? ;Quién era el amigo?

—El amigo era un amigo de EMAUS. Y no sé... qué otro contacto tenia con él. Era amigo
de los dos. El y la esposa.

—¢Te acordas del nombre?

—No. Pero se fue. Eran re catdlicos. La familia de ella era una de esas familias del Prado
muy catolicas. Después se casaron. Se hizo protestante. Andaba con una camioneta que
decia "Dios es Amor" y revirado totalmente que queria convertir a todo el mundo y creo
que después se fueron a vivir a Estados Unidos. No me acuerdo del nombre, ni de ¢l ni
de ella.

—¢Y nunca hizo ningun taller ni nada el abuelo? ;Todo lo aprendioé por su cuenta?
—Si, por su cuenta. Después cuando ibamos de viaje empezd con las diapositivas.
Ahora... ¢l era la parte técnica. La parte artistica de elegir los lugares era yo.

—¢Eso siempre?

—Siempre. Porque ac4d me fijaba que no hubiese ropa colgada y cosas asi. El fondo de
las fotos es importante. Yo elegia decia este lugar. Y quiso en un momento que yo hiciera
un curso. Me hizo comprar una maquina que creo que después... la tenés tu.

—Si.

—Nunca fui a un curso.

—¢Por qué no?

—Porque no tenia ganas. La habia metido alld en Pinamar, para que no la robaran, abajo
de la cama bien contra la pared. No sé si te acuerdas que esa cama se levantaba... Bueno,

un dia Graciela fue a levantar y aplasto la cdmara. Y la mando ahi a arreglar.
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—Habia algo que estaba roto....

—Si. (...) A mi me gusta sacar fotos pero no soy aquello de andar calculando, eso no me
gusta. Me quedan bastante bien. Yo intentaba que sacara fotos que yo pudiera pintar
porque no cualquier cosa te sirve.

—¢Hace cuanto pintas tu, abuela?

—Yo fui 8 afios al taller y hace afios que dejé. Empecé al afio siguiente de jubilarme. Me
jubilé en el 2005. En el 2006.

—En el 2006. Ahi es cuando tu le pedias que sacara fotos. ;Y hace cuanto estan las
fotos guardadas en el armario de aca? ;Estuvieron en algun otro lugar antes?
—No.

—¢Siempre estuvieron ahi?

—Veniamos de los viajes... las mirabamos. Al principio con las diapositivas era todo un
operativo tipo teatro, colgaba una sdbana y obligaba... obligaba no... le pedia a los chicos
que se sentaran y les explicaba, y ellos se aburrian de lo lindo.

—Les explicaba qué signifcaba cada lugar.

—S1i, y lo hacia muy en serio, con mapitas. Y después las mirdbamos nosotros y las
guardabamos. Y después, ni siquiera eso. Yo las armaba tipo diapositiva cuando empecé
con esa onda del Movie Maker. Y ahi estan. Las mirdbamos nosotros una vez y nadie
mas.

—El abuelo eso... mostraba las fotos a los chiquilines explicando el viaje. Pero, (¢l
pensaba que eso era una cosa creativa?

—No, no.

—¢Por qué no?

—Ba, no sé lo que pensaba.

—Bueno pero creés que no se lo tomaba de esa forma.

—No, lo hacia porque le gustaba y porque lo queria compartir con la familia. Que los
demas vivieran lo que €l... porque a ¢l le encantaba viajar. Como un arte no.

—Y si vos tuvieses que decir qué es el arte... ;qué es el arte para vos? ;Qué es hacer
arte?

—Hacer arte es crear... algo... que no existe. Embellecer la naturaleza o no. Pero es crear
algo distinto. Es crear.

—¢Y sabés si alguna vez le mostro esas fotos a alguien que no fuese de la familia?
No sé si las llevo al banco alguna vez. No me acuerdo.

—¢Y vos las volviste a ver las del 80?
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—1Las del viaje, las diapositivas. Alguna vez las vimos con el apartitito pero no, no me
acuerdo.

—¢A alguien mas de la familia le interesa la fotografia?

—A ustedes. A Cecilia.

— A los tios? ;Alvaro capaz?

—Alvaro si. Porque Alvaro es artista.

—Por qué decis que Alvaro es artista y el abuelo no?

—Bueno, Alvaro crea. Pinta cuadros. El abuelo le gustaba el arte, le apasionaba la musica,
pero nunca... Para mi el artista tiene que crear algo.

—Capaz que ¢l pensaba lo mismo... A mi me llama la atencion que, cuando el me
dio la camara que te habia comprado a vos, me dijo que yo la podia tener si hacia
un curso. Pero nunca me mostro las fotos que ¢l sacd. Lo cual me parece raro. Capaz
que pensé que era algo...

—Que no eran buenas, de repente. O que no te iban a importar.

—Pienso que puede haber sido por ese lado.

—Fl nunca las vi6 como que eran... importantes las fotos. Eran importantes del punto de
vista del recuerdo y afectivo. Pero no como una creacion artistica. A veces decia "me
salio bien, esta buena esta foto".

—Pero mas nada.

—Nada mas.

—Creo que del abuelo no tengo mas preguntas.

—Por lo que veo las preguntas que estds haciendo es todo enfocado en la fotografia.
—En el arte. Ahora te voy a preguntar sobre Heriberto y sobre ti.

—El abuelo... para ¢l el arte mas importante era la naturaleza. Era un arte en si.

—¢El cuidado o la observacion?

—La observacion. Mas que observacion era contemplacion.

—¢Alguna vez hablaba al respecto de eso?

—No, no. Pero se pasaba horas mirando los arboles cémo cambiaban de una estacion a
otra. A mi también me gusta, yo amo los arboles.

—¢Y le gustaba contemplar a la gente?

—No. Era solitario pero no le molestaba, era mucho maés tolerante que yo. En los viajes
se desbolaba y era mucho mads sociable que yo. Pero en general... le encantaba que
vinieran todos. Ni rechazaba ni le gustaba (...)

—¢Como definirias a nuestra familia?
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—Para mi es lo més importante del mundo. Creo que es una buena familia. No somos
familia pegote pero nunca nos peleamos. Seglin Sandra, ella un dia dijo "ellos no se pelean
porque no se ven nunca". Y yo digo, prefiero eso a que anden trenzados. Tolerantes. Y
llegado el momento creo que cada uno va a defender al otro, como cuando eran chicos:
se peleaban entre ellos pero ante los demas estaban unidos. Llegado el momento sacan
pecho para defender al hermano. Yo creo que entre los hermanos se quieren. Y con los
sobrinos aunque no los ven mucho los quieren. ; Tu sentis eso?

—¢Y una actividad que nos unifique como familia?

—Viajar. El amor por el arte de la mayoria. Trabajadores. Estudiosos la mayoria. ;Qué
mas? No se me ocurre...

—¢La politica?

—iAhh! Si. Los ideales. La solidaridad. Y, en cierto modo, somos austeros.

—Simples capaz.

—Sencillos. Honestos. No somos fanfarrones. Tendremos nuestros defectos, no sé cuales
en este momento.

—Bueno, hablé con Mimosa que puedo ir pero que me va a hablar ella porque
Heriberto no esta muy bien. ;Como describirias a Heriberto?

—Un tipo muy dificil. Es muy buena persona. Honesto. Muy inteligente pero muy dificil.
Hosco y algunas veces hasta maleducado. Una cosa que yo no soportaba cuando Mimosa
hablaba, que es conversadora, ¢l le decia "callate la boca". Yo no soportaria nunca. Si
Roberto me decia callate la boca yo creo que me peleo para siempre. Ese tipo de cosas.
Conmigo se llevaba bien. Yo me llevaba bien con ¢l y con el Abuelo Stevenazzi que era
de ese tipo. Heriberto es peor. No tuvimos demasiado trato. Con el abuelo se llevaban
seis afios y ademas Heriberto trabajé mucho en el exterior. Estuvo muchos afos viviendo
en Brasil, Pert, y no sé qué lugares mas por el trabajo. En el Puente de Fray Bentos
estuvieron trabajando ellos dos mucho tiempo. Estuvo mucho tiempo afuera asi que no
teniamos una relacion muy fluida. Ademas Andrés es bastante menor que los chicos mios,
no sé cuantos afios tiene Andrés ahora. Mimosa lo tuvo de muy veterana. Nos llevamos
bien, yo con Mimosa me llevo muy bien pero no nos vemos nunca. Cada vez que
hablamos decimos que tenemos que jutnarnos a tomar un café que nunca se concreta.
Mimosa es excelente, no s¢ como la aguanta. La verdad que la van a canonizar por
aguantar todo eso.

—¢Y en qué se parece al abuelo Heriberto?
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—En nada (risas). Los dos eran buenas personas. Honestos, serios, callados. Heriberto
mas. Los dos muy Stevenazzi.

—¢Qué significa eso?

—Mariana dice todo lo malo de Stevenazzi. No es lo malo, yo identifico a los Stevenazzi
con mi suegro: esa sequedad de caracter que hace que las personas digan "qué antipatico".
Dicen que mi suegro en el barrio nunca saludaba, la primera vez que le oyeron la voz fue
cuando naci6 Luis Roberto. Luis Roberto tenia mas de mi suegra, mas soto. Los
Stevenazzi son todos gente buena. No sé en qué se parecian, no creo que en mucho. No
tenian demasiado contacto y habian muchos celos de parte de Heriberto al abuelo.

—Si, y mas con tanta diferencia de edad. Y, ;Heriberto tocaba la guitarra
normalmente?

—Si, divino.

—Asi en frente a ustedes.

—Si, musica clasica sobre todo.

—¢Se presento en algun lugar?

—~Que yo sepa no. Para mi fue una novedad eso que me dijiste que habia hecho... habia
compuesto musica para peliculas... no sabia. Lo he escuchado tocar. Creo que aprendid
guitarra con un profesor que no ema cuerdo cémo se llamaba ahora. Un guitarrista
famoso. Se habia comprado una guitarra en Espafia, creo que la debe de tener todavia.
Hasta hace un tiempo, unos afos, seguia tocando.

—Osea que él nunca se dedicé a eso.

—No, no. Especialmente no. Lo hacia como un hobby. Pero divino. Espectacular. Una
vez fuimos con Alvaro, el que habia sido novio de tu madre, que tocaba precioso. ;Te
conto?

—Ah si. Que Heriberto se fue.

—Se fue a otra habitacion por las dudas que tocara mal pero al ratito estaba ahi presente,
porque tocaba muy bien.

—Me da mucha gracia porque explica muy bien a Heriberto esa anécdota. ;Dirias
que Heriberto es mas ingeniero que musico?

Si, diria que si. Le gusta... mira, con un portero bajaba a conversar de matematicas. Porque
al portero le gustaba y hacian juegos de matematica. Era una cosa que a Roberto le
gustaba también, y a Luis Roberto también.

—¢ Vos sabias que a Heriberto y a Mimosa les gustaba mucho el cine?

—No, no sabia.
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—¢ Ubicas cine universitario?

—Si.

—Ellos fueron algo que se llamaba socios fundadores.

—Mira.

—¢Por qué empezaste?

—Bueno, primero, durante un tiempo cuando yo tenia 17 afios me habia dado por dibujar.
No tenia ganas de salir, no s¢ qué me vino. Los fines de semana.... porque yo era de lo
mas metodica. Estudiaba toda la semana: los sabados y domingos nada. Y dibujaba,
copiaba de los caricaturas Tommy y Jerry y esas cosas. Eso y nada mas. Después nunca
mas pensé€. Y cuando me jubilé. Me encontré con una amiga compaifiera del banco que
todavia estaba en actividad, y hablando de qué estaba haciendo y yo antes de jubilarme
me habia anotado en Jardineria, y después si, Historia del Arte, Curso Literario, de todo
un poco. Italiano empecé hace mil afios. Y... un dia me encontré con esta amiga que estaba
yendo a un taller de Philip. Y me dijo porqué no venis. Y le digo "qué voy a hacer si no
tengo nada". "Si, and4, vas a ver". El primer dia que fui digo, qué estoy haciendo yo aca
le digo a Philip. Y me dice, estas aprendiendo a pintar. jPero no tengo la menor idea!
Bueno, elegi de estas laminas una. Me acuerdo que elegi una puerta, tengo el cuadro alla
en el galpon. Una puerta antigua y la pinté. Y a partir de ese dia empecé a ir una vez por
semana, fui ocho afios. Pero... nada del otro mundo. No soy la gran pintora. Nunca podria
crear. No se me ocurriria. Copio.

—¢Por qué? ;Por qué nunca te animaste?

—iPorque no se qué hacer! ;Qué pinto sino? ;Manchas?

—Si, o algo que ves sin copiar.

—Sin copiar. Bueno eso si. Estaba pintando copiado de una foto de unos arboles y queria
que fueran mas arboles y los empecé a mirar y los dibujaba, los copiaba. Pero si, no, no
se me ocurre.

—¢Por qué te gusta pintar, ahora?

—No pinto casi nunca.

—¢Y cuando pintas?

—Por qué me gusta? Porque es una cosa que s¢ hacer y me entretiene pero... no soy
artista. Yo soy copista. Soy minuciosa, y tengo buena vista para ver los detalles. En eso
me quedan bastante bien. Pero mira, compro las telas y las tengo ahi amontonadas. Es por
etapas. Ahora, ;no? Después tengo que tener un tema. Elijo el tema. Hago el dibujo. Y

estd ahi hace no sé cuantos dias en el caballete. Y después un dia me levanté y ya saqué
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todas las pinturas que iba a usar, los colores y los puse ahi y saqué la paleta y los pinceles
y ahi estan. Y todavia no estoy inspirada.

—No tenés ganas capaz.

—Después entro en trance, después estoy dos dias que no me acuerdo ni de ir al bafo ni
de comer. Es barbaro para adelgazar. Estoy pintando un lugar que después se lo voy a
mostrar a Cecilia porque ella estuvo ahi. Cuando fuimos a Inverness, en determinado
momento el grupo bajo (...) El otro dia cuando vino Gabriela, mi sobrina, me dijo "fui a
visitar a mama y me puse a ponderar un cuadro y resulta que lo habias pintado ta". Y le
digo, "bueno cuando vengas elegis uno", "jNo, en serio, no puedo creer!". Le digo "yo

nunca ofrezco ni regalo porque me parece que regalar un cuadro es como obligar a la

persona que lo cuelge, ;y si no tiene ganas?". No, no. Bueno cuando vengas. (...)

11.3. Entrevista a Alvaro y Titina (Pérez, A., 02/01/2020)

T— Bueno Andrea, si querés hacer la entrevista.

—Bueno, la entrevista es sencilla. Empezamos un poco con vos Alvaro. Es un poco
que me cuentes... de cuando empezaste a pintar, los inicios de tu interés por la
pintura.

A— Bueno, dibujar dibujabamos todos. Nos sentabamos en la mesa redonda del comedor
y el entretenimiento que teniamos los cuatro era dibujar.

T—Tanto es asi que una vez que se la llevd Marisa que la desarmamos, la parte de abajo
estaban todos los dedos marcados con pintura, porque ellos se limpiaban las manos.
A— Dibujar siempre me gust6. Empecé mas con... a decir... bueno, voy a pintar... y a los
17 o 18 afos, y ahi empecé a ir a un taller. El de Montans. Y en aquel momento yo pensaba
ser pintor. Pensaba dedicarme a eso y vivir de ser artista de profesion. Y después la
realidad me demostrd que... presenté una vez para la semana del estudiante, ahi si expuse
algin cuadro, y... el de las rejas.

T— Porque era la dictadura.

A—Y después hubo un llamado en el Banco Republica para hacer una exposicion y ahi
presenté los cuadros y no me seleccionaron ninguno, y fue como que me dijeron: "Esta
bien como hobby pero...". Cuando uno se creia que tenia lo que se necesitaba... Después
lo tomé siempre como un hobby, un pasatiempo.

—Esa vez que no quedaste seleccionado, decidiste no seguir.
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A—Claro. No iba a vivir de la pintura. Fue un golpe de esos. Cuando la evaluacion esta
dada por alguien que entiende. Si no lo vieron es porque no habia. No era bueno en serio.
T— Para mi no podes pensar eso.

—Bueno, pero a ti te pasa algo parecido.

T— No, no. Yo creo que... Ah, con la escritura y lo de Cecilia.

—Que a veces uno... es cierto que a veces te pueden evaluar correctamente pero
también puede ser super subjetivo.

T—Yo no creo que los pintores de entrada hayan sido exitosos.

A— No, pero te ven. A Van Gogh no lo habian aceptado en la escuela de dibujo. No
necesariamente. Pero cuando uno considera... yo pensaba ser pintor y vivir de la pintura
pero bien. No pensaba exponer en la feria de artesanos. Ser como Sayago, yo qué sé.
—¢Referentes tenias? Personas mas grandes que vos que se hayan dedicado a eso.
A— No. Cuando empecé con el taller fue a través de Graciela, una compafiera de la abuela
del Banco. Porque era la amiga de la madre de un pintor, Juan José Montans, que justo
estaba por abrir un taller y justo ahi empecé a ir. Enganché un amigo mio. Su madre tenia
una pension y nos di6 una pieza para que pintaramos.

T— No me acordaba de eso.

A— Si. Con Ricardo. Teniamos el talller con el caballete ibamos y pintabamos ahi.
Después dejé mucho tiempo de pintar.

—¢Después de eso?

A— Si, debo haber estado... capaz que 15 afios sin pintar y en el 2005 ahi empecé a pintar
de nuevo.

—¢Cuando fue que empezaste a dedicarte a lo que te dedicas ahora, la informatica?
A— Eso fue en el 1984, 1985.

—¢Te acordas si el abuelo emitio algun tipo de opinion de que empezar

as a pintar o a dedicarte a otra cosa?

A— Es que la informatica... cuando mi padre me dice... primero era como una salida
laboral. Como que te digan andé a hacer dactilografia. Cuando fui a la ORT y empecé me
apasioné y ese fue el cambio. Pasé de ser un desastre a ser un traga.

T— Un trabajador compulsivo.

A— Un enfermo de la computadora. Y ahi si, en esos afios fueron, no existia el mundo.
No habia playa, no habia baile.

T— Cambi6 una moto por una computadora.

A— Ahi la mayoria de la computadora la pagd Papito.
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—El abuelo habia hecho algo, ;no? De informatica o computacion.

A— El era jefe de informatica en el Sanatorio Americano. No era técnico era autodidacta,
inteligente, de pensar las cosas, pero... lo que hacia era disefiar sistemas pero no los
implementaba, no programaba. Era buen usuario de computadora sobre todo al inicio,
después la tecnologia lo paso por arriba. Creo que ¢l mismo eso lo vi6 como una... esas
cosas cuando es el terriotrio de uno. Ahora Internet es de todos, en una época era de uns
pocos. Yo conocia Internet cuando habia que escribir los comandos para ir a la de www.
Acepto con buena cara que es una herramienta que esta al servicio de la gente. Los otros
de informatica la computadora no la podia tocar nadie que no supiese de computacion,
eras un burro.

—¢Cuando tu empezaste con informatica entonces fue a raiz del abuelo?

A— Claro, el primer contacto fue que fui con el abuelo al Sanatorio Americano a
mostrarme las computadoras. Y que hiciera un curso de computacion. Pero pensando en
ser un curso de operador PC para conseguir trabajo en una oficina. Yo fui a la ORT a
averiguar y vi el tema de programacion y me gusto sin tener mucha idea de qué era bien.
Y el primer dia de clase quedé fascinado. Ademas claro...

T— Sos inteligente.

A— (rie) no queria decir. Era muy bueno en matematicas naturalmente. Entonces cuando
me entusiasma y lo agarrd, al poco tiempo era el mejor de la clase. Me pasaban cosas
graciosas, habia que hacer los grupos para hacer los obligatorios y todos querian hacer
equipo conmigo. Esas cosas que como estudiante no era muy comun que me pasaran.
T— En cierto modo fuiste un privilegiado en encontrar lo que te gustaba. No todos pueden
hacerlo.

—¢Decis que el pintar y la informatica te gustan al mismo nivel?

A— Yo ahora no estoy pintando.

T— Pero dibujas siempre.

A— Si, estoy permanentemente dibujando si. Rayando, ;jno? Porque después son todo
papeles que se van a la papelera.

T— Pero rayas con sentido.

A— Normalmente estoy... yo como rapido y Sandra esta terminando de comer, y mientras
seguimos conversando yo estoy dibujando. Rayas. Son sin disefio. Son rayas. Abstracto.
T— Yo no las tiraria.

A— (rie).

—Las podrias archivar.
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T— Yo creo que si.

A— No, no. Bue... cuando pinto, porque hace tiempo que no pinto, en el momento que
estoy pintando quedo extasiado y me tengo que... a vos te pasaba lo mismo.

T— Me olvido de comer y de dormir.

A— Voy a comer y pongo el cuadro ahi, y como mirando el cuadro. Y me maravilla. En
el momento en que lo estoy pintando me parece que es una cosa espectacular. Que es una
obra maestra.

—¢Y después?

A— Después entra la normalidad y algunos me gustan, otros me gustan mas, otros menos,
otros no me gustan.

—¢Y qué hacés cuando los terminas?

A— Sandra los mandaba a encuadrar. A Sandra le gustan todos.

T— Estan muy buenos algunos.

A— Algunos... bueno... como muy buenos. Dos o tres.

T— Aquel de los barcos esta muy bueno. Le prendo la ldampara y queda iluminado

A— Se...

—¢ Te llamarias a vos mismo artista?

A— No.

—¢Por qué no?

T— Yo diria que si.

A— Para mi el artista dedica... me considero mas artista programando que pintando.
Considero que ahi hay una cuestion de creacion, sobre todo cuando uno hace todo el ciclo,
yo hago desde la idea hasta la ejecucion, no trabajo con nadie. Ahi es trabajo de creacion.
Para mi el artista tiene dedicacion. Cuando se me ocurre pinto pero... incluso cuando dejé
de ir al taller... yo cuando empecé con el taller contaba los dias para ir al taller. Al final
ya no tenia ganas porque no se me ocurria qué pintar. Forzaba. Estaba por llegar el dia y
tenia que empezar un cuadro de nuevo y me preocupaba en vez de disfrutar.

T— Porque tu creabas. Por eso, ¢l es artista. Crea. Yo copio.

A— Bueno, por copiar si tendria mil cosas para copiar.

T— ¢ Viste? Claro.

A— No me gusta.

—¢Y el abuelo alguna vez te mostro sus fotos? Osea si, porque vos me contaste

abuela que ¢l se las mostraba de chico. Pero, ;te las acordas?
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A— Si, sin duda. Se hacia una proyeccion con la musica de fondo acorde a la situacion.
Eso si era un trabajo de produccién muy estudadio.

—¢ Te acordas de las fotos para decir qué pensas de ellas asi artisticamente?

A— Fran buenas. Y de antes, cuando nosotros éramos nifos.

—Pero el abuelo en si, mas alla de mostrar las fotos del viaje, no hablaba mucho del
hecho en si de sacar fotos, ;no?

A— Yo llegué a tener, a raiz de Papito, una maquina de fotos. Me ensefi6 como se
revelaba y eso.

—Nunca enganchaste.

A— Si. Me acuerdo que algunas fotos le ponia un papel tipo estrellita para que quedara
la foto adentro de una estrella. Pero nunca logré el contraste.

T— (Sacabas fotos bien?

A— Muy intuitivamente. Quise aprender, pero nunca fui bueno. Y ahora me compré una
Nikon pero saco pocas fotos. A Bruno jugando al fatbol, pero le saco en automatico. Es
como que después con lo digital se perdié la produccion de la foto. Sacas 45, y después
elijo una.

—¢Te acordas, tipo en la educacion, qué les fomentaban en relacion a la
creatividad? ;Habia un foco en eso?

T— En el Latino si.

A— Nosotros fuimos al Latino que era un colegio particular, que pese a estar en plena
dictadura era un colegio que tenia el tema del seguimiento psicoldgico y el tema de las
libertades en la medida de lo posible, distinto al resto de la educacion.

—¢Planteado desde un lugar de recreacion?

T— Para mi no sé si s6lo era de recreacion sino mas bien la parte psicologica.

—El estimulo.

A— Yo no... en ese momento no tenia mucho criterio de evaluar el fin...

11.4. Entrevista a Andrea [autora]. (Ferreiro, A. 11/03/2020)

— Lo que me estas diciendo es que, de la familia viva, vos sos la artista.
— Es que es un problema. ;Soy "una artista"? Me cuesta verme de ese modo. Soy, junto
con mi hermana, las unicas que decidieron "dedicarse" a... eso. Como tomarselo mas en

serio y darle un espacio mayor.
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— Al margen de lo feo de este gesto [las comillas], es falso porque todo lo que haces
se vincula a creacion. Y lo que estudias se vincula a creacion.

— Si, tenés razon. Pero me cuesta decirlo sin tener que echarme para atras.

— Quizas ese sea el motivo por el cual en el Uruguay es dificil. Quizas la gente tiene
una mediocridad afectiva para aceptarse y aceptar el hacer cosas inutiles.

— El problema es no poder aceptarlo y no poder tomérmelo como es. Creo que lo que
cambié entre el haber empezado la tesis y ahora es que intento, por mas que me cuesta,
aceptar que hago "arte"... en cierto sentido. Es dificil. Lo tengo metido en el cerebro.
"Vos no sos artista y no lo vas a ser", "tocas instrumentos, pero no hacés arte". Un
constante... palo.

— Yo hice una generalizacion, a mi eso no me gusta. Pero capaz que Uruguay al ser
un pais tan chiquito en el que a los artistas los ves en la panaderia, disminuye a veces
cierta aura o elegancia que da la distancia. No cruzarte nunca con Charly Garcia,
cruzarte todos los dias con Fernando Cabrera. Pero aparte de eso, si cambiamos la
palabra artista por creador, ;te pesa igual?

— No.

— El problema seria la palabra arte. ;Qué es el arte entonces? Porque estas
hablando de tu familia y el arte, ;te referis a tu familia y su vinculo con ir al cine,
ver pinturas?

— No, con hacer. Mismo cuando yo le preguntaba a mi abuela qué es el arte para ella,
ella me contestd que es crear algo nuevo. Algo nuevo que tenga que ver con embellecer
o no la naturaleza.

— Como si se pudiera embellecer la naturaleza.

— Y cuando me dice que mi tio, porque pinta cuadros, es artista pero mi abuelo que saco
fotos no lo es, es cuando empiezo a pensar en qué es lo que estd pasando ahi. Y siento
que tiene mucho mas que ver con como vos lo sentis que con la cosa en si.

— En eso que dice tu abuela hay algo que esta bueno, que es lo que te esta pasando
a vos. Vos no sos artista porque si bien estas haciendo algo, no lo pensas como arte.
— Creo que tiene que ver con tu autoconcepto.

— Bien. ;Vos decis que a tu familia cuando los empezaste a cuestionar les generd un
poco de vergiienza presentarse como gente no sensible o al revés?

— Creo que les dio vergiienza las dos cosas. Que puede ser lo que me pasa a mi también.
Es como... a mi abuela le da vergilienza pensarse como una persona sin imaginacion,

aunque te lo dice, pero a la vez resalta ciertas cosas que tienen que ver con tener
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imaginacion y con su miedo a liberar esa imaginacion. Bueno, cuando le pregunté que se
definiera a ella misma, me dijo que era una tipa un poco comoda y que se arrepentia no
haberse entregado a los demas mas de lo que hizo por miedo a la intensidad de la
sensacion.

—¢Y a vos te pasa lo mismo?

— Si, un poco. En el tema de arriesgarte. Creo que entregarte es tomar un salto y nunca
sabés que va a pasar del otro lado, si vos hacés y lo largas para afuera.

—¢Vos estas de acuerdo con esta definicion de tu abuela de que producir arte es
crear algo nuevo, no existente, y sobre todo a la condicion necesaria de tener
imaginacion?

— Es extrano. Cuando lo pienso objetivamente, como salido de mi, creo que hacer arte
es la subjetividad de una persona puesta en la creacion de una cosa, que no tiene porqué
ser innovadora... un objeto, algo, sin una funcionalidad directa. Si me pongo a hacer una
silla, s6lo por hacer una silla, no sé si es arte. Pero si quiero expresar algo que siento o
pienso en esa silla, ahi ya si. Es la expresion de una subjetividad. Lo que pasa que cuando
lo traigo a mi es cuando necesito que esa subjetividad sea valida. Cualquier expresion de
una subjetividad ajena me parece valida, la mia... siento que neceista un caracter de
excepcionalidad. Y nunca me parece excepcional, sino todo lo contrario.

— Pero vos cuando decis eso, desde el lugar que lo decis, incluye que cuando vos
valoras la subjetividad de otro se establece un dialogo. El otro hizo o dijo algo que,
en el momento que lo hace tiene una condicion de monoélogo, pero cuando vos lo lees
e interpretas esa subjetividad se entable el didlogo y vos digas ''se produjo el hecho
artistico", alguien cre6 algo inutil, sin una intencion utilitaria, y alguien encontro en
eso, un eco dentro suyo que lo hace valido. Pero vos, cuando te pones en el lugar de
lo que yo hago, ahi estas solamente en la primera parte. Quien tiene que decir es el
otro. Pero a la vez vos podes manifestar tus ganas de que se genere el didlogo. A mi
me parece... es un tema que... a mi me pasa eso que decis, es comun. Cuando uno
habla de arte, de artistas, uno, inmediatamente, habla de buen artista, y ese es el
problema.

— Creo que cuando lo pienso en otra gente, nunca necesito validar lo que hacen los
demas.

— Pero vos hiciste peliculas.

— No, hice unos cortos.

— Bueno son peliculas cortas.
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— Bueno, si. Es que con el cine no me pasa igual que con la musica. Pero creo que es
porque es mas racional.

—¢Qué cosa?

— El hacer un corto es para mi es un proceso mucho mas racional, sistematizado en el
que puedo resguardarme mucho mejor. Porque no habla directamente de mi (...).

— Vos decis que Nifia Lobo no habla de vos.

— Sélo “Barcelona”, y eso que es una cancion que hice porque yo qué sé... pero me
parecia una cancion de mierda.

— Osea que vos serias un engranaje dentro de un grupo que hace cosas artisticas,
pero en el cual vos solamente sos un piston.

— Una servidora.

—¢Estas conforme con ese lugar?

—iNo! Yo siento que Nifia Lobo me da todo el espacio que quiero, el problema es como
yo lo vivo. Musicalmente y liricamente.

—Llegado este punto tu madre podria haber hecho un corto sobre la vinculacion de
su familia con el arte y vos serias alguien consultado por su madre: "Che, ;como te
vinculas con el arte? Dado que en Nifia Lobo sos un piston y que en los cortos
sencillamente sos alguien que sistematizo un proceso ya definido hace afios'.

— Es lo que estoy intentando deconstruir.

— Vos dirias que esto que estas haciendo, de interpelar a tu familia, confirma que
sos parte de esa familia.

— Si.

—¢Eso es bueno?

— Yo qué sé. Es eso. No sé si es bueno o malo.

— Bueno en relacion al ""nosotros y el arte" te pregunto.

—Y no. Porque habla de una cosa que... yo no puedo decir que en Uruguay el arte se vive
de una forma u otra porque tampoco tengo claro qué es el arte en si, pero si veo la
situacion de mi familia y como se vinculan con el hecho de crear, y como yo me vinculo
con el hecho de crear, no me parece bueno. No me parece algo sano.

—Vos creés que esto tiene que ver con un tema de madurez? Digo, de afios de
creacion. Al comienzo de la vida creativa uno tiene mas inseguridades y con el
tiempo, si se sotiene y tiene la voluntad de seguir insistiendo, como todo en la vida,

cuando vos reproducis una actividad, muchas veces vas mejorando en esa actividad.
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.Creés que esto es algo que con el tiempo va a quedar atras, o te das cuenta que es
una especie de base familiar que te puede ganar durante afios?

—~Quiero creer que la primera, aunque me parece que lo segundo estd. Porque yo no
puedo decir que me dedico a crear sin desmentirme en seguida. Me siento como un piston
y es mucho mas fécil pensarme a mi misma como realizadora y musica, que como
creadora. No me permito la cualidad de crear algo.

— Esta pelicula no esta terminada, pero ya me pregunto... No sera que después
terminado este proceso se te abra la curiosidad, porque a mi se me abre la
curiosidad, si ella que esta investigando esto a la vez es consciente que ella es parte
de esto, no te dan ganas de pensar como sucede esto mismo en otros hogares.

— Si.

—No sera una cosa bastante humana universalizada. No sé en el mundo pero... ;no
ves en amigos tuyos o familias algo parecido?

—Puede ser. No sé si el miedo a la intensidad. Pero el no permitirte ser.

—Supongo que vos querés salir de ese lugar.

—Si, porque quiero hacer musica mia y me da mucha vergiienza.

—¢La vergiienza esta vinculada a como va a ser tomada esa musica?

—Si.

—Pero podrias hacer esa musica y no exponerte.

—S1, pero necesito una motivacion externa para terminarla.

—Osea que vos pretendés ser artista, y que la palabra te calce.

—Claro.

—Hay algo que es confuso, no en vos, sino en general, todos sabemos que si tenés un
piano no sos pianista. Podés ser pianista si, pero en principio tenés un piano. Pero si
tenés un hijo aparentemente sos padre, y en realidad tampoco... sos progenitor, pero
quizas no seas padre, es una tarea que viene después. Si en la facultad de
arquitectura te dieran el titulo antes de estudiar lo veriamos como algo raro.
Generalmente alguien que dice que es arquitecto, es alguien que durante afios, con
dudas, realizo esa tarea. El titulo te habilita para disefiar ese edificio, pero los grados
de arquitectos y cOmo vos lo vivas es otra cosa. Esto es clarisimo en el amor: la gente
tiene el titulo de arquitecto antes de ser arquitecto. La logica deberia ser inversa,
quizas, vos solo podrias casarte cuando puedas comprobar con testigos que hace

veinte afios estas con esa persona. Si lo llevamos a esto, que puede parecer medio
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ridiculo, al tema artista... yo te diria pero, ;vos pretendés ser artista antes de ser
artista! ;No te parece logico lo que te esta pasando?

—Es que si. El problema es que no me permito emprender el camino hacia eso.

—Pero haciendo esto que hacés, ya lo estas haciendo. Haciendo esto pelicula sobre
tu familia, Nifia Lobo... es parte del trabajo de un artista, que es construir parte de
su vida artistica. ;No sera ansiedad? ;No sera querer poner, con esa frase horrible,
la carreta antes de los bueyes?

—Creo que tiene que ver con el autoboicot. Como un "che, no lo sos y no lo seras,
entonces ni te gastes'.

—No pierdas tiempo.

—iEs eso! No pierdas tiempo.

—Para mi un proceso creativo hecho y derecho tiene que ver con querer hacer una
cosa, porque la quiero hacer, me preocupa que me salga bien, quiero que haya una
comunicacion, un dialogo, y nunca voy a estar conforme porque siempre puedo
hacerla mejor porque me apasiona esto. Y eso es lo que te esta pasando. Yo te podria
decir estas en pleno proceso artistico, pero la palabra "arte", ya desde el titulo de
esto ''mosotros y el arte", si vos me dijeras '""nosotros y el proceso de creacion'",
""nosotros y el vinculo con la sensibilidad", ya la palabra arte indica un estandar de
algo que es para pocos. Y a mi eso me parece un gran error educativo.

—(..))

—Por lo tanto sos artista.

—O estoy en vias de.

—Es que el unico artista es el que esta en vias de. Ser artista nunca viene antes del
proceso.

—Al final lo Gnico que importa es "hacer".

—Abhi lo que pasa es que ya entramos en un tema filosofico de qué es la vida.

—¢En qué sentido?

—Lo tnico que importa es hacer. Si, yo creo que lo unico que importa es hacer, y
deshacer también. Todo es en relacion a los sentimiento de uno. Hacer lo que te
parece que valga la pena hacer, no que es util, sencillamente que vale la pena. Es
una idea que se muerde la cola. Es dificil que no te consideres en el camino artistico,
cuando estas haciendo una pelicula sobre eso. Yo te hago una pregunta, ;Nick Cave
es un artista?

—Si.
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—¢ Te gustaria ser un artista?

—Me gustaria ser Nick Cave.

—Esta bien. Ahi no te puede ayudar ni Nick Cave. Pero... jte gustaria ser cineasta?
Estas estudiando para eso. Es raro porque uno si esta estudiando para panadero,
dice claramente, "'voy a ser panadero''.

—Hay vergiienza en aceptar, en hacer.

—Para mi ese es un tema de clase social.

—¢Haber estudiado musica te hace mas musica que una persona que no estudio?
—No. Es que para mi no tiene que ver con eso, sino con cémo vos lo vivas. Por eso a mi
me angustia porque si yo lo vivo como lo vivo, digo “pucha, ;no me estaré boicoteando
que cada paso que doy me quiero serruchar el piso?”.

—Volvamos un poco al principio. ;Cuando detectas entonces en Andreita que ibas
a tomar ese camino?

— (...) A mi la musica nunca me fue facil. A veces yo, y capaz la gente también, pensé
que vos sos artista y te dedicas al arte porque tenes un talento natural. Y te sale,
naturalmente, y vos expresas tu subjetividad en una cosa nueva y emocionante. Y yo con
la musica nunca tuve ese vinculo, siempre me costé mil huevos.

—¢¢Y qué se te da natural?

—Creo que el cine se me da un poco més naturalmente. No me frustro tanto.

—Y entre el cine y la musica podrias decir, en el fondo, ;con cuil te gustaria mas
ser reconocida?

—Creo que lo que me daria una felicidad... Yo si el dia de mafiana puedo hacer un disco
con canciones mias, seria el suefio. Hacerlo de verdad, y hacerlo sonar lo mejor que pueda
sonar en ese momento. Hacer una pelicula... estaria demds pero no seria EL suefio.
—¢Vos tenés talentos?

—S1, son pragmaticos. Tengo un talento organizativo, administrando tiempos, agilizando
procesos.

—¢Y no podrias usar ese talento para agilizar el proceso de la musica?

—S1, pero hay un montén de trabas antes.

—Capaz tu proxima pelicula deberia ser la de tus trabas.

—Si. Creo que lo bueno es que al menos las veo. Aceptar que pienso que no tengo
imaginacion capaz es lo que me permite trascender esto, y hacer. Y dejar de pensar en

todo esto, que no sé si es real.
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—Yo si hago la proyeccion de lo que vos decis en mi... me doy cuenta que sigo
sintiendo esas cosas. Si vos claudicas no vas a ser artista, ni creadora. Si vos te
mantenés en un camino... ;jes mejor la vida si largo la musica y el cine? ;hay otra
chance?

—No.

—Dado que no hay otra chance, esto no es un problema. La tarea es la de
preguntarse todo el tiempo estas cosas. Yo nunca usé la palabra artista para
definirme a mi. Y la palabra escritor, ;se basa en que yo publiqué? Si no hubiese
publicado nada... la gente no diria que soy escritor. Y si escribo y no publiqué, es
que en realidad no soy un buen escritor. Tu problema yo lo tengo, pero, entre
nosotros, yo soy artista. Y estoy haciendo un esfuerzo enorme por decirlo. La
palabra es la que, al nombrar, crea. Quizas si decis mas artista, seras mas artista.
Es dificil sacarle las patinas de trascendental.

—~Quiero hacer algo ya de por si sea suficiente.

—¢Qué aprendiste en el proceso este? ;Qué identificaste?

—Identifiqué un problema.

—¢Edificaste un problema?

—No, no. Identifique.

—i;Qué buena frase! Como no la dijiste vos, es mia. ;Qué identificaste?

—So6lo identifiqué que hay un problema. El hacer genera... paralisis. Pero no sé bien qué
es lo que pasa.

—¢Como llega a buen puerto esta pelicula? Termina esta pelicula, y la pelicula esta
bien hecha y es una buena pelicula para vos, y lograste hacer la pelicula que querias,
en la medida que esa pelicula revele cudl es el problema, o simplemente lo exponga
en su mayor dimension.

—S6lo lo expone. No hay forma de revelarlo.

—¢El arte existiria si se revelaran las dudas del artistas? ;Si se revelara la solucion?
—Sin saber bien todavia que es el arte, creo que el hecho artistico existe cuando
justamente se exponen las dudas. No existe revelar la solucion, no hay solucion.

—Yo creo que el arte tiene una funcion completa cuando agranda la duda. Sino es
ciencia. Si esta pelicula me explica el tema... es sociologia. La gracia del arte es que

amplie la duda.
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11.5. Fotografias de Roberto Stevenazzi

11.5.1.

11.5.2.
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11.5.3.

11.5.4.

Titina (Maria Delia Rivas). Década del 80.
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11.5.5.

11.5.6.
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11.5.7.

11.5.8.
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11.6. Fotografia de Victor Stevenazzi junto a Miguel Castro

L.

De izquierda a derecha: Miguel Castro, Victor Heriberto Stevenazzi y Oteque.
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11.7. Portada del album A dos cuartos del grupo musical Cuadro Negro

Fotografia tomada e intervenida por Micaela Feijoo.
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11.8. Contratos de cesion de derechos de la propia imagen

11.8.1. Modelo de contrato Maria Delia Rivas

CONTRATO DE CESION DE DERECHO DE IMAGEN

En la ciudad de Montevideo, el dia 30 de marzo de 2020, Maria Delia Rivas,
titular de la cédula de identidad numero ,con

domicilio en la calle Feliciano Rodriguez ... de esta ciudad —en adelante el
Titular— AUTORIZA a Andrea Pérez Stevenazzi, titular de la cédula de identidad
numero 5045566-1, con domicilio en la calle Parva Domus 2511 de esta ciudad
—en adelante La Productora— el uso de su propia imagen, su voz, su nhombre,
imagenes de objetos y fotografias suyos y relacionados con Roberto
Stevenazzi, imagenes de su hogar/terreno y la fachada de su

hogar/terreno,en los términos que aqui se establecen.

ANTECEDENTES:

La Productora se encuentra en etapa de produccion de un proyecto
cinematografico de tipo documental, titulado Nosotros y el arte —en adelante
La Obra—, dirigida por Andrea Pérez Stevenazzi, para el que se esta en tratativas
tendientes a incluir a El Titular como entrevistado/testigo. En ese marco, las
partes se aprestan a celebrar el siguiente acuerdo,reconociéndose mutuamente
la capacidad para contratar y obligarse y, en especial, para celebrar este

contrato.

PRIMERA: La presente autorizacibn comprende los siguientes actos:
fijacion de las imagenes, de la voz, del nombre, imagenes de objetos y
fotografias suyos y relacionados con Roberto Stevenazzi, de imagenes del
hogar/terreno y de la fachada del hogar de El Titular a cualquier tipo de soporte
y formato; reproduccion en todo tipo de soporte y formato; exhibicidon en
forma publica y privada, gratuita y onerosa; su transmisién 'y
retransmision por cualquier medio y con cualquier fin; su comercializacion
dentro del territorio nacional o extranjero; por lo que La Productora en

exclusividad podra enajenar, reproducir, distribuir, publicar, adaptar,
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transformar, refundir, fraccionar, comunicar o poner a disposicion del publico el
objeto de esta autorizacidn en cualquier forma o procedimiento, cualquiera
seasu soporte, para ser explotado a través de cualquier medio conocido o
por conocerse, con cualquier fin, sin limitacion de cantidad. Asimismo, el alcance
temporal de esta autorizacion debe entenderse hasta que La Obra ingrese al
dominio publico y el espacial sin limite geografico alguno.

SEGUNDA: El Titular se compromete a estar presente los dias y horas que
La Productora disponga durante el rodaje de La Obra,asi como también los dias
y horas que se requieran de su presencia fuera del rodaje (durante la etapa de
postproduccion) ante cualquier requerimiento que sea necesario para el buen
fin de La Obra. Ambas partes acuerdan que en el segundo de los casos La
Productora coordinara previamente con El Titular disponibilidad de dias y horas.

TERCERA: La presente cesion se realiza de forma gratuita por lo que La
Productora queda eximida de realizar cualquier pago por concepto alguno que
se derive o0 pueda derivarse de la firma de este contrato.

CUARTA: El Titular declara expresamente que esta al tanto de la clausula
anterior y que, por consiguiente, renuncia a cualquier clase de reclamacion
extrajudicial o judicial. El Titular sabe que la propiedad sobre La Obra, asi
como también sobre el material negativo, descartado o inutilizado durante el
proceso de postproduccion del film, pertenece a La Productora.

QUINTA: El presente acuerdo incluye el uso secundario de imagen, voz,
nombre de Maria Delia Rivas, imagenes de objetos y fotografias suyos y
relacionados con Roberto Stevenazzi, imagenes del hogar/terreno y la
fachada del hogar de El Titular con fines de difusion y/o publicitarios de La Obra
en todas sus formas y medios conocidos y por conocerse dentro y fuera del
territorio nacional. Las partes acuerdan que esta autorizacion especifica se
encuentra incluida en los términos pactados en la clausula anterior.

SEXTA: Ambas partes declaran que el presente acuerdo no supone
asociacion de especie alguna entre ellas y solo los obliga por lo que él establece.

SEPTIMA: Las partes convienen en que toda la informacion relacionada
entre las partes y el proyecto sera tratada por parte de El Titular como
confidencial y no debera ser divulgada, distribuida o suministrada a ningun
tercero, salvo decision previa entre La Productora y El Titular.
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OCTAVA: A todos los efectos derivados del presente contrato, las
partes constituyen domicilio en los declarados como suyos en la comparecencia.

NOVENA: Las partes acuerdan como medio de comunicacién valido
entre ellas el teléfono y el correo electrénico.

DECIMA: En sefal de conformidad, las partes suscriben dos ejemplares

del mismo tenor del presente contrato, recibiendo un ejemplar cada uno.

11.8.2. Contrato Mariana Stevenazzi

CONTRATO DE CESION DE DERECHO DE IMAGEN.

En la ciudad de Montevideo, el dia 29 de marzo de 2020, Mariana
Stevenazzi, titular de la cédula de identidad numero 1840337-9 con domicilio en
la calle Parva Domus 2511 de esta ciudad —en adelante el Titular— AUTORIZA a
Andrea Pérez Stevenazzi, titular de la cédula de identidad numero 5045566-1,
con domicilio en la calle Parva Domus 2511 de esta ciudad —en adelante La
Productora— el uso de su propia imagen, su voz, su nombre, imagenes de sus
objetos vy fotografias, imagenes de su hogar/terreno y la fachada de su

hogar/terreno,en los términos que aqui se establecen.

ANTECEDENTES:

La Productora se encuentra en etapa de produccion de un proyecto
cinematografico de tipo documental, titulado Nosotros y el arte —en adelante
La Obra—, dirigida por Andrea Pérez Stevenazzi, para el que se esta en tratativas
tendientes a incluir a El Titular como entrevistado/testigo. En ese marco, las
partes se aprestan a celebrar el siguiente acuerdo,reconociéndose mutuamente
la capacidad para contratar y obligarse y, en especial, para celebrar este

contrato.

PRIMERA: La presente autorizacibn comprende los siguientes actos:
fijacion de las imagenes, de la voz, del nombre, imagenes de objetos y
fotografias, imagenes del hogar/terreno y de la fachada del hogar de El Titular
a cualquier tipo de soporte y formato; reproduccion en todo tipo de soporte

y formato; exhibicion en forma publica y privada, gratuita y onerosa;
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su transmision vy retransmision por cualquier medio y con cualquier fin; su
comercializaciéon dentro del territorio nacional o extranjero; por lo que La
Productora en exclusividad podra enajenar, reproducir, distribuir, publicar,
adaptar, transformar, refundir, fraccionar, comunicar o poner a disposicion del
publico el objeto de esta autorizacion en cualquier forma o procedimiento,
cualquiera seasu soporte, para ser explotado a través de cualquier medio
conocido o por conocerse, con cualquier fin, sin limitacion de cantidad.
Asimismo, el alcance temporal de esta autorizacion debe entenderse hasta
que La Obra ingrese al dominio publico y el espacial sin limite geografico alguno.

SEGUNDA: El Titular se compromete a estar presente los dias y horas que
La Productora disponga durante el rodaje de La Obra,asi como también los dias
y horas que se requieran de su presencia fuera del rodaje (durante la etapa de
postproduccion) ante cualquier requerimiento que sea necesario para el buen
fin de La Obra. Ambas partes acuerdan que en el segundo de los casos La
Productora coordinara previamente con El Titular disponibilidad de dias y horas.

TERCERA: La presente cesion se realiza de forma gratuita por lo que La
Productora queda eximida de realizar cualquier pago por concepto alguno que
se derive o0 pueda derivarse de la firma de este contrato.

CUARTA: El Titular declara expresamente que esta al tanto de la clausula
anterior y que, por consiguiente, renuncia a cualquier clase de reclamacion
extrajudicial o judicial. El Titular sabe que la propiedad sobre La Obra, asi
como también sobre el material negativo, descartado o inutilizado durante el
proceso de postproduccion del film, pertenece a La Productora.

QUINTA: El presente acuerdo incluye el uso secundario de imagen, voz,
nombre de EIl Titular, imagenes de sus objetos y fotografias, imagenes del
hogar/terreno y la fachada del hogar de El Titular con fines de difusion y/o
publicitarios de La Obra en todas sus formas y medios conocidos y por
conocerse dentro y fuera del territorio nacional. Las partes acuerdan que esta
autorizacion especifica se encuentra incluida en los términos pactados en la
clausula anterior.

SEXTA: Ambas partes declaran que el presente acuerdo no supone
asociacion de especie alguna entre ellas y solo los obliga por lo que él establece.

SEPTIMA: Las partes convienen en que toda la informacion relacionada
entre las partes y el proyecto sera tratada por parte de El Titular como
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confidencial y no debera ser divulgada, distribuida o suministrada a ningun
tercero, salvo decision previa entre La Productora y El Titular.

OCTAVA: A todos los efectos derivados del presente contrato, las
partes constituyen domicilio en los declarados como suyos en la comparecencia.

NOVENA: Las partes acuerdan como medio de comunicacién valido
entre ellas el teléfono y el correo electrénico.

DECIMA: En sefal de conformidad, las partes suscriben dos ejemplares

del mismo tenor del presente contrato, recibiendo un ejemplar cada uno.

4
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Mariana Stevenazzi

11.8.3. Modelo contrato Angela Delia Introini

CONTRATO DE CESION DE DERECHO DE IMAGEN

En la ciudad de Montevideo, el dia de , Angela

Delia Introini Araujo, titular de la cédula de identidad numero

,con domicilio en la calle

de esta ciudad -en adelante el Titular- AUTORIZA a Andrea Pérez Stevenazzi,
titular de la cédula de identidad numero 5045566-1, con domicilio en la calle
Parva Domus 2511 de esta ciudad —en adelante La Productora— el uso de su
propia imagen, su voz,su nombre, sus objetos vy fotografias suyos y
relacionados con Victor Heriberto Stevenazzi, imagenes de su hogar/terreno
y la fachada de su hogar/terreno,en los términos que aqui se establecen.
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ANTECEDENTES:

La Productora se encuentra en etapa de produccion de un proyecto
cinematografico de tipo documental, titulado Nosotros y el arte —en adelante
La Obra—, dirigida por Andrea Pérez Stevenazzi, para el que se esta en tratativas
tendientes a incluir a El Titular como entrevistado/testigo. En ese marco, las
partes se aprestan a celebrar el siguiente acuerdo,reconociéndose mutuamente
la capacidad para contratar y obligarse y, en especial, para celebrar este

contrato.

PRIMERA: La presente autorizacibn comprende los siguientes actos:
fijacion de las imagenes, de la voz, del nombre, de objetos y fotografias suyos
y relacionados con Victor Heriberto Stevenazzi, de imagenes del hogar/terreno
y de la fachada del hogar de El Titular a cualquier tipo de soporte y formato;
reproduccion en todo tipo de soporte y formato; exhibicion en forma
publica y privada, gratuita y onerosa; su transmisién y retransmisién por
cualquier medio y con cualquier fin; su comercializacion dentro del territorio
nacional o extranjero; por lo que La Productora en exclusividad podra
enajenar, reproducir,  distribuir, publicar, adaptar, transformar, refundir,
fraccionar, comunicar o poner a disposicion del publico el objeto de esta
autorizacion en cualquier forma o procedimiento, cualquiera seasu soporte,
para ser explotado a través de cualquier medio conocido o por conocerse, con
cualquier fin, sin limitacidn de cantidad. Asimismo, el alcance temporal de esta
autorizacion debe entenderse hasta que La Obra ingrese al dominio publico y
el espacial sin limite geografico alguno.

SEGUNDA: El Titular se compromete a estar presente los dias y horas que
La Productora disponga durante el rodaje de La Obra,asi como también los dias
y horas que se requieran de su presencia fuera del rodaje (durante la etapa de
postproduccion) ante cualquier requerimiento que sea necesario para el buen
fin de La Obra. Ambas partes acuerdan que en el segundo de los casos La
Productora coordinara previamente con El Titular disponibilidad de dias y horas.

TERCERA: La presente cesion se realiza de forma gratuita por lo que La
Productora queda eximida de realizar cualquier pago por concepto alguno que
se derive o0 pueda derivarse de la firma de este contrato.
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CUARTA: El Titular declara expresamente que esta al tanto de la clausula
anterior y que, por consiguiente, renuncia a cualquier clase de reclamacion
extrajudicial o judicial. El Titular sabe que la propiedad sobre La Obra, asi
como también sobre el material negativo, descartado o inutilizado durante el
proceso de postproduccion del film, pertenece a La Productora.

QUINTA: El presente acuerdo incluye el uso secundario de imagen, voz,
nombre de El Titular, objetos y fotografias relacionados con Victor Heriberto
Stevenazzi, imagenes del hogar/terreno y la fachada del hogar de El Titular
con fines de difusion y/o publicitarios de La Obra en todas sus formas y medios
conocidos y por conocerse dentro y fuera del territorio nacional. Las partes
acuerdan que esta autorizacion especifica se encuentra incluida en los términos
pactados en la clausula anterior.

SEXTA: Ambas partes declaran que el presente acuerdo no supone
asociacion de especie alguna entre ellas y solo los obliga por lo que él establece.

SEPTIMA: Las partes convienen en que toda la informacion relacionada
entre las partes y el proyecto sera tratada por parte de El Titular como
confidencial y no debera ser divulgada, distribuida o suministrada a ningun
tercero, salvo decision previa entre La Productora y El Titular.

OCTAVA: A todos los efectos derivados del presente contrato, las
partes constituyen domicilio en los declarados como suyos en la comparecencia.

NOVENA: Las partes acuerdan como medio de comunicacién valido
entre ellas el teléfono y el correo electrénico.

DECIMA: En sefal de conformidad, las partes suscriben dos ejemplares

del mismo tenor del presente contrato, recibiendo un ejemplar cada uno.

11.8.4. Modelo de contrato para el resto de los figurantes

CONTRATO DE CESION DE DERECHO DE IMAGEN.

En la ciudad de Montevideo, el dia de ,

, titular de la cédula de identidad

ndmero ,con domicilio en la calle
de esta ciudad -en adelante el Titular- AUTORIZA a

Andrea Pérez Stevenazzi, titular de la cédula de identidad numero 5045566-1,
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con domicilio en la calle Parva Domus 2511 de esta ciudad —en adelante La
Productora— el uso de su propia imagen, su voz, su nombre, imagenes de sus
objetos vy fotografias, imagenes de su hogar/terreno y la fachada de su

hogar/terreno,en los términos que aqui se establecen.

ANTECEDENTES:

La Productora se encuentra en etapa de produccion de un proyecto
cinematografico de tipo documental, titulado Nosotros y el arte —en adelante
La Obra—, dirigida por Andrea Pérez Stevenazzi, para el que se esta en tratativas
tendientes a incluir a El Titular como entrevistado/testigo. En ese marco, las
partes se aprestan a celebrar el siguiente acuerdo,reconociéndose mutuamente
la capacidad para contratar y obligarse y, en especial, para celebrar este

contrato.

PRIMERA: La presente autorizacibn comprende los siguientes actos:
fijacion de las imagenes, de la voz, del nombre, imagenes de objetos y
fotografias, imagenes del hogar/terreno y de la fachada del hogar de El Titular
a cualquier tipo de soporte y formato; reproduccion en todo tipo de soporte
y formato; exhibicion en forma publica y privada, gratuita y onerosa;
su transmision vy retransmision por cualquier medio y con cualquier fin; su
comercializaciéon dentro del territorio nacional o extranjero; por lo que La
Productora en exclusividad podra enajenar, reproducir, distribuir, publicar,
adaptar, transformar, refundir, fraccionar, comunicar o poner a disposicion del
publico el objeto de esta autorizacion en cualquier forma o procedimiento,
cualquiera seasu soporte, para ser explotado a través de cualquier medio
conocido o por conocerse, con cualquier fin, sin limitacion de cantidad.
Asimismo, el alcance temporal de esta autorizacion debe entenderse hasta
que La Obra ingrese al dominio publico y el espacial sin limite geografico alguno.

SEGUNDA: El Titular se compromete a estar presente los dias y horas que
La Productora disponga durante el rodaje de La Obra,asi como también los dias
y horas que se requieran de su presencia fuera del rodaje (durante la etapa de
postproduccion) ante cualquier requerimiento que sea necesario para el buen
fin de La Obra. Ambas partes acuerdan que en el segundo de los casos La
Productora coordinara previamente con El Titular disponibilidad de dias y horas.
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TERCERA: La presente cesion se realiza de forma gratuita por lo que La
Productora queda eximida de realizar cualquier pago por concepto alguno que
se derive o0 pueda derivarse de la firma de este contrato.

CUARTA: El Titular declara expresamente que esta al tanto de la clausula
anterior y que, por consiguiente, renuncia a cualquier clase de reclamacion
extrajudicial o judicial. El Titular sabe que la propiedad sobre La Obra, asi
como también sobre el material negativo, descartado o inutilizado durante el
proceso de postproduccion del film, pertenece a La Productora.

QUINTA: El presente acuerdo incluye el uso secundario de imagen, voz,
nombre de EIl Titular, imagenes de sus objetos y fotografias, imagenes del
hogar/terreno y la fachada del hogar de El Titular con fines de difusion y/o
publicitarios de La Obra en todas sus formas y medios conocidos y por
conocerse dentro y fuera del territorio nacional. Las partes acuerdan que esta
autorizacion especifica se encuentra incluida en los términos pactados en la
clausula anterior.

SEXTA: Ambas partes declaran que el presente acuerdo no supone
asociacion de especie alguna entre ellas y solo los obliga por lo que él establece.

SEPTIMA: Las partes convienen en que toda la informacion relacionada
entre las partes y el proyecto sera tratada por parte de El Titular como
confidencial y no debera ser divulgada, distribuida o suministrada a ningun
tercero, salvo decision previa entre La Productora y El Titular.

OCTAVA: A todos los efectos derivados del presente contrato, las
partes constituyen domicilio en los declarados como suyos en la comparecencia.

NOVENA: Las partes acuerdan como medio de comunicacién valido
entre ellas el teléfono y el correo electrénico.

DECIMA: En sefal de conformidad, las partes suscriben dos ejemplares

del mismo tenor del presente contrato, recibiendo un ejemplar cada uno.
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