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Absctract

El presente Trabajo Final de Grado se enmarca dentro de la modalidad “Producto de
Comunicacion” de acuerdo a lo que el Reglamento de Trabajo Final de la Facultad de

Ciencias de la Comunicacion establece.

El principal objetivo es realizar un producto audiovisual a modo de exploracion de los
aspectos econdmicos que intervienen en las producciones cinematogréaficas realizadas en la
Provincia de Cordoba en los ultimos diez afios, a partir de testimonios de productores

cinematogréaficos cordobeses que fueron entrevistados a tal fin.

El tema a desarrollar es la problematica del financiamiento de la produccion
audiovisual, abordaje -que podra ser enriquecido en un futuro - con fines pedagdgicos y que
pretende servir de herramienta complementaria de ensefianza y aprendizaje, tanto para los

estudiantes como los docentes de distintas universidades.

Finalmente, se plantea un analisis del campo econémico general que condiciona a la
produccién cinematografica cordobesa, y las dificultades que surgen en el proceso de
financiamiento de un producto audiovisual en el actual contexto, con fuentes primarias como
lo son las entrevistas y fuentes secundarias consultadas como son las fuentes puablicas

oficiales.
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Introduccion

El presente trabajo es el resultado de un acercamiento al campo de las producciones

cinematogréficas cordobesas realizadas en los Ultimos diez afios, dentro de las cuales
incluimos a las series porque comparten el mismo lenguaje audiovisual. Este sirve de base
para realizar un producto audiovisual de tipo testimonial “Aproximacion al financiamiento
de la produccién cinematografica en Cordoba: 2008-2018”, al que nos parece pertinente
incorporarle un subtitulo “La problemdtica del financiamiento de la produccion
cinematografica en Cordoba: 2008-2018” que se presenta como trabajo final de grado para la
Licenciatura en Comunicacion Social de la Facultad de Ciencias de la Comunicacion en la
Universidad Nacional de Cérdoba.

Esta tesis surge a partir del cursado de la catedra de Produccion Televisiva II:
Documental Cinematografico, afio 2017, donde a través de la propuesta de un trabajo practico
realizamos una entrevista a un productor cordobés. Alli se gesta la iniciativa a partir del relato
de Matias Herrera Cordoba en donde cuenta la importancia de quedarse en Cérdoba para
realizar cine, apostar a las producciones locales, y fomentar su consumo, sin necesidad de

migrar a Buenos Aires.

Es por eso que, con el material de la entrevista realizada a él, mas lo dialogado en
conjunto decidimos pensar cuéles eran los desafios econdmicos que atraviesa el cine cordobés

en estos ultimos diez afos.

El propdsito de éste trabajo es la realizacion de un producto audiovisual centrado en
las producciones cinematograficas cordobesas haciendo hincapié en los aspectos econémicos

que intervienen en los procesos de produccion y distribucion.

En este trabajo se realizaron varias entrevistas, de las que seleccionamos cuatro de
ellas, a diferentes productores cordobeses tomando sus afirmaciones, no como partes

individuales de la realidad, sino como experiencias personales de los entrevistados en su labor



como productores audiovisuales a fin de visualizar las particularidades de cada uno durante

los procesos productivos que enfrentan en su campo laboral.

Lo que se busca es facilitarle al espectador la comprension de los desafios comunes
que se presentan en el momento de financiar una produccion cinematogréfica y las diferentes
formas de abordar estos desafios por parte de profesionales con antecedentes en el &rea.
Incluimos la distribucion dentro de la problematica del financiamiento ya que se constituye un

factor determinante para la obtencién de capital econdémico a futuro.

Sin embargo, se considerara que las nociones capitales y campo que propone
Bourdieu, permitiran configurar categorias dindmicas y completas para poder reconocer las
caracteristicas del espacio social que se construye en las distintas entrevistas realizadas. Segun
el mismo autor, estos son espacios sociales de accion donde se encuentran intereses comunes
definidos por la posesion o produccion de una forma especifica de capital. Los agentes

compiten por acumular el capital de ese campo.

Los destinatarios seran aquellos estudiantes de la carrera de Licenciatura en
Comunicacion Social que deseen especializarse en el area de produccion audiovisual, asi
como estudiantes de otras carreras afines al sector de produccién y todo otro publico

interesado en la tematica.

El resultado de esta tesis podra funcionar como material de consulta complementario a
los que se trabajan en la curricula, proporcionando informacién complementaria a la aportada

por los contenidos de las materias de sus carreras.

En esa linea, se busca facilitar materiales complementarios a los que se utilizan en la
carrera, que incorpore sobre un tema ausente en la curricula, la factibilidad econdémica de la

realizacion audiovisual, como tema absolutamente central a la hora de lograr producir.

A nivel pedagbégico se pretende que se utilice como un material
introductorio/complementario para carreras afines. Ya que se considera que es de vital
importancia que se den a conocer los mecanismos y estrategias de financiamiento y

distribucién que se encuentran disponibles para aquellos estudiantes, tanto de la Licenciatura



en Comunicacion Social como de otras licenciaturas afines al polo audiovisual, que deseen

producir sus propios proyectos audiovisuales en Cordoba.

También nos apoyaremos en informacién estadistica, que proporciona la pégina del
INCAA, la cual nos brinda una vision mas amplia acerca de producciones Cinematograficas.

El producto audiovisual sera definido a partir de los rasgos propios a la produccion de
no ficcion, cuya definicion y justificacion serd a partir de autores relevantes en el campo, Bill
Nichols entre otros

A continuacién, desglosaremos los capitulos de este trabajo:
Introduccion
En el Capitulo 1 se presenta el Marco Tedrico y Conceptual,
En el Capitulo 2 se presenta el Marco Metodolégico,
En el Capitulo 3 se presenta la Produccion,
Conclusiones
Bibliografia

Anexo

También se incluira un anexo con toda la informacion complementaria, bibliografia

utilizada y datos de relevancia a la investigacion.



Objetivos

OBJETIVO GENERAL:

Realizar un estudio de campo, acompafiado por un producto audiovisual,
que releve los modos de obtencion de fondos financieros en la produccion
cinematogréfica y describa las dificultades presentes en el financiamiento
de los productos audiovisuales de la Provincia de Cérdoba.

OBJETIVOS ESPECIFICOS:

Relevar datos sobre la cantidad de producciones cinematograficas
cordobesas  proporcionados por organismos vinculados a lo
cinematogréfico.

Describir y analizar el peso de la dimension economica en la realizacion
audiovisual de un caso del interior del pais, Cordoba

Producir un material informativo al escrito destinado a estudiantes,
cineastas y publico afines.

Elaborar un documento que dé cuenta del proceso del marco teorico y
metodologico que acomparie al proceso de realizacion de la presente Tesis

de grado.



CAPITULO 1



MARCO TEORICO Y CONCEPTUAL

El marco teérico y conceptual implica la revisién y organizacion de los conocimientos
tedricos disponibles sobre el tema y el explicitacion de las formulaciones tedricas que el

investigador acepta o desarrolla por si mismo.

A fin de poder describir y analizar la produccion audiovisual en la provincia de
Cordoba en la altima década como campo cultural especifico, optamos por hacer una
profundizacion tedrica para comprender el funcionamiento de las relaciones que se dan dentro
del mismo, asi como también una conceptualizacidn del campo como elemento que compone
un espacio social, es decir, forma parte de un espacio mayor en el cual se solapan otros
campos generales, por lo cual, utilizaremos los principales conceptos tedricos desarrollados

por Pierre Bourdieu, mas especificamente, la Teoria de los Campos.

Decidimos optar por ésta teoria dado que consideramos nos aporta los elementos
necesarios para visualizar y analizar las relaciones, luchas, e intereses en juego, que se dan
dentro del campo que queremos estudiar, es decir, consideramos a la Teoria de los Campos

como la mas adecuada y productiva para nuestro trabajo.

Bourdieu define los campos como espacios de juego histéricamente constituidos con
sus instituciones especificas y sus leyes de funcionamiento propias, 0, en otras palabras: “los
campos se definen como tales por la existencia de un capital especifico y por la existencia de
jugadores interesados en jugar un juego por ese capital particular. Un campo supone

dominantes y dominados, y la dominacion se define en relacion al capital en juego”. (Von

Specher, 2007, pagina 41).

También, podriamos definir un campo como un espacio de juego que posee
instituciones o individuos que lo conforman, y que interactian en torno a un interés
determinado, sujetos por normas que le son intrinsecas al campo de juego y que se hallan en
posiciones desiguales de poder. Todos los campos estan delimitados, poseen limites, y poseen

a su vez diferentes niveles de autonomia en relacién a otros.



En base a esto, podemos afirmar que la existencia de un campo especifico depende de
ciertos requisitos: debe tener un capital especifico, debe tener reglas de juego, y debe tener
jugadores, o agentes, dispuestos a participar del mismo en base a las reglas planteadas y que a

su vez se encuentran en posiciones distintas dentro de un campo especifico.

Creemos conveniente elegir a Pierre Bourdieu como autor principal para la redaccion
de nuestro marco tedrico de tesis ya que al tratar el tema de la construcciéon de lo social
establece conceptos que nos son Utiles a fin de desarrollar la tematica elegida para investigar
un campo especifico y todos los elementos que participan dentro de ella.

Uno de los requisitos principales para la determinacion de un campo es la presencia de
un capital especifico, el cual es definido por Bourdieu como un conjunto de bienes
acumulados que se producen, se distribuyen, se consumen, se invierten, y se pierden. Este
concepto no abarca solamente el espectro econdémico, sino que se libera a cualquier tipo de
bien susceptible a la acumulacion que resulte lo suficientemente atractivo como para justificar

la lucha que se genera en el campo.

En torno a un capital, puede constituirse un proceso de produccion, distribucion y
consumo, Y, por tanto, un mercado, lo cual lleva al autor a afirmar que los campos pueden ser
considerados como mercados de capitales especificos. Es el objeto central de las luchas y del

consenso en cada campo los cuales se constituyen por diferentes variedades de capital.

Estas variedades que se distinguen entre si corresponden al tipo de bien que es
acumulable y permiten su clasificacion en diferentes tipos de capital, las cuales

mencionaremos a continuacion.

“El capital econdmico supone la propiedad de bienes, tanto materiales como
monetarios o financieros, pero, el capital economico cualitativamente mas valioso lo
constituyen los medios de produccién material, pero también los medios de especulacion
financiera.” (Von Specher, 2007, pagina 41).

Es decir, el capital econdmico, consiste en los bienes materiales, el dinero, y los
medios de produccion y de especulacion financiera que se encuentran en la posesion de uno o
varios agentes que da lugar a un campo general, porque, como los otros campos generales

estan presentes en todos los campos especificos. Hay que considerar que, si bien ésta es la



definicion clasica de capital, Bourdieu la expande para otros bienes acumulables, lo cual
implica la existencia de otros capitales.

Uno de ellos es el capital cultural, que se puede referir a los conocimientos sobre las
artes en un sentido clasico, como por ejemplo la pintura, la musica, y el teatro, o en un sentido
que se aleja de ésta nocion, como es el caso del cine. Pero no se agota en el campo de las
artes, sino que se expande a los conocimientos de las ciencias, la filosofia y todos los “saber

hacer”, hasta los tipicos de la supervivencia.

Puede existir dentro de tres formas: capital cultural interiorizado, definido como el
“conocimiento que se ha hecho cuerpo”, es decir, el conocimiento que portan los agentes para

desempefiarse en diferentes tareas dentro de un campo especifico

La segunda forma de capital cultural es el capital objetivado, el cual se refiere a
objetos que funcionan como indicadores de capital cultural o de conocimiento. Como pueden

ser objetos culturales como libros, discos, videos, y otros tipos de obras de arte.

Finalmente, esta el capital cultural institucionalizado, el cual es reconocido como
legitimo a través de las titulaciones o certificaciones otorgadas o avaladas por el Estado. Son
propias del periodo moderno en donde el Estado se convierte en intermediario y garante de los
conocimientos que certifica. Avala el titulo universitario o terciario al mismo tiempo que los

galardones otorgados por el Estado durante la trayectoria profesional de los agentes.

Sobre el capital cultural, Bourdieu agrega: “Este capital cultural a su vez, estd
relacionado al “capital simbdlico” que por definicion es importante en cualquier campo
porque “es el plus que legitima la posesion del capital especifico. Es un plus que se agrega a
cualquier otro tipo de capital e implica que el capital al que se ha afiadido es reconocido

legitimo”.(Von Specher, 2007, pagina 42).

El capital simbolico se encuentra menos explicitado en los textos de Bourdieu, siendo
en un principio una forma de distinguir la acumulacién de bienes no econémicos, como el
honor, el prestigio, la salvacion, las relaciones, y los conocimientos. Es decir, son aquellos
bienes que explicitan la acumulacion de capitales distintos del capital econdémico, como

pueden ser las distinciones, galardones, o premios, que no impliquen dinero.



Se entiende entonces que por capital simbdlico hace referencia a un tipo de capital que
juega como sobreafiadido de prestigio, legitimidad, autoridad y reconocimiento a los otros
capitales. Se constituye como un principio de distincion y diferenciacion que se pone en juego
frente a los demas agentes del campo.

Por ultimo, el capital social es el resultado del conjunto estable de relaciones que
mantenemos con quienes ocupan otras posiciones y que podemos hacer valer como una carta,

como una fuerza, como un recurso.

Se traduce en los contactos que tienen los agentes dentro de un determinado campo los

cuales pueden jugar a favor de sus intereses.

Dentro de un campo, los capitales en juego no se encuentran solos, sino que estan bajo
la posesion de los agentes que intervienen y es precisamente por el hecho de que existen éstos
agentes que se forma un campo, ya que el mismo depende de las relaciones interactuales que

se producen entre ellos para la obtencion de un capital especifico.

“Las distintas especies de capital son poderes que definen las probabilidades de
obtener un beneficio de un campo determinado”. Cada campo posee un capital que es el
poder fundamental del mismo y a la vez lo que se pone en juego en ese mercado especifico.

También es preciso afirmar que hay tantas fuentes de poder como recursos acumulables.

En otras palabras, para que exista un campo, debe haber un capital en juego, el cual
estd en manos de agentes, los cuales a su vez tienen interés en obtener un determinado capital

dentro del campo, por lo que han de relacionarse entre ellos para cumplir con sus objetivos.

Ahora, estos agentes no se encuentran en posiciones similares en torno a la posesion

de un determinado capital, sino que las posiciones que ocupan suelen ser desiguales.

Esto es debido a que los capitales estan desigualmente distribuidos, y, a consecuencia
de esto, existen posiciones distintas dentro de un campo que son ocupadas por sus agentes y

que, por éste estado de desigualdad, se establecen relaciones de tipo dominantes y dominados.



Una de las cuestiones a tener en cuenta para analizar la distribucion de los capitales es
la posesion de los mismos. Que no se posean capitales no quiere decir que se quede fuera de
un campo, sino que se establece al agente con esa necesidad de posesion dentro de las
relaciones de dominantes y dominados, en éste caso, al tener capital y estar en un campo con

agentes que si disponen del capital que necesita, ocupa una posicion de dominado.

Es importante tener en cuenta que las posiciones que se ocupan dentro de un campo,
no se transfieren necesariamente a los demas campos, un agente que no sea dominante en un
campo particular no necesariamente sera dominado en otro. Hablar de posiciones no significa

hablar de una organizacion formal, ni suponer su existencia.

Las posiciones son relativas, no pueden definirse si no es en relacion en torno a otras
posiciones ocupadas por otros agentes que participan dentro de un mismo mercado. En otras
palabras, no puede haber posiciones dentro de un campo donde no haya agentes que se
puedan relacionar entre ellos y establecer esas posiciones en torno a la posesion de un capital

en juego.

Ademas, dentro de un campo, las posiciones pueden alterarse de acuerdo a
circunstancias tanto internas, que pueden depender o no del accionar de sus agentes, como
puede ser la subita adquisicion de un capital, como externas, es decir, circunstancias que no
dependen en forma directa del accionar de los agentes dentro del campo. Un ejemplo de esto
son las circunstancias politicas, juridicas, econdmicas, 0 socioculturales de la sociedad de la

cual forman parte los agentes.

Dentro de un campo, los agentes ocupan posiciones de dominados o dominantes, pero,
es preciso agregar que los agentes dominantes pueden, a la vez, ser agentes dominantes en
condicién de dominados. Esto quiere decir que dentro de un campo hay diversos grados de

dominacion entre los agentes.

Bourdieu distingue entre agentes Dominantes-Dominantes, que son aquellos que
poseen el capital en juego dentro de un campo y que a su vez no dependen de otros agentes o
de otros campos para la obtencion de ese capital, es decir, poseen el capital que otros agentes

buscan obtener y tiene la posibilidad de establecer las condiciones para su obtencion.



Los agentes Dominantes-dominados son aquellos que poseen un capital que otros
agentes desean obtener, pero que a la vez dependen de otros agentes para la obtencion de ese

capital lo que los lleva a participar del juego junto a otros agentes.

Finalmente, Bourdieu define a los agentes en posicion de dominados-dominados como
los agentes que no poseen el capital que se disputa dentro de un campo de juego ni poseen los
medios para obtenerlo fuera del mismo, por lo que deben adherir a las reglas del campo para

su obtencion.

Esto no implica que otros agentes no deban adherir a las reglas pero si habra en
cambio una diferencia en torno a la posicion del agente dentro del campo, es decir, no son las
mismas reglas para los Dominantes-Dominantes que para los Dominantes-dominados o los
dominados-dominados, ni sera igual el ajuste a las mismas entre los dominados-dominados ya
que, aungque ocupen una posicion de igual denominacion, no son iguales las condiciones que

existen entre agentes, incluso entre los que ocupan la misma posicion.

Es preciso agregar también que las posiciones no estan tampoco predeterminadas, sino
que surgen en torno a la relacion entre los agentes de un mercado de capitales y pueden variar

en torno al mercado y a su capital especifico.

Esta variacion se puede dar de acuerdo al volumen de capital especifico que posee, es
decir, la cantidad de un determinado bien acumulable que tiene en su haber y que es de
especial interés como para generar un mercado o campo especificamente disefiado en torno a

dicho bien.

Del mismo modo que el volumen de capital puede determinar la posicion de un agente
en un campo determinado, esta también puede ser determinada de acuerdo a la trayectoria del
agente dentro del campo de juego, es decir, el conjunto de conocimientos y experiencias
pasadas que hacen que un agente se destaque sobre los demas dentro de un campo

determinado.



La trayectoria de cada agente se mide desde un punto de origen arbitrariamente
determinado, como puede ser la posicion de los padres, por ejemplo, hasta la época donde se

realizara el analisis.

Entonces se puede afirmar que la posicion de un agente dentro de un campo estéa
determinada por la cantidad de capital acumulado, la estructura del mismo, es decir, como se
combinan todos los capitales, y la trayectoria. Es importante porque los capitales se
reconvierten, ejemplo, cuando un director cuenta que recurrid al trabajo ad honorem de sus

amigos para realizar una pelicula, esta apostando al capital social, pero no por eso lo pierde.

Ademas de los capitales que pone en juego, la posicion también esta determinada por
el cimulo de conocimientos y experiencias dentro del campo, aclarando que esto es especifico

para un campo en particular y no necesariamente igual en otros campos.

Los agentes no actuan por inercia, sino que se mueven en base a un interés que
determina su participacion dentro de un campo. Es el interés de cada uno lo que determina
que participen o no del juego especifico de los campos, y es la razon por la que los agentes
dominados estan dispuestos a adaptarse a las reglas del juego impuestas por agentes

dominantes.

Aqui es donde surge el concepto de interés, el cual se halla desprendido del ambito
economico Y es extendido por Bourdieu a toda practica social, debido a que, aunque el interés
de una practica no sea la obtencion de capital econdmico, no implica que la misma no posea

un interés particular o sea “desinteresada”.

El concepto de interés en Bourdieu rompe con la vision que rechaza el reconocimiento
de otros intereses mas alla de los materiales, ya que esto implicaria que lo Unico que mueve a
los agentes son un grupo de estimulos de indole material enviados por determinados campos y

no por otros que no ofrecen diferentes estimulos.

Todo campo origina y activa un interés especifico que es condicién para su
funcionamiento, es decir, que cada campo existe en cuanto haya un interés especifico que lo
defina, de lo que se intuye entonces que existen tantos campos como intereses y hace

necesario la determinacion de las condiciones sociales de reproduccién de esos intereses.



El interés es lo que implica la participacion en el juego, ya que por medio de él se
reconoce de forma técita el valor de lo que se disputa en un mercado especifico, y es diferente

de acuerdo a la posicion y trayectoria de los agentes que participan.

Se distinguen en Bourdieu dos tipos de intereses: por un lado, estan los intereses
genéricos, que se asocian al hecho de participacion en el juego, por el otro estan los intereses
fundamentales, que son aquellos ligados a la existencia misma del campo y que son comunes
a los agentes que participan en el juego del mismo, es un acuerdo de qué merece ser

disputado, o qué merece el riesgo de participar en un juego dentro de un mercado particular.

También existen intereses especificos, que se definen en relacion al campo de juego y
estdn vinculados con cada una de las posiciones relativas que ocupan los agentes. Son
intereses objetivos, a veces incluso inconscientes, que se definen no en relacion a la
conciencia de los agentes sociales, ni tampoco en relacion a sus subjetividades, sino en

relacion a la posicion social ocupada, que es un elemento social objetivo.

Los intereses son lo que el investigador les atribuye a los agentes sociales que generan
las practicas en relacion a las condiciones en las que se encuentran. Se los denomina objetivos
porque se busca apartarlos o diferenciarlos de los subjetivos o conscientes, que son a su vez
intencionales y son los que el agente declara tener y que pueden ser explicitados como los
motivos de sus practicas pero que no pueden ser sometidos a un analisis y control

metodologico.

Esta definicion de intereses objetivos que surge a partir de la posicion ocupada por un
agente social es lo que nos permite captar el interés propio en torno a su orientacion o

finalidad sin caer en la intencionalidad, que es de caracter subjetivo.

Todos los campos especializados tienden a organizarse segun la misma logica de
distribucién desigual del capital en juego, cuya posesion determinara las posiciones que
ocuparan aquellos interesados en obtener dicho capital y a la vez las reglas para su obtencion.
Los agentes participaran por intereses explicitos que pueden ser comunes o diferir de los
intereses de los otros y a su vez por intereses subjetivos de los que pueden ser conscientes 0

no.



A su vez, un campo puede ser autbnomo o depender de un campo mayor, lo cual
afectard también a la dindmica de juego dentro del mismo ya que a menor autonomia tendra
mayores limites y deberd obedecer reglas que no necesariamente se originaron dentro de si
mismo. Un ejemplo sencillo de esto puede ser la legislacion de la Republica Argentina, donde

la legislacion municipal se halla limitada y subordinada a la provincial, y ésta a la federal.

Finalmente, debemos agregar que todos los campos tienen limites dados en torno a la
especificidad del capital en juego y la posesion del mismo, y éstos limites generados por el
capital es lo que los diferenciara de los deméas campos de juego. Los agentes pueden entrar o

salir de un campo de juego de acuerdo a su interés de obtencion de un bien acumulable.



El campo de la producciéon cinematografica cordobesa.

Habiendo ya definido los conceptos clave del marco tedrico es pertinente entonces
volcarnos de lleno en su aplicacion en torno al campo especifico que da origen a éste informe.
Para ello, seguiremos recurriendo a los conceptos de Bourdieu a fin de poder determinar los
diversos componentes del campo de la produccion cinematografica cordobesa, especialmente
sus agentes, los capitales en juego y su volumen, sus posiciones, trayectorias, e intereses, asi

como la autonomia particular del campo analizado.

Tomando esta afirmacién como punto de partida, establecemos como campo de
estudio a la produccion cinematografica en Cérdoba que entendemos como la realizacion de
productos audiovisuales en formato de pelicula, cortometraje, serie o cualquier producto que
posea en su realizacion el lenguaje de produccion que le es propio al cine, que se realizaron en

la Provincia de Cordoba, Republica Argentina.

Por lenguaje cinematografico entendemos el lenguaje puramente audiovisual utilizado
por los directores para poder desarrollar un relato de la historia elegida. Es decir, son las
formas, medios, procedimientos y técnicas utilizadas por los directores para transmitir un
mensaje que fue anteriormente planeado, estructurado, y trabajado, de forma consciente y con

méaxima atencion a cada uno de los detalles que lo componen.

Con esto, fijamos los limites del mismo, primero, a la produccion cinematografica,
dejando de lado otros tipos de producciones audiovisuales que utilicen un lenguaje diferente
al cinematogréfico, por ejemplo, los programas televisivos. Segundo, acotamos el trabajo a la
Provincia de Cérdoba, lo que implica que no buscamos estudiar las producciones de otras
provincias. Es decir, que se trata de un estudio de caso especifico, y no se busca representar a
las demas provincias, sino que se centrara solamente en la Provincia de Cordoba y se buscara
determinar la composicion de un campo que alli se encuentra, dejando de lado a los otros

campos similares que existen en las demas provincias.

Ademas, agregamos la consideracion temporal al centrarnos solamente en las
producciones cordobesas de los ultimos diez afios, es decir, las producciones realizadas y
distribuidas entre los afios 2008 y 2018.



Antes de comenzar a analizar los agentes que participan en el campo de la produccién
audiovisual cordobesa, debemos comprobar que éste cumple con los requisitos planteados

anteriormente para constituirse como campo.

El primer requisito consiste en la existencia de un capital especifico que le sea
inherente al campo mismo, es decir, un conjunto de bienes acumulables que se ponen en juego

en las relaciones de quienes buscan su obtencion.

En éste caso particular nosotros hemos sabido identificar diferentes capitales en manos
de los agentes que intervienen en el juego, tanto culturales, como sociales, y simbdlicos, pero
el que nos interesa, y el que determina a fin de cuentas las reglas del juego dentro del campo
es el capital economico, el cual es necesario para la realizacion de productos audiovisuales y

se encuentra distribuido de forma desigual entre los agentes del campo.

Este capital econdmico se compone de capital monetario y medios para la produccion
cinematogréafica. A su vez, es el que determina qué y como se producirdn los proyectos

cinematogréaficos que los agentes quieren realizar.

Una vez que determinamos que se cumple el primer requisito, proseguimos a
comprobar el cumplimiento del segundo: debe tener reglas de juego, las cuales observamos
cuando analizamos las formas de financiamiento enunciadas por los entrevistados. Estas
formas de financiamiento solo pueden lograrse siguiendo las reglas planteadas por los agentes

dominantes del campo de juego.

En particular, vamos a mencionar los criterios con los que el Instituto Nacional de
Cine y Artes Audiovisuales otorga subsidios para la produccién, y que son mencionados por

Alejandro Cozza en su entrevista

“Mira, el tema de como conseguir fondos para estas peliculas siempre es
distinto, siempre depende de muchos factores, no hay muchas reglas a ver, para el
INCAA si existe una regla, a ver, primero tenés que tener antecedentes, €so es un
detalle no menor. Para tener antecedentes vos tenés que haber hecho una pelicula, o
sea que si vos nunca hiciste una pelicula o nunca vas a poder hacer una pelicula.

’

Parece una paradoja, pero es asi.’



En sintesis, al afirmar que se requieren antecedentes para poder acceder al capital
monetario del INCAA, se confirma que existen reglas de juego dentro del campo de la

produccion cinematografica cordobesa, con lo que el segundo requisito queda cumplido.

En tercer lugar, un campo debe poseer jugadores o agentes dispuestos a jugar en base
a las reglas planteadas. Lo cual se confirma en el hecho de que, a fin de poder realizar un
producto audiovisual de su autoria, los agentes entrevistados estan dispuestos a jugar de
acuerdo a las reglas planteadas por los agentes que poseen el capital que ellos desean obtener.

Pero también se requiere que éstos agentes se encuentren en posiciones desiguales o
distintas dentro del campo. La diferencia en las posiciones es fundamental ya que, de no
existir, no habria motivos para la interaccion en basqueda de un capital que no se posee, no

habria juego, y por ende el campo no existiria.

Esta diferencia es comprobable cuando se analiza particularmente la posicion que
ocupa cada uno de los agentes dentro del campo, se puede ver que el Instituto se halla en
posicion distinta a la de los realizadores entrevistados, pero, a su vez, se puede comprobar que
ellos también se hallan en diferentes posiciones dentro de los dominados. Asi, por ejemplo, al
afirmar que el INCAA decide a quién otorga los subsidios y que los realizadores deben
concursar para obtenerlos se entiende que el INCAA no se encuentra en la misma posicion

que los demas actores.

Por medio de éste analisis podemos comprender que el campo de la produccion
cinematogréafica cordobesa cumple con los requisitos necesarios para ser analizado como un

campo, por lo que ahora corresponde determinar sus limites, y su autonomia.

Dentro de los limites estan aquellos que nosotros hemos impuesto para su estudio:
Primero, es el campo de la produccién, lo cual ya es un limite en el hecho de que se trata de
un campo centrado en una actividad productiva. A esto le agregamos la palabra
cinematogréfica, es decir, hablamos del campo de la produccion cinematografica, dejando de
lado los campos de la produccion literaria, radiofonica, y televisiva, asi como otros campos

que no le competen. Finalmente, se le agrega la palabra cordobesa, lo cual implica que esta



radicado en la Provincia de Cdrdoba, y no en otras provincias de la Republica Argentina, asi
como tampoco en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires.

Por ultimo, esté el limite temporal propio de nuestro analisis, que abarca desde el afio
2008 hasta el afio 2018, lo cual implica que no se analizara el campo de la produccion
audiovisual cordobesa antes, o después de esos afios.

Entonces, cuando hablamos de produccién cinematografica cordobesa, nos referimos
al campo especifico en donde se realizan productos cinematograficos en la Provincia de
Cordoba, y es alli donde se dan las relaciones entre los agentes que hemos entrevistado y otros

agentes institucionales.

Una vez definido los limites, debemos definir la autonomia del campo, lo cual implica
determinar si el mismo es 0 no dependiente de un campo mayor, es decir, determinar si es un

campo en su totalidad, o un subcampo dentro de un campo de mayor envergadura.

Analizando los testimonios llegamos a la conclusién de que el campo de la produccion
cinematogréafica cordobesa es un campo independiente o autdnomo. Si bien uno de los actores
dominantes depende de otros campos, como es el caso del Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales cuyo capital depende del presupuesto asignado por la Secretaria de Cultura,
que a su vez depende del Ministerio de Educacion, la presencia o no de fondos estatales no

perjudica la autonomia del campo.

Esta conclusion se extrae de los testimonios donde los agentes afirman que hay varios
caminos para el financiamiento de un producto cinematografico, y que, si bien los fondos
otorgados por entidades gubernamentales y privadas pueden jugar un rol fundamental a la
hora de sortear los costos de una produccion, éstos no condicionan a la produccion en si,
pudiendo incluso realizarse productos de presupuestos “irrisorios” y aun asi no se veria

afectada la produccion.

A modo de respaldo, volvemos a citar a Alejandro Cozza: “;Como conseguian
fondos? Y... no los conseguis. No es como conseguir, no los conseguis directamente,
la haces igual.”

Rosendo Ruiz acota en base a lo anterior:



“Nosotros después de hacer “De Caravana”, una pelicula cara,
subvencionada por el INCAA, pudimos hacer otras peliculas en donde nos asociamos
dos productoras e hicimos la pelicula “Tres D", filmada en cuatro dias con un equipo
de amigos y sin un gran gasto, al contrario, un gasto irrisorio, y pudimos hacer un

)

largometraje de una hora y media.’

Habiendo determinado que la produccion cinematografica cordobesa cumple con los
requisitos para ser considerada un campo especifico, y una vez determinados los limites del
mismo Y el nivel de autonomia que le es propio, es preciso comenzar a indagar en los agentes

que intervienen dentro del mismo.

Dentro de cada campo es posible identificar agentes especificos que se hallan en
relaciones desiguales de poder, éstos son los agentes que establecen el campo como tal y lo
delimitan de los otros. Identificar los agentes que intervienen dentro de un campo especifico
nos permite tambien identificar la posicion que ocupan dentro del mismo y entender el

funcionamiento interno del campo.

En el campo de la produccion cinematografica de Cordoba hemos identificado varios

agentes que intervienen y que se hallan en relaciones de desigualdad en cuanto a capitales.

Por un lado, identificamos a varios productores cordobeses, de los cuales hemos
seleccionado a cuatro en particular ya que sus productos, asi como sus trayectorias, y
capitales, ofrecen una mayor variedad para aproximarnos al estudio del campo. Estos agentes
son: Alejandro Cozza, Rosendo Ruiz, Paola Suarez, y Juan Maristany, que se hallan en

posicion desigual en torno al capital econdmico necesario para producir una pelicula.

Pero hay que destacar que esta posicidn de desigualdad no implica que éstos actores se
encuentren en el mismo nivel en torno a ése capital, ni que se encuentren en el mismo nivel
unos que otros en términos de otros capitales que intervienen en el campo de juego. Es decir,
su posicion particular no significa que todos sean iguales en términos de capital econémico,
hay diferencias notables entre el capital econdmico que posee una productora con difusion
internacional como la que Paola Suarez dirige, y una productora local como lo es El Carro, de

Rosendo Ruiz.



A su vez, tampoco implica que posean el mismo capital cultural, social, o simbdlico,
todos los agentes que fueron entrevistados poseen un diferente nivel de uno u otro en
comparacion con sus pares, Alejandro Cozza y Rosendo Ruiz, por ejemplo, poseen mayor
capital social que Juan Maristany, ya que ambos son méas conocidos que el ultimo debido a su
trayectoria dentro del campo como directores y productores.

Recordemos que el concepto de capital no esta ligado solamente a connotaciones
econdmicas, sino que Bourdieu lo extiende a todo tipo de bien acumulable por el cual se
pueden dar procesos de produccién, distribucion y consumo, por lo que podemos considerar a
los campos como mercados de capitales especificos.

Por otro lado, podemos encontrar las instituciones publicas y privadas, asi como
individuos particulares, que poseen el capital y los medios que los primeros requieren para la
realizacion de sus producciones. En el caso particular que compete a nuestro trabajo,
identificamos como al principal agente propietario de capital econémico y, por ende, el que
mayor influencia ejerce sobre el campo de la produccion cinematografica cordobesa al

Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales.

Decimos que es el agente que ejerce mayor influencia ya que el mismo, al otorgar
subsidios por medio de concursos, obliga a los demas actores a ajustarse a sus reglas para
poder obtener el capital economico que éste ofrece, el cual también se traduce en espacios de
distribucién los cuales vamos a considerar como parte del capital econémico ya que estos
espacios generan un ingreso monetario que se reparte entre el Instituto y los realizadores

cordobeses.

Ademas, el volumen de capital econdmico que maneja es considerablemente mayor si
se lo compara con el volumen que manejan los realizadores cordobeses, con la ventaja de que
el INCAA cuenta con financiamiento estatal, el cual puede variar, aumentando o
disminuyendo, dependiendo de las politicas del gobierno de turno, pero que durante gran parte
del periodo de tiempo en el que se centra este estudio (2008-2018) tuvo a su disposicion un

presupuesto que fue suficiente para conceder subsidios para la produccion.

Al presupuesto estatal también tenemos que sumarle el obtenido mediante los

impuestos a la venta de entradas de cine, cuya recaudacion contribuye al financiamiento de la



institucién, siendo que en la gran mayoria de salas de cine comerciales del pais el INCAA
cobra un impuesto en el precio de la entrada que ha ido ajustandose a la inflacién acumulada y

que se aplica sin distincion del tipo de pelicula.

Peliculas del INCAA 2010-2018

® Peliculas INCASA 2010-2018 Macion 1 Peliculas INCAA Cordoba 2010-2018

El grafico representa el total de peliculas producidas en los Gltimos ocho afios por el
Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales. Desde 2010 hasta 2018 el INCAA otorg0 el
subsidio para la realizacion de 1694 productos audiovisuales y de los cuales se puede ver que
las peliculas cordobesas representan un porcentaje no mayor al 0,76%. En otras palabras, de
1694 productos audiovisuales que se financiaron desde 2010 hasta 2018, en promedio se

financiaron dos peliculas cordobesas por afio.

No nos vamos a detener en cuantificar cuanto fue el porcentaje otorgado a otras
provincias debido a que lo que nos importa es el campo de la produccién audiovisual
cordobesa, la cual depende en parte de los concursos del INCAA, pero no esta del todo atada
a sus politicas, pudiendo obtener otras formas de financiamiento ademas de los fondos que

ofrece la institucion.

La informacion fue extraida de la pagina oficial del INCAA, donde se puede observar
la cantidad de peliculas producidas en la Republica Argentina pero, con la particularidad de
que los registros oficiales de peliculas financiadas por el Instituto de Cine solo estan
registradas a partir del afio 2010 por lo que nuestra tarea de relevar los datos sobre la cantidad

de producciones cinematograficas cordobesas proporcionados por organismos vinculados a lo



cinematogréfico en los dltimos diez afios se vuelve inviable por factores fuera de nuestro

alcance.

Por medio de las entrevistas realizadas podemos extraer dos conclusiones, la primera,
que el financiamiento del INCAA es, en palabras de nuestros entrevistados, insuficiente para
la realizacion total de un producto, y, en segundo lugar, que no hay una estadistica dentro del
mismo Instituto que nos permita determinar la cantidad de peliculas producidas en la
Provincia de Cordoba en los ultimos diez afios porque, motivo primero, no hubo una intencion

de financiamiento a la produccién concreta sino desde el afio 2010.

El segundo motivo de ésta conclusion proviene de los testimonios que acreditan que la
gran mayoria de la produccion audiovisual cordobesa no pasa por el INCAA, sino que se
gestiona de forma independiente y, en algunos casos, clandestina para evitar el
encarecimiento de los costos de produccion por lo que se evita someterse al escrutinio de

instituciones reglamentadas.

Por ende, resulta inasequible cuantificar por medio de estadisticas oficiales de
organismos estatales la cantidad de peliculas y documentales producidos en la Provincia de
Cordoba ya que en esos mismos organismos sélo figuran las peliculas que fueron financiadas
por los mismos, dejando de lado aquellas producciones financiadas por otras formas o por

otros organismos que no pertenecen a la esfera estatal.

Finalmente, el sitio oficial del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales no
ofrece ningun dato acerca de cuadnto dinero se destind al financiamiento de las peliculas
producidas en ese periodo, por lo que es inviable hacer una comparacion sobre las diferencias

de financiamiento en base al monto de los subsidios otorgados.

Dentro del campo de las producciones cinematograficas de Cdrdoba podemos
encontrar diferentes sub-campos y diferentes mercados, cada uno en torno a un diferente
capital. Esta investigacion se centra en el mercado del capital econémico dentro del campo de
la produccion cinematografica cordobesa, y en las relaciones que surgen en torno a ése

capital.



Recordemos antes que: “El capital econdmico supone la propiedad de bienes, tanto
materiales como monetarios o financieros, pero, el capital econdmico cualitativamente mas
valioso lo constituyen los medios de produccion material, pero también los medios de

especulacion financiera.”(Alicia Gutierrez, 1994, pagina 24).

Para poder determinar en qué posicién se encuentran los agentes en el campo,
debemos determinar la estructura de capital que poseen, y el volumen del mismo, y
compararlo con el de los deméas agentes de campo ya que como mencionamos antes, estas

posiciones estan dadas en relacion a los demas agentes.

Hemos dicho anteriormente que consideramos al INCAA como el agente de mayor
influencia en el campo de estudio debido a que posee un volumen de capital econdomico

considerablemente mayor al de los demas agentes.

Mencionamos también que éste capital se origina de fondos estatales y del hecho de
que el Instituto obtiene dinero de las ventas de entradas de todos los cines comerciales del
pais, por lo que, ademas del presupuesto otorgado por la Secretaria de Cultura (Anteriormente
Ministerio de Cultura), el INCAA posee otros medios para obtener y acumular capital

econdmico.

En 2018, segun datos oficiales del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales, la
suma estimada de ingresos corrientes es de dos mil trescientos cuarenta y siete millones

doscientos veintisiete mil setecientos cincuenta y dos pesos ($2.347.227.752).

Este volumen de ingresos estimados coloca al INCAA por encima del nivel de
recaudacion de capital econdmico que disponen el resto de los entrevistados, esto es debido a
que esa recaudacion viene de todas las salas de cine del pais por medio del precio de las
entradas de peliculas tanto nacionales como extranjeras, y le proporciona a su vez una
herramienta clave para subsidiar las producciones de diferentes productos audiovisuales en

todo el territorio.

Ademas, es el propio Instituto el que define las bases y condiciones para la entrega de

subsidios mediante concursos, por lo que ejerce una influencia considerable en el campo



estudiado al disponer las reglas del juego que los demé&s agentes deberdn acatar para la
obtencion del capital econdmico.

Hagamos una comparacién de estos datos con los volimenes de capital econdmico de
los agentes entrevistados. Comenzaremos por determinar el volumen de capital econdémico de

Alejandro Cozza.

Alejandro Cozza es duefio del videoclub Séptimo Arte, trabaja como profesor en el
colegio Republica de Italia, y condujo varios programas de television en el periodo de tiempo
examinado, por lo que podemos decir que su capital econdmico no es mayor que el del
INCAA, y que no posee medios propios para la realizacion de un producto audiovisual, esto
es, estudios de grabacion, multiples equipos, consola de edicion, y personal a cargo del

mantenimiento y administracion de esos medios.

Rosendo Ruiz también se desempefia como docente y es integrante de la productora El
Carro, donde Cozza suele colaborar, se encuentra un poco mejor posicionado en términos de
capital economico, mas especificamente, con medios para la produccion, ya que cuenta con
una productora que se dedica a la realizacion de productos audiovisuales y obtiene ganancias

en base a la realizacion de esos productos, que no son necesariamente cinematograficos.

Juan Maristany es miembro de El Calefon, una productora que tiene en su haber
documentales premiados como Yatasto y Criada, su posicion en cuanto a capital econémico
es un poco mas elevada que Ruiz y Cozza, ademas, trabaja como capacitador en APAC, lo
cual implica que puede dedicarse a la produccién cinematogréafica sin necesidad de recurrir a

otras fuentes de ingreso excepto aquellas que se necesitan para financiar un proyecto.

Finalmente, Paola Suarez es la que mejor se encuentra posicionada en términos
econdmicos o de capital econdmico, ya que es productora en Jaque Content, que es producto
de la fusion entre Germina Films y Jaque Producciones, y que cuentan con instalaciones y
equipo propios en mayor nimero y tamafio que EI Calefon, ademas, cuenta con mayores
posibilidades de distribucion de contenido ya que muchos de sus productos se distribuyen por
plataformas digitales de streaming, lo cual no la limita a las salas de cine y otros espacios

cordobeses o0 nacionales.



Ademas, en su definicidn de capital econdmico, Bourdieu agrega:
“El lucro forma parte del capital economico, pero no deberiamos dejar de
relacionarlo con la educacion privilegiada que abre a unas posibilidades

privilegiadas de lucro.”(Von Specher, 2007, pagina 41).

Por lo que debemos agregar la educacion privilegiada como parte del capital
economico, especificamente en el caso de Paola Suérez, ya que ella pudo realizar un master
en Direccion de la Empresa Audiovisual en la Universidad Carlos Il de Madrid, Espafia,

graduandose con honores y accediendo a lo definido como “educacion privilegiada”.

Entonces, si tomamos como criterio principal el capital econémico, podemos decir que
el INCAA se halla en una posicion dominante por sobre los demés agentes, ya que es el que
mayor acceso tiene al capital y tiene mas medios para la produccion que cualquier otro dentro

del campo.

También podemos afirmar que, a pesar de encontrarse en una posicion de dominados,
los realizadores cordobeses no se encuentran en una misma posicion dentro de ésta categoria,

ya que el volumen de capital econdmico que tienen en su haber varia en cada caso particular.

Pero, a pesar de que el capital econdmico es el capital que se juega con mayor
potencia en el campo estudiado, no es el Unico capital que interviene en el juego, ni es el

Unico capital que disponen los agentes para la realizacion de productos audiovisuales.

Para poder posicionar a los agentes de campo de manera precisa, es necesario no solo
analizar la estructura de capital econémico que poseen, sino que debemos analizar también los
otros capitales que cada uno de ellos tiene en su haber, asi como el volumen de los mismos, y

hacer una sumatoria a fin de determinar el volumen total del capital.

A continuacion, analizaremos el capital cultural de cada uno de los agentes, éste
capital recordamos es el que se relaciona con el arte y sobre todo con el conocimiento. Puede
referirse a los conocimientos sobre las artes en un sentido mas clasico (pintura, musica, etc.),

0 menos clasico como es el cine o la realizacién audiovisual en un sentido mas amplio.



El capital cultural del campo estudiado incluye el conocimiento adquirido y que es
necesario para la produccion cinematografica en la Provincia de Cordoba, que es el que
poseen nuestros entrevistados y que interviene en los procesos de produccion que constituye

su profesion.

Si analizamos el capital cultural del INCAA vamos a encontrar que éste posee un
vasto volumen, principalmente porque se le acreditan varias peliculas en las que ha
participado como O&rgano inversor, algunas de las cuales han sido galardonadas

internacionalmente.

Pero el Instituto, se deduce por su nombre, es una institucién, es decir, no es una
persona, por lo que un capital cultural interiorizado es dificil de atribuirle sin interiorizar ain
mas en los conocimientos de todos sus miembros, es decir, que no es posible determinar si el
INCAA tiene un capital cultural interiorizado porque éste es el “conocimiento hecho cuerpo”

y la institucion no tiene cuerpo propio, sino que se compone de varios Cuerpos.

Ademas, analisis de cada uno de los cuerpos individuales que conforman la institucion
implica no analizarla como una institucion sino como un conjunto de individuos, lo cual nos

aleja de nuestro campo de estudio.

Si es posible afirmar que posee capital cultural objetivado que esta presente en todas
las distinciones otorgadas en diferentes festivales a las peliculas subsidiadas por la institucion,

asi como otros reconocimientos otorgados por el Estado.

Posee, por ultimo, un gran capital cultural institucionalizado, es decir, se le reconoce
legitimidad por medio de las titulaciones y certificaciones entregadas por el Estado. En otras
palabras, el Estado es garante de estas titulaciones que otorga al Instituto Nacional de Cine y

Artes Audiovisuales y es ésta condicion de garante lo que otorga legitimidad a la institucion.

Alejandro Cozza, por otro lado, posee formacién académica formal habiendo
estudiado Licenciatura en Comunicacion Social y Licenciatura en Cine y TV en la
Universidad Nacional de Cdérdoba, pero no posee la acreditacion académica ya que no

concluy6 sus carreras.



Es decir, no posee el capital institucional que provee un titulo universitario, pero esto
no implica que no posea otros capitales culturales que no dependen del conocimiento
académico, o que no tenga conocimiento sobre los mismos temas que aquellos que si poseen

un titulo.

De hecho, Alejandro Cozza posee un capital cultural interiorizado muy grande, posee
vastos conocimientos sobre el cine, sobre la produccidon y realizacion audiovisual, adquiridos
durante toda su vida. Al punto que ejerce como profesor, es decir, transmite conocimientos
que son considerados como legitimos por una institucion educativa, lo cual implica que, a
pesar de no poseer titulo universitario otorgado por una institucion, si posee capital cultural

institucionalizado que lo legitima en su rol de docente.

Por ende, se puede afirmar también que posee una legitimacion institucional de sus

conocimientos que le es otorgada por las instituciones donde ejerce como docente.

También es duefio de un capital cultural objetivado vasto, el cual se hace presente en
la cantidad de peliculas que posee en su videoclub ademas de los libros que alli cuenta y entre

los cuales figuran también los que son de su autoria.

Rosendo Ruiz culmind los estudios universitarios, habiéndose graduado de la
Licenciatura en Cine y Television de la Facultad de Artes, Universidad Nacional de Cordoba,
es decir, posee un titulo avalado por una institucion estatal que le sirve como muestra de

capital cultural objetivado y capital cultural institucionalizado.

A esto se le suma que ejerce como docente en una institucion educativa, es decir, a la
legitimacién de sus conocimientos otorgada por el titulo universitario se le suma la otorgada
por la institucion donde trabaja como profesor, por lo que podemos afirmar que Ruiz posee un

capital cultural institucionalizado que esta asentado.

Esto también es prueba de que posee un capital interiorizado, ya que se asume que la
obtencién de un titulo universitario implica la posesion de conocimientos sobre la materia, en
éste caso, la produccion cinematografica. A éstos conocimientos se le suman los que fue
adquiriendo durante su vida, que datan desde su infancia hasta el dia de hoy, y le han servido

para posicionarse como realizador destacado en la Provincia de Cérdoba.



También tiene en su haber un capital cultural objetivado considerable, ya que tiene
una coleccion vasta de diferentes obras cinematogréficas, asi como articulos en los que
colabora y da sus opiniones acerca de la produccion cinematogréfica y libros relacionados con
el campo.

En el caso particular de Paola Suérez, su capital cultural institucionalizado se traduce
en los titulos emitidos por instituciones educativas. Es licenciada en Comunicacion Social por
la Universidad Nacional de Cérdoba y Master en Direccion de la Empresa Audiovisual por la
Universidad Carlos 1ll de Madrid. También es miembro fundador de la Asociacion de
Productores Audiovisuales de Cordoba y la Cdmara de Productores Audiovisuales de Cérdoba
y se desempefia como tutora de tesis en la Escuela Nacional de Realizacion y

Experimentacion Cinematogréfica.

Pertenecen también a su capital cultural institucionalizado las distinciones otorgadas
por su desempefio, por ejemplo, fue galardonada junto con su productora con un Martin Fierro
Federal de Oro edicion 2017 a la mejor serie de ficcion por “La chica que limpia” quedando

incluso pre seleccionada para un Emmy International Awards.

Posee capital cultural objetivado en forma de las obras que ella produce con su Jaque
Content y que pueden ser de su autoria o realizadas por medio de una colaboracién entre

diferentes agentes.

El capital interiorizado de Paola se manifiesta en los conocimientos que le fueron
requeridos para la obtencién de sus titulos y galardones, los cuales son indicadores de que
posee los conocimientos necesarios para realizar productos cinematograficos dignos de
distincion. A éstos conocimientos se le suman los otros conocimientos sobre la materia y que

fueron acumulados durante su trayectoria dentro del campo.

Juan Maristany, por altimo, también cursé la carrera de Licenciatura en Cine y
Television de la Universidad Nacional de Cérdoba y ejerce como productor independiente y
capacitador en materia audiovisual en diversas organizaciones como APAC, de la cual fue

vicepresidente.



Al igual que Alejandro Cozza, su capital cultural institucionalizado no proviene del
reconocimiento otorgado por una institucion educativa estatal, sino que el mismo queda
legitimado en su rol de capacitador ya que presupone posee conocimientos dentro del campo
los cuales son suficientemente validos como para considerarlo materia de capacitacion. Vale
mencionar también los reconocimientos obtenidos por la realizacién de sus productos
cinematogréficos documentales, los cuales han sido otorgados por instituciones nacionales e

internacionales.

El capital cultural objetivado de Maristany se hace presente en la coleccién de obras
cinematogréaficas, manuales, libros y objetos afines asociados al campo cinematografico.

De esto, concluimos que también posee un capital cultural interiorizado en materia de
conocimientos y experiencia para la realizacion de productos audiovisuales que no tienen su
origen solamente en la formacion académica formal, sino que incluyen los conocimientos

acumulados en su experiencia como productor de contenidos cinematograficos.

Entonces, al investigar el volumen de capital cultural que posee cada individuo,
podemos comprobar las diferencias existentes entre ellos, que son producto de su formacion,
experiencias y trayectorias, y que jugaran un papel fundamental para la obtencion del capital

econdmico.

Pero aun asi no es suficiente analizar el capital econdmico y cultural para posicionar a
los agentes dentro de un campo. Es preciso también realizar un analisis del capital de
relaciones mundanas, honorabilidad, y respetabilidad, que puede procurar provechos
materiales o simbolicos como los que suelen asociarse a la participacion de un grupo raro y de

prestigio, es decir, del capital social.

Comenzaremos ampliando lo anterior diciendo que el capital social esta ligado a
relaciones estables y puede ser definido como el conjunto de recursos actuales o potenciales
asociados a una red de relaciones institucionalizadas en mayor o menor medida. Dicho de otro
modo, es el que se asocia a la pertenencia de un grupo como conjunto de agentes dotados de

propiedades comunes y unidos por lazos permanentes que pueden ser de utilidad.



El INCAA es una institucion en la cual sus miembros interacttan entre si, por lo que
comparten un capital social en su interior, pero también posee un capital social como

institucién al poder movilizar una gran cantidad de redes de relaciones dentro del campo.

Mas especificamente, moviliza a los realizadores cinematograficos que se relacionan
con el Instituto mediante la participacion en sus concursos para la obtencién de subsidios y la
proyeccion posterior en los diferentes espacios de difusion que posee.

Ademas, el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales es capaz de movilizar al
publico consumidor de esos productos al promocionarlos por los medios de difusion que
dispone para tal fin. También puede hacerlo jugando con las reglas del mercado via
promociones, descuentos, campafas, y otras formas de lograr que el consumidor se movilice

para el consumo de las producciones cinematograficas.

Alejandro Cozza y Rosendo Ruiz poseen un nivel similar de capital social dado que
ambos suelen colaborar entre si durante los procesos de produccion. Trabajaron juntos en “De
Caravana” y “Tres D”, y contribuyen en las producciones que ambos realizan, asi como en su
difusion y distribucion. Cozza es duefio de un videoclub donde no solo distribuye sus

producciones cinematograficas, sino también las de sus compafieros y colaboradores.

Rosendo, por otro lado, moviliza a los consumidores al aportar su nombre en la
difusion de los productos cinematogréaficos, lo cual lleva a que éstos sean consumidos por
aquellos que pueden identificar su nombre y relacionarlo con un prestigio en torno a un

producto.

Tanto Cozza como Ruiz son regulares del Cineclub Municipal, el primero es redactor
de la revista del mismo, y el segundo es colaborador en espacios de difusion y capacitacion

que se dan en la institucion.

A esto hay que agregarle el hecho de que Rosendo Ruiz es parte de la productora El
Carro, lo cual implica que tiene a su disposicion una red de personas que puede movilizar para

la realizacion de un producto cinematografico.



Paola Suérez también posee un capital social importante, ya que es miembro fundador
de la Cémara de Productores Audiovisuales de Cordoba y Asociacién de Productores
Audiovisuales de Cdérdoba, es decir, es parte de una institucién en la cual se establecen
relaciones para la produccion. También tiene relaciones con inversores privados y con
productoras extranjeras, y es empleada de una productora local que genera contenidos

audiovisuales para inversores privados.

Por ende, al igual que Rosendo Ruiz, Paola Suérez es capaz de movilizar redes de
personas para lograr una meta u objetivo particular dentro del campo de la produccion
cinematogréfica cordobesa gracias a los vinculos profesionales que ha establecido a lo largo

de su carrera.

Finalmente, Juan Maristany tiene capital social en su haber que se materializa primero
en torno a las relaciones establecidas con los otros miembros de la productora El Calefon, de
la que forma parte desde 2003, lo cual significa que puede movilizar a sus integrantes en torno

a un interés particular.

También es miembro de APAC, lo que implica tiene un capital social manifestado en
su membrecia a la asociacion, lo que le permite mover a los individuos que forman parte de la

misma y que se relacionan con él.

Finalmente, resta examinar el capital simbdlico, el cual no tiene una definicion clara
en Bourdieu, pero que nosotros definimos anteriormente como el capital asociado a la
distincion de acumulacion de ciertos bienes no estrictamente econémicos, como el honor,

prestigio, salvacion, relaciones, y conocimientos.

El Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales posee capital simbdlico al
ostentar el prestigio que le da el Estado como institucion publica y que es legitimado por los
galardones que le son otorgados. Es decir, tiene prestigio como institucion y el mismo toma
forma en los reconocimientos concedidos a la misma y a las producciones en las que

contribuya.

También lo tiene en torno a las relaciones que se dan en sus interacciones con los que

realizan los productos cinematograficos que subsidia. Hay que tener en cuenta que muchos



directores, productores, y realizadores que han sido premiados por su desempefio en el campo
de la produccion cinematografica han podido crear sus productos gracias a las contribuciones
del INCAA.

Sumado a que es la Unica institucién gubernamental de alcance federal en torno al
cine, y que todas las entradas compradas, sin distinguir sobre el origen de la pelicula, poseen
el sello oficial del INCAA y contribuyen directamente a la institucion.

En el caso particular de Alejandro Cozza, su capital simbdlico esta basado en los
reconocimientos a sus producciones y sus roles como productor y productor independiente
destacado en la Provincia de Cérdoba, asi como su participacién en programas televisivos y
medios graficos donde se desempefid como critico de cine. También podemos incluir su
videoclub, el cual es asociado como un lugar cultural donde se distribuyen producciones de
diferentes géneros y origenes, y que lo vuelve un lugar de prestigio entre la comunidad de

cine independiente de Cordoba.

El capital simbolico de Rosendo Ruiz se puede comprobar en el prestigio de las obras
en las que él particip6 como productor o director y que fueron de gran éxito en Cordoba,
recordemos que “De Caravana” sigue siendo la pelicula cordobesa de mayor recaudacion en
la historia del cine cordobeés, habiendo recaudado quinientos quince mil seiscientos setenta

pesos ($515.760) en el afio de su estreno segun las estadisticas del INCAA.

Estos lo destacan por sobre otros realizadores no solo a ojos de otros agentes
productores sino a los ojos del publico consumidor, que puede identificar al mismo y

asociarlo con productos cinematograficos exitosos.

Paola Suérez fue galardonada con el Martin Fierro de Oro en la categoria Mejor Serie
Federal por “La chica que limpia”, la cual fue difundida por las emisoras de television locales
y también fue emitida internacionalmente, logrando ser pre-seleccionada para la nominacion

de un Emmy International Award y que ahora se distribuye por plataformas de streaming.

Esto contribuye a su capital simbdlico, ya que se pasa a asociar su figura con un

producto de prestigio en varios niveles, local, provincial, nacional e internacional, y se suma a



su prestigio dentro del &mbito de la produccién cinematografica donde también ha recibido

reconocimientos por sus producciones.

Por Gltimo, podemos afirmar que Juan Maristany posee un capital simbélico, aunque
de menor envergadura que el de sus congéneres, principalmente porque los productos que
suele producir a través de El Calefén son, en su mayoria, documentales o productos en
formato documental, que no tienen tanta distribucién en comparacion con los formatos mas

ficcionales que producen los demas.

Esto no quiere decir que sus productos no se distribuyan, sino que ésta menor difusion
se genera debido a que los canales de distribucién de productos documentales son mas

escasos que los canales de distribucion disponibles para otros formatos.

Ahora que hemos determinado las estructuras de capital de los agentes que intervienen
en el campo, y hemos, en el proceso, podido dar cuenta de los diferentes volimenes de un
capital particular que cada uno maneja, nos es posible determinar mejor su posicion dentro del

campo.

Ubicaremos entonces al Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales como agente
Dominante-Dominante a pesar de que dependa de un campo externo para la acumulacién de
capital econdmico. Esta aclaracion se basa en el hecho de que el INCAA determina las reglas
para la obtencion de capital econdmico en materia de subsidios e incluiremos los espacios de

distribucién dentro de la misma categoria.

Ademas, por méas que el capital principal, que es el que determina las reglas del campo
de juego, sea la posesion de capital econdmico, también debemos agregar que el volumen de
otros capitales que maneja el Instituto le dan peso suficiente como para determinar las reglas

de manera legitima dentro del campo de la produccion cinematografica cordobesa.

Los otros agentes ocupan posiciones de dominados-dominados en torno al capital
econémico, ya que dependen de fuentes externas para la realizacién y distribucion de un

producto cinematografico.



Sin embargo, no los hace dependientes ni los subordina al INCAA, porque si bien éste
es el que distribuye el capital econdmico para la produccion y distribucién de un producto
cinematogréafico, no implica que éstas acciones no puedan realizarse fuera de las condiciones

que plantea.

Es decir, el Instituto provee subsidios para la produccién y espacios para la
distribucion de un producto cinematografico, los cuales configuran un modo de producir
particular de los agentes que sean beneficiarios de esos, pero no condicionan a la produccion
en general como accion de los agentes. Estos pueden elegir seguir las reglas que plantea la
institucién y adecuarse a los limites que ésta le impone, o pueden producir por fuera del
circuito planteado, lo cual implica sortear otras limitaciones y otras dificultades,

principalmente la relacionada al financiamiento de un producto.

Para poder realizar lo anterior, los agentes dominados-dominados cuentan a su vez con
otros capitales que les serviran para obtener capital economico y que sin embargo no son,
precisamente, capital econOmico y son éstos los que les permiten decidir si se ajustan a las

condiciones planteadas por el INCAA.

Para comparar mejor el posicionamiento de los agentes que intervienen en el campo de
la produccion cinematogréafica cordobesa hemos realizado una tabla que da cuenta de los tipos

de capitales que poseen.

En la tabla hemos dividido en filas los capitales que poseen los actores, que se hallan
divididos en columnas, y usamos los signos matematicos de mas (+) y menos (-) para expresar

el volumen que poseen del mismo capital en comparacion con los otros agentes.

Hay que tener en cuenta que éste grafico no cuantifica de manera precisa el volumen
del capital que maneja cada agente, por lo que no debe interpretarse que en aquellas areas
donde ellos comparten un simbolo en comun se hallan en condiciones de igualdad en torno al

capital acumulado. Esta tabla sirve solo para propdsitos comparativos.



INCAA A. Cozza R. Ruiz P. J.
Suarez | Maristany

Capital + + + + -
Social
Capital + - - + +
Econémico
Capital + + + + +
Cultural.
General
Capital - + + + +
Cultural
Interioriza
do
Capital + + + + +
Cultural
Objetivado
Capital + + + + +
Cultural
Institucion
alizado
Capital + + + + -
Simbodlico.

A éste andlisis de los capitales que manejan cada agente, debemos sumar el analisis de
sus trayectorias para determinar aun mejor la posicion que ocupan dentro del campo

especifico.

El Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales tiene su primer antecedente con la
ley°12.229 de fomento de cinematografia nacional de 1947 que llevé a la creacion de
institutos provinciales de cine y cuyo mantenimiento estatal fue continuo hasta 1955, donde se
cortaron los créditos del Estado y la produccion estuvo paralizada por dos afos, ademas, se

intervinieron los institutos provinciales de cinematografia, que fueron disueltos a la brevedad.

En 1968 se funda el Instituto Nacional de Cinematografia, que tiene caracter nacional,

y fue nombrada como Direccion Nacional de Cinematografia entre 1969 y 1971. Entre 1976 y



1983 la institucion estuvo intervenida y no fue hasta el retorno de la democracia que se la
reformd en el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales y se ha mantenido asi hasta el

ano corriente.

En Cdrdoba, a su vez, el INCAA trabaja en conjunto con el Ministerio de Industria de
la Provincia, por medio de la Ley de Fomento y Promocion para la Industria Audiovisual de
Cordoba numero 10.381 que tiene por objetivo la creacién de un fondo para fortalecer la
produccion audiovisual tanto en su dimensién cultural como en la industrial en todo el

territorio provincial.

Esta es la ley que crea el Polo Audiovisual de Cordoba dependiente del Ministerio de
Industria, que es la autoridad de aplicacion, y que cuenta con un con consejo asesor (ad
honorem), integrado por las entidades audiovisuales y miembros del estado provincial para

asesorar en las politicas de fomento y promocion para el sector.

Pero no implica que sea una entidad independiente del INCAA, sino gque actiia como
nexo entre los productores locales y el Instituto, por lo que no se posiciona como agente
dominante en términos de capital econdmico ya que éstos siguen siendo propiedad de la

institucion.

Alejandro Cozza es hijo de padres cordobeses, su padre fue contador y su madre
trabajé como administradora, ambos poseen titulos de educacion superior, su padre un titulo

de contador y su madre un titulo terciario en administracion de empresas.

Su pasion al cine se le inculcd desde pequefio como parte de una actividad familiar de
fin de semana, en donde una noche se veia una pelicula, y ésta seria comentada en el

desayuno del dia siguiente.

Su tio es cinéfilo y se desempefia como artista, y a él le atribuye su interés e insercion
en el arte, ya que con €l solian ver peliculas europeas en un contexto donde la obtencién de

éstos productos era muy dificil debido a la censura impuesta por el gobierno de facto.

Estudio Licenciatura en Comunicacién Social y Licenciatura en Cine y TV en la

Universidad Nacional de Cérdoba, pero sin haber terminado ninguna de las dos carreras, se



desenvuelve como docente del Colegio Republica de Italia y es duefio del videoclub Séptimo
Arte.

Trabajé como colaborador en varias producciones destacadas junto con Rosendo Ruiz,
entre las cuales destacan “De Caravana” y “Tres D” y se desempeiia también como productor

y director de cine independiente.

Rosendo Ruiz es hijo del fundador de la polleria “La Rueda”, una de las pollerias mas
grandes de San Luis, donde utilizaba el espacio para proyectar peliculas, su madre fue ama de
casa. Vino a Cérdoba a estudiar la carrera de Licenciatura en Cine y Television de la Facultad
de Artes en la Universidad Nacional de Cdrdoba de la cual se gradué con el titulo de

licenciado.

Debut6 en el cine en el afio 2010 con la pelicula “De Caravana” en el 25° Festival
Internacional de Cine de Mar del Plata, donde gano el premio del publico. En el 2013 filmo
“Tres D”, que fue exhibida en el Festival Internacional de Cine de Rotterdam. En el 2014
dirigi6 “Todo el tiempo del mundo”, teniendo su premiere en la Competencia Argentina de
BAFICI. En el 2015 presentd su primera pelicula taller “El Deportivo” en el Festival
Internacional de Cine de Mar del Plata y en abril del 2016 presentd “Maturita”, en BAFICI
2016. Todos estos films fueron realizados por medio de la productora El Carro que co-fundo

en el afio 2006

Paola Suérez, nacié en Cordoba, cultivd su pasion por lo audiovisual desde su
juventud, lo que la llevd a cursar la carrera de Licenciatura en Comunicacion Social en la
Escuela de Ciencias de la Informacion, actualmente Facultad de Ciencias de la Comunicacion.
Posteriormente se radicaria en Madrid, Espafia, para estudiar una maestria en Direccion de la

Empresa Audiovisual en la Universidad Carlos I11.

Fundé su primera productora, Productora Audiovisual Oruga, mientras aun cursaba la
carrera, la cual se convirtié en Oruga Films, y con la que produjo humerosos cortometrajes y

largometrajes en el periodo de 2005 hasta 2012.



También fund6 en 2008 una casa de alquiler de equipos audiovisuales llamada Mamaq
Rental y Audiovisual Services y fue parte de Germina Films, y Jaque Producciones S.A. hasta

su fusion reciente en Jaque Content.

Por ultimo, es socia fundadora de la Asociacion de Productores Audiovisuales de
Cordoba y socia fundadora de la Camara de Productoras Audiovisuales de Cordoba y entre las
distinciones que le fueron entregadas figuran el Martin Fierro Federal de Oro y Martin Fierro
de Oro categoria “Mejor serie de ficcion federal” edicion 2017, y una Pre Seleccion para los
International Emmy Awards para la serie “La chica que limpia” y una Mencion Especial del

Jurado del Buenos Aires Festival Internacional de Cine Independiente edicién 2014.

Juan Maristany, nombre completo Juan Carlos Maristany, nacié6 en Cordoba y fue
estudiante de la carrera de Licenciatura en Cine y Television de la Facultad de Artes de la
Universidad Nacional de Cérdoba.

En 2003 funda junto a Matias Herrera la productora de cine independiente EI Calefon,
en la cual se sigue desempefiando como productor y director de productos audiovisuales de

autor y contenidos para todas las pantallas.

Entre los reconocimientos y galardones que ha obtenido a partir del 2003
mencionamos una Seleccion en la Competencia Oficial Argentina del 11° BAFICI, Primer
Premio de la Competencia Oficial Internacional del Festival Internacional de Cine
Independiente de Mar del Plata, Seleccion 2° Festival Internacional de Cine y Formacion en
Derechos Humanos de las personas Migrantes que se realiza en Valencia edicion 2012,
Competencia oficial “Documentary Fortnight 2011: MOMA'’s International Festival of Non
Fiction Film and Media”, Museo de Artes Moderno de Nueva York, Estados Unidos, para el

largometraje documental “Criada”.

También destacamos la Seleccion Festival de Cine Latinoamericano de Sidney,
Competencia internacional del Latino Film Festival que se realiza en Bruselas, edicion 2012,
en la categoria “Premio Salvador Allende” y el Primer Premio en Derechos Humanos del
Festival Internacional Mexicano Contra el Silencio Todas las Voces edicion 2012 para el

documental “Buen Pastor: Una fuga de mujeres”.



Por Ultimo, mencionaremos el premio a la “Mejor pelicula argentina” de la
Competencia Internacional de cine organizada por la UNICEF, y el premio a “Mejor Pelicula”
de la Competencia Internacional de Cine Documental de Marsella, o Fidmarseille, realizado

en Marsella, Francia, edicion 2011.

Del andlisis de la trayectoria de cada uno de los agentes podemos dilucidar que no se
tratan de agentes nuevos en el campo de la produccion cinematogréfica, sino todo lo
contrario, estamos hablando de una institucién y de individuos con varios afios de trayectoria
que han sido reconocidos y legitimados por sus producciones en varios festivales alrededor
del pais y del mundo.

No debemos entonces suponer que se trata de agentes que se hallan en posiciones
desiguales por una mera cuestion arbitraria, mucho menos una cuestion azarosa, sino todo lo
contrario, es su trayectoria profesional dentro del campo especifico la que los ha colocado en

las posiciones que ocupan en la actualidad.

Las trayectorias de cada uno juegan un papel importante en la dindmica de juego del
campo, ya que gracias a la misma les resultara mas sencillo adaptarse a las circunstancias que
éste plantea en torno a la obtencién de capital econdmico que a posibles agentes de menor o

nula trayectoria.

En otras palabras, podran satisfacer sus intereses con mayor facilidad aquellos agentes
que posean no solo volimenes determinados de capitales econdmico, cultural, simbdlico, y
social, sino que posean a su vez una trayectoria en funcion del uso de estos capitales que sea

reconocida por los demas agentes dentro del campo donde participan.

Es decir, aquellos agentes con mayor capital, y mayor trayectoria, podran, en el caso
de la produccion cinematografica cordobesa, satisfacer sus intereses de campo de una manera

mas sencilla que aquellos que poseen menor cantidad, o ninguna.

Habiamos dicho que todo campo origina y activa un interés especifico que es
condicién para su funcionamiento, es decir, que cada campo existe en cuanto haya un interés

especifico que lo defina, de lo que se intuye entonces que existen tantos campos como



intereses y hace necesario la determinacion de las condiciones sociales de reproduccion de

esos intereses

El interés fundamental del campo de la produccion cinematogréfica cordobesa es el
interés que deviene del deseo de sus agentes de realizar productos cinematogréaficos en la
Provincia de Cordoba, y por lo cual han de relacionarse entre ellos para satisfacer éste interés.

Lo llamamos fundamental ya que éste interés porque esta ligado a la existencia misma
del campo y porque es un interés comdn a los agentes que participan en el juego del mismo y
es el motivo por el cual se disponen a participar del juego interno del campo de la produccién
cinematogréfica cordobesa.

En este caso, todos los agentes tienen un interés en la realizacion de productos
cinematogréaficos en Cordoba, por lo que estan dispuestos a aceptar las condiciones que el
campo les plantea para lograr sus objetivos.

Recordemos que el concepto de interés en Bourdieu no se encuentra limitado al interés
material, sino que se expande a toda practica social, por lo que, cuando hablamos de interes
no nos estamos refiriendo necesariamente al que surge de la obtencion de algun beneficio

material, como puede ser el lucro.

Dentro del campo de la produccion cinematografica cordobesa también hay intereses
especificos que se vinculan con las posiciones que ocupan los agentes que participan y que se
definen en relacion al campo de juego. Como estos se relacionan con las posiciones que los
agentes ocupan, las cuales son objetivas, se les llama intereses objetivos y no tienen que ver

con las intencionalidades de los agentes, que son subjetivas.

Para poder satisfacer sus intereses, los agentes hacen uso del capital que poseen por
medio de estrategias que le permitirdn obtener el capital necesario para la realizacion del
mismo. Es decir, sabran utilizar sus recursos para satisfacer una meta u objetivo que es de su
interés y que no pueden satisfacer sin antes hacer uso de sus propios recursos en un campo

especifico.



Recordemos también que los intereses son lo que el investigador les atribuye a los
agentes sociales que generan las practicas en relacién a las condiciones en las que se
encuentran. Es decir, los investigadores son los que determinan el interés de un agente social

por medio de las acciones que genera desde la posicion que ocupa en un campo especifico.

En éste caso, el INCAA tiene interés en la produccién cinematogréfica cordobesa, que
se manifiesta en su deseo de estimular la produccion local, el cual es efectivizado por medio
de su estrategia principal, que consiste en otorgar subsidios para garantizar el financiamiento
de dichas producciones. El interés del Instituto queda expresado entonces en su voluntad de
otorgar subsidios por medio de concursos a los demas agentes del campo, los cuales pueden
participar de los mismos de acuerdo a la estrategia que planteen.

Alejandro Cozza, en su caracter de director y productor independiente, también tiene
como interés la produccion cinematografica en Cordoba, y como interés objetivo podemos
mencionar que, dentro del interés general de producir cinematograficamente dentro de la

provincia, tiene como interés especifico la produccion cinematogréfica independiente.

En el analisis de los capitales que cada agente posee, comprobamos que, si bien Cozza
no posee un capital econdmico suficiente como para sustentar sus producciones por si mismo,
si posee un capital cultural, social, y simbdlico que le permitira determinar su estrategia para

satisfacer sus intereses.

Entonces, para poder realizar un producto cinematografico, Alejandro Cozza, sabra
capitalizar los recursos acumulados durante su trayectoria y planteard tres estrategias posibles:
Puede utilizar su capital social, cultural, y simbolico para, por medio de una productora que le
permita asociarse para la realizaciébn de un proyecto, concursar por los subsidios a la
produccién del INCAA.

Otra estrategia implica la utilizacion de los mismos recursos para la movilizacion de
personas que posean el mismo interés en producir cinematograficamente en Cordoba y asi
lograr el aporte de cada uno de los interesados para la realizacion de un proyecto, el cual se
traduce en el préstamo de diferentes medios para la produccion, camaras, equipo de sonido,

consolas de edicion, logistica, o en aportes monetarios.



La tercera estrategia consiste en la utilizacion de sus capitales para la realizacion de
proyectos institucionales para instituciones privadas, las cuales otorgaran a cambio capital

econdmico que puede ser invertido en el financiamiento de un producto cinematogréafico.

Ninguna de éstas estrategias es excluyente, todas pueden ser empleadas en simultaneo
para satisfacer un mismo fin que es la produccion cinematografica. Alejandro Cozza las hace
explicitas cuando dice:

“Esas productoras pueden seguir haciendo peliculas por el Instituto como
acompafiar a otros directores para que hagan sus primeras peliculas. si yo director no
tengo antecedentes me uno a una productora que, si los tiene, ponele “El Calefon” o

“El Carro” y bueno, puedo presentarme al INCAA.” En torno a la primera estrategia.

Hace explicita la segunda al decir:

“;Como conseguian fondos? y... no los conseguis. no es como conseguir, no
los conseguis directamente, la haces igual. A ver, te juntas con amigos, producimos, la
hacemos en digital. Uno si tiene una buena compu post produce, ayuda, bueno como
te digo, no tiene un acabado muy perfecto. Los dias de rodaje son muy pocos, en 10

dias haces una pelicula.”

Y demuestra también la posibilidad de aplicar una tercera estrategia cuando
argumenta:

“en algunos momentos empresas han apoyado evidentemente estoy hablando

de canjes de comida, canjes de plata por algo, bueno que se yo, hemos tenido algunos

auspiciantes”.

Rosendo Ruiz tiene como interés especifico la produccion de largometrajes de ficcidn
dentro de su interés de producir cinematograficamente en Cordoba y también ha sabido hacer
uso de las mismas estrategias, pero con la diferencia que el forma parte de la productora El
Carro, asi que no tiene que invertir capital de ningun tipo buscando una productora que le

permita asociarse para presentarse a los concursos del INCAA.



Esto le permite a su vez presentarse a mayor cantidad de concursos y le da la
posibilidad de obtener mayor cantidad de subsidios para la produccion de sus peliculas, de las
cuales han sido en su mayoria financiadas por el Instituto de Cine y Artes Audiovisuales.

Cabe destacar que Ruiz sefiala al Instituto como la principal fuente de financiamiento

de sus peliculas cuando afirma:
“Creo que es la primera via mas importante que tenemos los realizadores
audiovisuales para aplicar y poder tener el mismo derecho que tiene la gente de
Buenos Aires para hacer peliculas con el instituto de cine, entonces ésa es como la

)

primera gran opcion que es cuestion de aprender como presentar proyectos ahi.’

Posteriormente agrega:
“Creo que es el primer lugar al que tenemos que acudir los que queremos
hacer peliculas y documentales, el INCAA realmente es un organismo que

subvenciona e/ cine argentino”.

Es decir, la estrategia principal de Rosendo Ruiz para cumplir con el interés de
producir cinematograficamente en Cordoba consiste en la adaptacion a las condiciones que el

INCAA impone para la obtencidn de subsidios por medio de concursos.

También menciona una segunda estrategia basada en la produccion de videos para
instituciones privadas, principalmente instituciones educativas, lo cual queda explicito cuando
dice:

“Nosotros hace un par de anios que hemos encontrado otra vertiente que es
colegios privados que se copan en la posibilidad de hacer peliculas, entonces,
colegios privados nos han financiado cinco peliculas ya. Asi que es otra via de

financiacion.”

Paola Suérez tiene los mismos intereses que los agentes mencionados anteriormente,
se interesa en la produccién cinematografica cordobesa y tiene como interés especifico la
produccién de largometrajes de ficcion para su distribuciéon. A éstos también le sumamos el
interés de producir productos cinematograficos en formato de serie, o sea, productos que
utilizan el mismo lenguaje y recursos que se utilizan en el cine para desarrollar una historia

cuyo argumento se encuentra separado en forma de episodios.



Algunas de sus estrategias difieren de las de Rosendo Ruiz y Alejandro Cozza ya que
ocupa una posicion diferente a la que ellos ocupan en relacion al volumen de capitales que
maneja, posee un capital econdmico mayor ya que es miembro de Jaque Contents, una
productora de contenidos audiovisuales con distribucion internacional, y es fundadora de una
empresa de alquiler de equipos para la produccion audiovisual, lo cual le genera un ingreso

monetario que sirve para solventar algunos gastos de produccion.

Ademas, posee un capital cultural diferente al de los demas agentes, habiendo cursado
un Master en Administracion de la Empresa Audiovisual en el extranjero, es decir, tuvo una
educacion privilegiada la cual influye en las estrategias que utilizard para satisfacer sus

intereses.

Una de estas incluye la planificacion por medio de la productora para la presentacion
de proyectos a los concursos que otorgan subsidios. Esta se centra primero en averiguar los
concursos a los que pueden presentarse y en el desarrollo y seguimiento de un proyecto a fin

de que éste esté listo para la fecha de entrega.

Ademas, cuenta con la ayuda de inversores privados para solventar los costos que los
subsidios obtenidos no puedan cubrir, es decir, financian parte del proyecto con el dinero
otorgado por los subsidios y cubren la parte restante con inversiones privadas que pueden
tomar la forma de co-producciones o adelantos del capital que se estima se recaudara en la

distribucion.

Asi lo expresa Paola Suarez:

“Dentro de la productora tenemos un drea de desarrollo de proyectos, desde
ésa area permanentemente estamos procurando y obviamente que ya tenemos como un
calendario de concursos y fondos nacionales e internacionales a los cuales aplicar.
Entonces generalmente recibimos proyectos, los desarrollamos y una vez que estan
desarrollados es decir que estan guiones escritos, o bien que tenemos primera sinopsis
por episodios en el caso de una serie, 0 primera sinopsis de una version de guion o de
un tratamiento, a partir de eso armamos una estrategia de desarrollo y de busqueda

de financiacién y a partir de eso aplicamos a diferentes fondos nacionales e



internacionales y buscamos inversores, distribuidores y demas para financiar ese

proyecto”’.

Sobre la participacién de inversores privados agrega:

“En general eso cubre un cuarenta, un cincuenta, un sesenta, un setenta,
dependiendo del proyecto y lo otro lo solventamos con coproducciones, con
inversiones privadas, con adelantos quizas algunas veces de distribucién digamos si
existiera ése tipo de financiacion mas mixta, o de co-producciones internacionales

tambien”.

Finalmente, Juan Maristany, desde su posicion, plantea estrategias similares a las de
los agentes citados anteriormente, esto es porque su interés es producir cinematograficamente
en Cordoba, pero difieren ya que dentro del campo de la produccion cinematografica
cordobesa es la produccion documental, lo cual implica que debe adaptar sus estrategias para
poder satisfacer éste interés mediante la utilizacion de los capitales que posee, los cuales

también son diferentes a los capitales poseidos por los otros agentes.

Las estrategias que utiliza para poder satisfacer su interés de producir documentales se
asemejan mas a las estrategias utilizadas por Paola Suérez, es decir, una planificacion en base
a un estudio de campo en paralelo al desarrollo de un proyecto audiovisual para su

presentacion a diferentes concursos sumados a inversiones propias o externas.

Afirma:

“Primero que nada, es un estudio de campo de todo lo que hay disponible, y en
paralelo lo que hay que hacer que es muy importante es avanzar con el desarrollo del
proyecto que en general la etapa de desarrollo es la etapa donde es més dificil para
conseguir fondos para llevar adelante. Casi siempre es inversion propia de la empresa
productora o de la persona que esta haciendo el proyecto y bueno, inversién tanto en

tiempo en fuerza de trabajo como en dinero”

Entonces, en torno a la obtencion de capital econdmico para la financiacion de un
proyecto cinematografico, podemos afirmar que sus estrategias comparten aspectos similares

a las estrategias utilizadas por Alejandro Cozza, Rosendo Ruiz, y Paola Suarez. Giran en



torno a la posibilidad de aplicar a concursos de subsidios para la produccion de un producto

cinematogréfico.

Pero difieren en torno a cémo solventar los gastos que éstos no puede cubrir:
Alejandro Cozza y Rosendo Ruiz prefieren ajustar la produccién al capital disponible, es
decir, utilizan sus demas capitales para adaptar sus intereses en base al capital econémico
disponible, ya sea recortando gastos de los agentes que participan como adaptando el proyecto
a fin de volverlo viable. Mientras que Paola Suarez y Juan Maristany prefieren negociar con
agentes privados o realizar inversiones propias para poder solventar los gastos de sus

producciones.

Del interés de producir cinematograficamente en Cordoba se deriva el interés de
distribuir las producciones realizadas, esto es, obtener rédito econémico de su exhibicién en
espacios de consumo, ya sea festivales, salas de cine, video clubes, canales de television, y

plataformas digitales, por medio de la difusion entre el publico de los productos realizados.

El INCAA no necesita pensar una estrategia de distribucion para las producciones
cinematogréaficas que subsidia ya es la misma institucion la que las distribuye en los espacios
que posee para tal fin, entonces, el Instituto no sélo plantea las condiciones para la obtencion
de subsidios para la produccion cinematografica, también determina las condiciones de

distribucién de éstos productos en sus espacios.

Pero también existen otros espacios independientes del Instituto que determinan sus
propias reglas en torno a los productos cinematograficos que selecciona para su distribucion,
como, por ejemplo, el Cineclub Municipal Hugo del Carril, que distribuye peliculas que no
tienen la necesidad de cumplir con los mismos requisitos planteados para la distribucién en

salas mayores.

Alejandro Cozza, por su calidad de productor de cine independiente, depende de la
difusion a través del circuito de salas independientes, por lo que el mismo debe movilizarse
para que sus productos le lleguen a la audiencia. Aqui juegan un papel fundamental los
capitales sociales, culturales, y simbdlicos de los que dispone, ya que estos pueden garantizar

una mejor distribucidén de sus proyectos por asociarlos a su persona. Hay que recordar que



Cozza posee una trayectoria dentro del campo en la cual ha acumulado estos capitales que
debe emplear.

El mismo alude a la imposibilidad de acceder con productos cinematogréaficos
independientes al decir:

“Insisto los cines comerciales si vos querés hacer una pelicula de cine, los

cines comerciales van a pasar tu pelicula en la medida en que esta hecha dentro de un

formato de calidad y produccion minimo que pase por INCAA, es real, si no, no

entras’.

Rosendo Ruiz no posee una estrategia fija para la distribucion de sus producciones
cinematogréficas, sino que adapta la estrategia en torno a cada proyecto y le atribuye parte del

éxito de la misma a factores azarosos, como es la difusion “boca en boca”.

Debemos considerar que éstos factores de “azar” no son los mismos factores que
intervendrian si se tratase de otro agente en el campo, con esto queremos decir que parte de lo
que Rosendo Ruiz determina como “factor suerte” se encuentra influenciado por su
trayectoria y los capitales culturales, simbolicos, y sociales que fue acumulando durante la
misma, por lo que podemos afirmar que Rosendo Ruiz recae en el uso de éstos capitales para

asegurar la distribucion de sus peliculas en las salas donde se proyectaran.

Por ultimo, debemos agregar que la estrategia de distribucion de Ruiz no se limita a un
tipo particular de sala, sino que busca la difusion de sus producciones en todas las salas que le

estén disponibles.

Al respecto dice:

“En éstos procesos obviamente hay que pensar las estrategias de acuerdo a
cada pelicula, no hay férmulas, cada pelicula tiene su propia forma de pensar la
distribucion y también hay un factor suerte [...] nosotros tuvimos suerte de que no
hubo grandes tanques americanos que entraban en la semana y se pudo mantener las
dos primeras semanas y entonces se puso a funcionar el “boca en boca” que es otra

)

gran ayuda para el fomento”.



Por su parte, las estrategias de distribucion de productos cinematograficos realizados
en Cdrdoba que emplea Paola Suérez, se dan en conjunto a la etapa de desarrollo del proyecto
que se busca distribuir, lo cual plantea la posibilidad de colaborar con otros agentes externos a
la productora que pueden aportar espacios para la distribucion de los productos

cinematogréficos una vez que éstos se hallen terminados.

Esto supone también una desventaja o inconveniente, ya que éstos agentes externos
pueden intervenir en el desarrollo del producto para moldearlo en base a sus intereses, que
pueden diferir de los intereses originales que llevaron al desarrollo de un proyecto, pero es
una de las condiciones de juego que plantea la utilizacion de ésta estrategia dentro del campo
de la produccion cinematogréfica cordobesa.

Dice Paola Suérez en la entrevista realizada:

“En general nosotros trabajamos durante el desarrollo muy fuertemente para
pensar en la distribucién de nuestros productos, nuestras producciones terminadas,
no esperamos a desarrollar, producir y terminar la serie la pelicula o lo que hagamos
para pensar en donde la vamos a distribuir [...] la distribucion para nosotros
atraviesa todo el proceso de produccion [ ...] Entonces, €s asi Como armamos nuestras
estrategias, entonces quizas, en la elaboracion de un guion, trabajamos con alguin
distribuidor que nos interese o que creamos que es mas acorde para el producto que
vamos a distribuir después, trabajamos en relacion con los canales para presentar
nuestros proyectos y co producir con los canales de hecho, o co financiar con los
canales, entonces sabemos que la distribucion estd asegurada en el caso de una serie,

por ejemplo”.

Esto altimo nos permite también hacer hincapié en los espacios que Suarez utiliza para
la distribucion de sus productos, que se constituyen en salas de cine para los productos
cinematogréaficos clasicos, es decir, peliculas, y la utilizacion de canales de television y
plataformas digitales para la distribucion de productos cinematogréaficos en formato seriado,
las cuales expanden las posibilidades de consumo de los mismos adaptandose a las

necesidades del consumidor.



Sobre las plataformas digitales agrega:

“La generacion de nuevas pantallas de exhibicién siempre promueven a una
mayor posibilidad de distribucion de cualquier tipo de contenido, entonces desde ése
lugar es altamente positivo la aparicion de otro tipo de plataformas que no sea
television tradicional o las salas de cine y mas pensando que hoy vemos lo que
gueremos, cuando queremos y como queremos en un mobile, en un dispositivo, en un
celular, en una tablet, en la compu, en tu casa, en la oficina, digamos, vos podes ver lo

que quieras, cuando quieras, donde quieras”.

En el caso de Juan Maristany, la distribucion de sus productos conlleva una mayor
complejidad por el formato que poseen, mientras que los otros agentes dentro del campo de la
produccion cinematografica cordobesa producen mayoritariamente productos de ficcion,
Maristany y sus compafieros de El Calefon producen documentales, los cuales son mas
complicados de distribuir en salas comerciales y dependen de otros espacios para su

exhibicion.

Por ende, las estrategias de distribucion que utilizan estan orientadas a otros espacios
gue no sean salas de cine comerciales, lo cual no implica que no se intente entrar en el circuito
comercial, pero debido a la dificultad que esto presenta se busca capitalizar sobre todo los

espacios alternativos que permiten la exhibicion de productos documentales.

Esto es mencionado por Juan Maristany en la entrevista realizada:

“nosotros empezamos produciendo pensando en un esquema de distribucion
cinematografica de salas, que siempre fue muy dificil, especialmente para
documentales [ ...] lo que apuntamos en ése contexto fue bueno, tratar de penetrar de
alguna manera en ése mercado mas industrial pero también jamas dejar de tener en
cuenta todo el circuito alternativo de exhibicion que existe, salas alternativas como
cineclubes, como espacios INCAA, como espacios en las universidades, que en un
momento los hubo muchos ahora creo que también hay, y bueno, de alguna manera

nosotros supimos también capitalizar eso”.

Cabe destacar que, en contraste con las salas de cine comercial, el documental posee

una buena recepcion por parte de las emisoras de television, por lo que desde la productora El



Calefén han sabido apuntar a ésos espacios que les permiten obtener rédito econémico por sus

producciones cinematograficas.

Esto se comprueba cuando afirma:

“Después también si nos dimos cuenta que el documental tiene una buena
recepcién en lo que es television entonces hay sefiales de televisién que estan
interesadas en comprar contenidos documentales porque de hecho la gente esta
mucho muy, mucho mas acostumbrada a consumir contenidos documentales a través
de la television méas que en el cine, entonces bueno, esa es otra via, estuvimos también

investigando”.

Luego de éste analisis podemos comprobar las similitudes y diferencias que existen en
las estrategias utilizadas por los agentes para poder satisfacer el interés de distribucién que
deviene del interés de producir cinematograficamente en Cordoba que le es inherente al

campo social estudiado.

Podemos ver como todos los agentes poseen estrategias similares que apuntan a
espacios donde sus productos cinematograficos tendran el mayor rédito posible, y que a la vez

condicionan el tipo de producto que realizaran.

A fin de concluir éste analisis conviene realizar una ultima aclaracion sobre las
estrategias utilizadas: Si bien éstas implican una inversion de los capitales disponibles que
cuentan, a su vez, con el respaldo de las trayectorias de los agentes participes, no implican que
vayan a tener éxito en satisfacer los intereses que fueron planteados anteriormente, sino que

otorgan una mayor posibilidad a que éstos se cumplan.

Para finalizar, podemos citar a Rosendo Ruiz para complementar esto Gltimo:

“Todo contribuye a que la gente vaya a ver tu pelicula, lo que no lo garantiza,
es una loteria, las herramientas las tenemos, tenemos el Internet mas todas las
posibilidades que nos da la prensa de Cérdoba que si uno les lleva el proyecto por ahi
te dan bola y te hacen un par de notas y todo eso ayuda, pero no garantiza que la

gente se movilice y vaya al cine, no hay formulas”.



CAPITULO 2



MARCO METODOLOGICO

TIPO DE METODOLOGIA UTILIZADA:

Primero nos parece importante realizar una delimitacion territorial y comentar como es
hacer cine en la Provincia de Cordoba. Recordemos que aqui, se cuenta con una importante
oferta académica, la cual resulta atractiva porque hay muchos lugares donde estudiar cine y
produccién audiovisual; ya sean publicos o privados, lo que permite tener un contacto mas
aproximado con el campo de la produccion. Entonces, podemos afirmar el campo de la
produccién cinematografica cordobesa esta instauradora partir del desempefio profesional de
los realizadores locales, el gran nGmero de productos realizados son evidencia de esto y una

legitimacidn de su experiencia.



Esta legitimacion de la experiencia de los agentes, de los cuales una fraccion
importante posee conocimientos obtenidos en instituciones académicas transforman a la
Provincia en una entidad cosmopolita que atrae a estudiantes y realizadores de diferentes
provincias del pais. Cdérdoba cuenta con varias salas de cine independientes, lo cual es
importante para la proyeccién de las peliculas que se hacen, porque se les da un espacio de
difusion a producciones independientes, cortometrajes y otras variedades de obras
emergentes. A éstas se les suman los espacios culturales, académicos, y las salas de cine

comerciales que pueden llegar a proyectar las producciones que se realizan localmente.

El producto audiovisual que acompafia a éste informe se realizé tomando en cuenta las
consideraciones teoricas que nos fueron ensefiadas a lo largo de la carrera de Licenciatura en
Comunicacion Social. EI mismo consiste en una aproximacion expositiva de las realidades
enfrentadas por los agentes entrevistados que se relacionan en el campo de la produccion

cinematogréafica en Cordoba.

Para la realizacion de este trabajo de campo, creimos conveniente fusionar la
perspectiva cualitativa como asi también, la perspectiva cuantitativa. La primera se utilizo
para obtener datos cualitativos a partir de la realizacion de entrevistas a productores y
directores cinematograficos. Y la segunda se planteé con el objetivo de saber cuantas
peliculas se han realizado en Cordoba durante los ultimos diez afios por medio de la obtencion
de datos cuantitativos estadisticos de cuantas peliculas se produjeron por medio de su

extraccion del sitio oficial del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales.

A continuacién, haremos una conceptualizacion de las metodologias empleadas a fin
de despejar dudas sobre en qué consiste cada una. Dicen Beatriz Emanuelli y otros: “La
perspectiva cualitativa consiste en reducir, categorizar, clarificar, sintetizar y comparar la
informacion con el fin de obtener una visién lo mas completa posible de la realidad objeto de
estudio. Mientras gque en la perspectiva cuantitativa se debe explicar como se analizaran los
datos, proponiendo un plan o un camino metodico y ordenado, aun cuando ello se pueda ir

modificando en el transcurso de la investigacion”. (Emanuelli, y otros, 2009, pagina 209).



HERRAMIENTAS DE RECOLECCION DE DATOS:

Las herramientas que se utilizaron seran caracterizadas de acuerdo a lo que propone el
libro “Herramientas de Metodologia para investigar en Comunicacion” de la cétedra de

Metodologia Aplicada de la Facultad de Comunicacion, UNC.

Entrevistas: utilizadas para obtener informacién cualitativa. Es una técnica cualitativa
atil para profundizar algunos aspectos tales como creencias, sentimientos, motivaciones,
valores y posibles modos de actuar. La entrevista proporciona informacién sobre los estados
de opinion de los distintos publicos sobre hechos pasados o actuales. En nuestro caso,
entrevistamos a directores y productores destacados de Cordoba con el objetivo de que den
cuenta de cuales son los desafios econdmicos que se plantean a la hora de producir cine en

Cordoba y qué estrategias utilizaron para superarlos.

Se utilizaron entrevistas semi-estructuradas, que se caracterizan por desarrollarse a

partir de un guion o pautas de preguntas abiertas, dejando lugar a la libre expresion del



entrevistado. Este guion sirve como orientacion para abarcar todos los temas de interés, pero
sin ser rigido. Las preguntas, en este tipo de entrevistas, no son estandarizadas y posibilitan
hacer algunas adicionales, accediendo de esa manera a nueva informacion a medida que

avanza el cuestionario base.

Al realizar las entrevistas se deben tener en cuenta varios factores, entre ellos:

- Definir el problema y el proposito por el que se desea indagar: hacer
entrevistas para poder conocer los desafios econdmicos que se le presentan
a los directores y productores que hacen cine en Cérdoba.

- A quienes indagar: entrevistar a las personas consideradas informantes
claves, es decir, aquellas que sean las mas adecuadas para brindar
informacion sobre el tema. Seran Alejandro Cozza; Paola Suarez; Rosendo
Ruiz y Juan Maristany, dedicados a la actividad cinematogréafica
cordobesa.

- Construccion de las preguntas: construir las preguntas guia para conocer

los aspectos antes mencionados.

Estadisticas: El uso de estadisticas es propio de la metodologia de investigacion
cuantitativa, se utilizan con el fin de cuantificar un valor determinado en un periodo de tiempo

determinado y asi extraer conclusiones basadas en los datos obtenidos.

En los objetivos del trabajo expresamos la intencion de cuantificar por medio de
estadisticas oficiales la cantidad de producciones audiovisuales de los Gltimos diez afos, es
decir, el periodo de tiempo que va desde el primero de enero de 2008 hasta el periodo de

tiempo actual, es decir, 2018 que se encuentra corriente.



ETAPAS DEL TRABAJO

Para la realizacion del producto audiovisual y su marco teorico adoptamos distintos

procedimientos metodoldgicos, que se aplicaron en catorce etapas:

Etapa 1: Debatir y posteriormente seleccionar a los productores y directores adecuados

para realizar las entrevistas que nos llevaran a obtener la informacion deseada.

Etapa 2: Establecer contacto con los posibles entrevistados para concretar los

encuentros.

Etapa 3: Investigar a fondo la trayectoria de esos agentes, que luego serdn

entrevistados.

Etapa 4: Elaborar el plan de trabajo y definir las perspectivas a utilizar.



Etapa 5: Elaborar las preguntas a realizar, planificar las entrevistas y gestionar el
alquiler del equipo necesario, viaticos y gastos eventuales.

Etapa 6: Realizar las entrevistas para conocer cuales son los desafios econémicos en la

produccion cinematografica de Cérdoba.

Etapa 7: Desgrabacion y transcripcion de las entrevistas.

Etapa 8: Elaboracion del marco teérico aplicando lo expresado por los agentes sociales

en esas entrevistas.

Etapa 9: Elaborar el marco metodoldgico para dar a conocer las perspectivas

utilizadas.

Etapa 10: Armar el guion literario y guion técnico de edicion del producto audiovisual

y seleccionar los inserts para complementar con el resto del material grabado.

Etapa 11: Realizar el montaje y edicidn, para lograr como resultado el producto final

que constituye la presente tesis.

Etapa 12: Realizar correcciones y retoques necesarios al material escrito y al producto

realizado.

Etapa 13: Registro y entrega del trabajo para su revision por un tribunal.

Etapa 14: Defensa de tesis.



FORMATO: DECISIONES FORMALES EN EL PROCESO DE
PRODUCCION DEL PRODUCTO AUDIOVISUAL.

En relacion al género y formato del producto, comenzaremos explicitando que el
producto realizado no es un documental en el sentido estricto de la palabra. No cumple con
los requisitos conceptuales para ser considerado un documental, pero utiliza herramientas y
conceptos que le son propios al género. EI mismo debe ser considerado como una indagacion
audiovisual que asume rasgos de la modalidad expositiva siguiendo las categorias de Nicholls
“expositiva” y por momentos “interactiva” con el objetivo de aproximarse a la produccion
cinematogréafica cordobesa se desarrolla y busca dar cuenta de las condiciones de juego que se
les plantean a los agentes que participan dentro del campo para satisfacer sus intereses

realizativos.

Comenzaremos por definir su caracter expositivo recordando que, segin Nicholls, La
modalidad documental expositiva es aquella que dirige el texto del documental directamente
al espectador. Es decir, para que un producto documental sea expositivo, debe interpelar al

espectador en su enunciacion del mensaje que se busca transmitir.



El producto realizado contiene elementos propios de una caracteristica expositiva en
torno a que el objetivo del mismo es requerir al espectador a que tome una determinada
accion o decision posible, por medio del mensaje. Particularmente, lo que se quiere dar cuenta
es el modo en que los agentes plantean estrategias para satisfacer los intereses de produccion
cinematogréfica que les son inherentes dentro del campo especifico a fin de que los
espectadores que deseen introducirse dentro de este puedan replicar las estrategias utilizadas o

plantear sus propias versiones.

Nichols también detalla los elementos del documental expositivo listando al
comentario omnisciente, o voz en off, y la utilizacién intertitulos e imagenes sirven como

ilustracién de aquello que se esta relatando.

Algunos de éstos elementos también se hallan presentes en el producto audiovisual, se
utiliza una voz en off para introducir y guiar al espectador durante el desarrollo del mismo, y

se acomparia a las voces que intervienen con imagenes que ayudan a ilustrar lo que enuncian.

Por otra parte, también hay presentes elementos que le son propios a la modalidad
interactiva, que fue definida anteriormente como modalidad en la que el realizador se
involucra de manera mas directa con la realidad historica que pretende representar. Requiere

de interaccion entre el realizador y los agentes del campo a quienes pretende interpelar.

Bill Nichols afiade sobre lo anterior: “El documental interactivo hace hincapié en las
imagenes de testimonio o intercambio verbal y en las imagenes de demostracion. La
autoridad textual se desplaza hacia los actores sociales reclutados [...] Predominan varias
formas de monélogo y dialogo (real o aparente). 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. EI montaje tiene la funcion de mantener una continuidad logica

entre los puntos de vista individuales.” (Bill Nichols, 1997, pagina 72).

Las herramientas que les son propias al formato interactivo, principalmente la
entrevista, son las que consideramos como mas adecuadas para la obtencion de datos

relevantes para nuestra investigacion.



A fin de poder obtener la informacion necesaria para determinar los desafios
econodmicos a los que se enfrentan los productores cinematogréficos cordobeses, es preciso

que nosotros, los realizadores, busquemos interactuar con ellos en su contexto profesional.

El documental como concepto o practica, plantea Bill Nichols, no se establece sobre
un territorio fijo. Tampoco implica un inventario finito de ciertas técnicas o un numero

predeterminado de técnicas que abordar. En términos del autor:

“De mayor importancia que la finalidad ontologica de una definicion - con qué
acierto capta la <<esencia >> del documental - es el objetivo que se persigue con una
definicion y la facilidad con que ésta sitla y aborda cuestiones de importancia, las que

quedan pendientes del pasado y las que plantea el presente”(Bill Nichols, 1997, pagina 42).

A partir de ello define documental desde tres puntos de vistas: el del realizador, el del

texto y del espectador.

Una definicidn establecida desde la mirada del realizador puede asentarse sobre los
términos de control que posee sobre su obra: quienes realizan documentales tienen menos

capacidad de control sobre sus temas que los realizadores de la ficcion.

En El arte cinematogréafico: una introduccion, Bordwell y Thompson afirman:

“A menudo diferenciamos una pelicula documental de una de ficcion segun el
grado de control que se ha ejercido durante la produccion. Normalmente, el director
de documentales controla so6lo ciertas variables de la preparacion, el rodaje y el
montaje; algunas variables (por ejemplo, el guion y la investigacion) se pueden
omitir, mientras que otras (decorados, iluminacion, comportamiento de los
“personajes”) estan presentes, pero a menudo sin ningun control.”(Bordwell.D vy

Thompson, 1995).

Haciendo referencia a los textos, se puede considerar al documental como un género
cinematogréafico al igual que otros. Las peliculas del género documental comparten ciertos
rasgos comunes no observables en otros géneros aun cuando cada una de ellas en su

singularidad posee una estructura y normas internas propias. En su generalidad los



documentales, plantea Nichols, “foman forma en torno a una logica informativa. La
economia de esta logica requiere una representacion, razonamiento o argumento acerca del

mundo historico ”.(Bill Nichols, 1997, pagina 49).

Partiendo de los espectadores, el documental se distingue de la ficcion narrativa en
cuanto a la diferencia que presenta la expectativa que genera el estatus del texto en relacion
con el mundo histérico. Se presentan indicios en el texto que dirigen la creencia del
espectador a vincular directamente las imagenes representadas con el mundo histérico. Se
presume que dichas imagenes referenciales proyectadas en una pantalla son equivalentes al
hecho real del que un individuo hubiera podido atestiguar si hubiese estado presente en el
lugar de los hechos.

Las modalidades de representacion, ‘“son formas bdsicas de organizar textos en
relacion con ciertos rasgos o convenciones recurrentes”. (Bill Nichols, 1997, pagina 65).
Relacionando esta categorizacion con la de géneros discursivos planteado por Bajtin, donde
los géneros se definian como estructuras relativamente estables de enunciados, las
modalidades de representacion también adquieren el caracter de estructuras que pretenden
agrupar diferentes textos y sus tematicas bajo ciertas formas o formulas que repiten
estrategias, normas, o, como su nombre lo indica, modalidades de decir o de construir
audiovisualmente un texto bajo determinadas caracteristicas que se repiten de un documental

a otro.

Se considera necesario realizar una breve distincion de las cuatro modalidades

planteadas por el autor, a saber: expositiva, interactiva, reflexiva y de observacion.

La modalidad documental expositiva es aquella que dirige el texto del documental
directamente al espectador. Se caracteriza por el comentario omnisciente, una voz en off que
expone una argumentacion vinculada al mundo histérico; se utilizan intertitulos; y las

imagenes sirven como ilustracion de aquello que se esté relatando.

En el documental de modalidad interactiva el realizador se involucra de manera méas
directa con la realidad historica que pretende representar. Como su nombre lo indica, se
produce una interaccion entre el realizador y los actores sociales a quienes éste se dirige. A

diferencia del texto expositivo donde el discurso comentado se realiza y se adhiere a las



imégenes en la postproduccion, en el documental interactivo se puede observar al realizador
en el encuentro cara a cara con otros, interpeldndolos, cuestionandolos, participando de algin

acontecimiento.

Por su parte, el documental reflexivo se caracteriza por ser mas del tipo introspectivo,
es decir, pretende reflexionar acerca del proceso de representacion planteado por las demas
modalidades. Se vuelca hacia el meta-comentario y deja un poco de lado el discurso sobre el

mundo histérico en si.

El documental de observacién implica principalmente la no intervencion del
realizador. “Estas peliculas ceden el “control”, mas que cualquier otra modalidad, a los
sucesos que se desarrollan delante de la cdmara.”(Bill Nichols, 1997, pagina 72). La
modalidad de observacion pretende no solo registrar momentos destacados o reveladores de
los hechos filmados, a los que se denominaria como “tiempo de ficcidon” sino que su
intencionalidad esta basada en mostrar los ritmos de la vida tal cual ocurre, denominados

como “tiempos muertos” donde la apariencia no ocurre nada de importancia.

En el caso de Alejandro Cozza, la entrevista se realizd en su videoclub, ya que éste es
el lugar donde trabaja habitualmente cuando no esta realizando un producto cinematografico o

ejerciendo como docente.

Rosendo Ruiz fue entrevistado en el Cineclub Municipal, ya que el mismo es quien
decidio la locacion de la entrevista y lo considera un segundo hogar, uno de sus lugares

favoritos dentro de la ciudad.

Juan Maristany y Paola Suérez, fueron entrevistados en sus productoras
correspondientes, en horario de trabajo, por lo que se pudo observar la dindAmica cotidiana con

la que se manejan.

La entrevista provee de una herramienta interactiva conveniente para acercarnos al
individuo en cuestién y poner en discusion nuestras inquietudes, es decir, nosotros no
podemos pretender obtener informacion de la perspectiva de los agentes que intervienen en la
produccién cinematogréafica cordobesa en el rol de productores sin interactuar con ellos y sus

realidades.



Entonces, a los elementos expositivos mencionados anteriormente y que fueron
empleados en la realizacidon del producto audiovisual, se le suman los elementos que le son

propios a la modalidad interactiva.

Sobre el proceso de interaccion Bill Nichols dice: “La interaccion a menudo gira en
torno a la forma conocida como entrevista. Esta forma plantea cuestiones éticas propias: Las
entrevistas son una forma de discurso jerarquico que se deriva de la distribucion desigual del
poder, como ocurre con la confesién y el interrogatorio. El texto interactivo adopta muchas
formas, pero todas ellas llevan a los actores sociales hacia el encuentro directo con el
realizador. Cuando se oye la voz del realizador, se dirige a los actores sociales que aparecen

en pantalla en vez de al espectador”.(Bill Nichols, 1997, pagina 82-83).

Es por medio de la entrevista que nosotros, en calidad de realizadores, interpelamos a
los productores cordobeses a fin de obtener una vision interna de los desafios economicos a
los que se enfrentan a la hora de realizar un producto audiovisual. Obtenemos una definicion
puntual de estos desafios, pero a su vez tambien obtenemos informacion acerca de como

hacen para superarlos, qué estrategias plantean, las cuales son Unicas a cada entrevistado.

Por medio de la entrevista también podemos obtener perspectivas que les son unicas a
cada uno de los individuos en materia del campo laboral, trayectoria y el como se han ido
adaptando a los cambios que se han dado en los ultimos diez afios, lo cual a su vez se
relaciona con los trasfondos personales de cada uno de ellos, sus modos de trabajar, su

formacidn académica, sus recursos, y sus posturas en base a los modos de consumo actuales.

Nos es Util, finalmente, para poder transmitir todo lo anterior al espectador, ya que el
objetivo del producto realizado es dar conocimiento de las estrategias posibles para financiar
una produccién cinematografica en Cérdoba. Y siendo que nosotros no poseemos ese
conocimiento, ni tenemos experiencia en el campo, requerimos de otros agentes para poder
suplir esta falta de datos, por lo que decidimos, entre todos los productores cinematogréaficos
cordobeses, entrevistar a aquellos cuya trayectoria y desempefio dentro del campo es, a su

vez, notoria, y variada.



La trayectoria de los entrevistados fue enunciada y analizada en el marco tedrico de
éste informe, se hizo un listado que, retomando a Pierre Bourdieu, da cuenta de los origenes,

procesos formativos, capitales acumulados, y dentro de éstos, a los galardones obtenidos.

Y decimos que es variada, ya que, si bien todos participan en el campo de la
produccion cinematogréfica cordobesa, no lo hacen de la misma forma, es decir, no producen
los mismos formatos, ni los distribuyen de la misma manera, plantean estrategias diferentes

porque se hallan en posiciones distintas.
La combinacion de éstos dos factores, trayectoria y variedad, es lo que, a nuestro

criterio, resulta atractivo para abordar la cuestion del financiamiento dentro del campo

estudiado, ya que ofrece una pluralidad de voces que se afirma sobre su propia diversidad.

CAPITULO 3



PROCESO DE REALIZACION DEL
PRODUCTO:

En éste capitulo discutiremos los elementos empleados en el proceso de realizacion
del producto audiovisual complementario al informe escrito, se analizaran cada uno de los
conceptos que intervinieron y se hara también un desarrollo de las decisiones tomadas en

torno a la aplicacién de los conceptos.

CODIGOS VISUALES: LA COMPOSICION FOTOGRAFICA, LA MOVILIDAD E
INDICIOS GRAFICOS.

Los cddigos de la composicion fotografica indican lo que es propio del lenguaje
cinematogréafico diferenciandose del lenguaje de la pintura y conservando cierto parentesco
con el de la fotografia fija. Estos se caracterizan a través de una serie de hechos: la

perspectiva, el encuadre y la iluminacion.

La perspectiva: en este caso, la nocion adquiere un caracter meramente descriptivo y

explicativo en cuanto aclara que, generalmente, “los objetos reproducidos en un film tienden a
desplegarse en el campo visual del espectador de un modo “natural”, es decir, de un modo
homogéneo respecto de los canones normalmente activos en la vision de lo real” (Casetti, F, vy

Di Chio, 2007, pagina 77).



El encuadre: los modos de la filmacion. Cuando se filma un objeto se decide el punto
de vista desde el cual es mirado y se hace mirar (de frente, desde arriba, desde abajo, cerca o
lejos, etc.) y por lo tanto no son casuales las elecciones realizadas y sus consecuencias. La
opcion de filmacion da cuenta de la intencionalidad enunciativa ya que subraya o suma
significado a los que el objeto encuadrado ya posee. Entre estos cddigos se encuentran la
escala de los planos, y los grados de la angulacion que la cdmara brinda a la imagen.

Los medios utilizados para la realizacién audiovisual que acompafia a ésta tesis son
comunes dentro de la produccion audiovisual. Se utilizaron dos cAmaras para la realizacion
de las entrevistas y para el registro de inserts, dos micr6fonos de corbata para el registro
preciso del audio de los testimonios de los entrevistados, una computadora para la edicion
post entrevista y la grabacion del material en el formato especifico requerido por el tribunal de
tesis (DVD, Blu-Ray, Digital) que sera entregado para su revision previa a examen.

Con respecto a los planos propuestos durante el rodaje, se decidi6 mantener un
formato a dos camaras, una que tome al entrevistador, otra que tome al entrevistado, en
posicion opuesta uno de otro a fin de mantener un balance arménico en la realizacion de las

entrevistas.

Durante la etapa de rodaje, por constricciones espaciales, no fue posible siempre
mantener la propuesta anterior, por lo que se tuvo que recurrir a diferentes posiciones de los

entrevistados generando una estética diferente para cada entrevista como resultado.

Esto se puede observar en la entrevista de Paola Suarez, que esté realizada en un plano
distinto a las demas entrevistas, especificamente hablando, se realiz en plano general, y no
en plano medio enfocando a ambos participantes. EI motivo de esto fue a causa de una falla

técnica en las cAmaras utilizadas que impidié que se pudiera grabar a dos caAmaras.

A su vez, los ajustes de imagen, es decir, diafragma, balance de blancos y color setting
se realizaron a mano para poder ajustarse a las diferentes iluminaciones presentes durante el

rodaje.



Retomando al autor, se define al plano dentro del lenguaje audiovisual como su unidad

minima. Se la aborda segun dos criterios, en relacion al tiempo y al espacio:

El plano, desde un criterio temporal, se define como aquello que la camara graba
desde que inicia la filmacidn hasta que para, es decir, que equivale a lo que se denomina como

toma, comprendida entre dos cortes de filmacion.

Desde un criterio espacial, el plano refiere al contenido que puede visualizarse en cada
fotograma, refiere a la imagen captada. Los planos pueden categorizarse, siguiendo un criterio
espacial, en una serie de tipologias cuando se refiere al tamafio del encuadre, tomando como

referencia la figura humana. Se habla entonces de:

Plano medio (PM): muestra en la imagen que compone al personaje desde el pecho
hasta la cabeza. Aporta expresividad ya que puede capturar gestos de manos, vestimenta y
contexto en el cual se desarrolla el acontecimiento. Permite reproducir conversaciones o

didlogos dando cuenta de la relacion entre ambos personajes.

Este plano fue el que utilizamos para las entrevistas de Alejandro Cozza, Rosendo
Ruiz y Juan Maristany, tambien fue el que se utilizé para filmar al entrevistador. La meta era
proporcionar una mejor aproximacion a los modismos particulares de cada uno a la hora de

expresarse y tratar de establecer una relacion entre entrevistados y entrevistador.

Plano general (PG): es el plano de mayor caracter descriptivo, ya que engloba al
contexto que circunda a los personajes, las posiciones que ocupan en el espacio y entre si. El
ambiente ocupa la mayor parte de la pantalla a la vez que los personajes figuran de cuerpo

entero.

Al principio del video puede verse como se utilizd para ubicarnos en el espacio del
videoclub de Alejandro Cozza, el propdsito del mismo fue mostrar al entrevistador entrando

al Videoclub Séptimo Arte a fin de dejar asentado el espacio donde se realizara la entrevista.

Se utiliz6 en el Cineclub Municipal, en la entrevista a Ruiz, ya que nos permite

ubicarnos dentro de un espacio reconocido como un lugar de difusion de cine cordobés y asi



poder aprovechar la locacion para adherir a la idea de lo que se est& analizando es el campo de
la produccion cinematogréfica cordobesa.

También se utiliz6 en la entrevista de Paola Suarez, pero no por motivos estéticos,
sino porque las circunstancias técnicas de una de las camaras impidieron que se pudiera filmar
con dos. Ademas, las circunstancias laborales de la entrevistada impedian la realizacion de la
entrevista otro dia que no fuese la fecha planteada, por lo que se decidié adaptarse a éstas

circunstancias y optar por un plano general.

Es el mismo plano que se utiliza al final del producto cuando el entrevistador se sienta
antes del comienzo de los créditos que fue utilizado a modo de cierre del audiovisual

producido y como transicion del contenido a los créditos finales.

Primer plano (P.P): es aquel que captura al personaje desde los hombros hasta la
cabeza aproximadamente. Puede admitir graduaciones segun se centre mas o menos en el

rostro. Apela a la transmision de una emocidn o situacion de emotividad.

Se hizo uso del primer plano en la cara del entrevistador en la entrevista con Rosendo
Ruiz y que es utilizado como insert durante la entrevista con el objetivo de hacerla dinamica y

no aburrir al espectador.

Plano detalle (P.D): este tipo de plano selecciona un elemento de una realidad mayor
y lo capta de manera detallada. Ejemplo de ello es los labios de un rostro, una mano, el
picaporte de una puerta, etc. Adquiere sentido cuando se pretende dar importancia o

relevancia al detalle seleccionado.

Los planos detalles utilizados son varios, y se hicieron de tal forma que contribuyen a
la narrativa espacial del lugar donde se entrevista al agente del campo de la produccion
cinematogréafica cordobesa. Se utilizaron planos detalles del Cineclub y del Videoclub
Séptimo Arte en donde se muestran diferentes objetos que alli se encuentran a modo de situar

al espectador en el lugar de la entrevista.

No se pudo hacer lo mismo con Juan Maristany y Paola Suérez ya que las locaciones

de las entrevistas no son conocidas por ser lugares privados, entonces no se puede asociar al



espectador con Jaque Content o EI Calefobn de la misma manera que con el Cineclub
Municipal Hugo del Carril, ya que éste Gltimo es un lugar cultural de la ciudad de Coérdoba
donde se realizan proyecciones de cine, y las productoras son lugares de trabajo que no tienen
mucha conexién con el ambiente més alla del hecho de que alli se realizan los productos que

se proyectaran en los espacios cinematogréaficos de la Provincia de Cérdoba.

Por éste motivo, se decidi6 utilizar inserts de las producciones de ambos,
acompafiados de elementos gréaficos que los asocian con sus productoras, con lo que se busca
asociar la imagen producida con los entrevistados que se interpelan. Esto también esta

presente en las otras dos entrevistas, pero en menor medida.

Por su parte, en cuanto a los grados de la angulacién se preve las siguientes opciones:

Encuadre frontal: el objeto filmado se encuentra ubicado a la misma altura que la
camara.

Encuadre picado (desde arriba): la camara se ubica por encima del objeto filmado.

Encuadre contrapicado (desde abajo): la camara se ubica por debajo del objeto

filmado.

Los encuadres utilizados durante el rodaje son todos encuadres frontales, la camara se
coloco a la altura de los entrevistados a fin de mantener la misma armonia estética entre si,
con excepcion al caso de Paola Suarez cuyos planos son diferentes pero el encuadre es el

mismo.

Las opciones que se realizan en la utilizacion de los planos y de la angulacion
determinan no solo una cuestion de “gramatica” sino mas bien de “retérica”, es decir que,
ademas de que el discurso audiovisual se caracterice por la utilizacion de ciertos cddigos, la
utilizacion y el modo en que los mismos son puestos en juego definen la forma, el modo como

se construye el discurso, es decir, su modalidad enunciativa.

C) La iluminacion: Casetti y DiChio (2007) plantearon dos opciones en cuanto a la

iluminacién:



[luminacion neutra: dicha opcion tiene como fin hacer visibles los objetos

encuadrados sin ningun artificio mas que obtener un resultado realista.

[luminacion subrayada: como su nombre lo indica, este tipo de opcidn tiene como fin

resaltar los objetos encuadrados y provocar un efecto fuertemente antinatural.

La iluminacién utilizada en los casos de Cozza, y Ruiz fue de origen natural, provista
por el entorno donde se filmaron, y las entrevistas de Paola Suérez y Juan Maristany fueron
realizadas con iluminacidn artificial. En el primer caso, esta fue provista por los empleados de
la productora por medio de dos reflectores modelo Def Cool de cuatro tubos que sirvieron
para iluminar el estudio de grabacion donde se realizo la entrevista. En el segundo, se utilizo
las luces de la habitacion de la productora acompafiadas con la luz natural de las ventanas que

alli se encontraban.

3. La movilidad:

Segun Casetti y DiChio (2007), es un rasgo puramente del lenguaje audiovisual y lo
distingue de los lenguajes de las imagenes fijas. En este tipo de codigos es necesario destacar
dos caracteristicas esenciales: el movimiento que se sucede en la imagen filmada, y, por otra
parte, el movimiento de la imagen en si, o, dicho de otro modo, la movilidad del punto de
vista desde el que se filma la realidad estructurada. Ambos casos se designan respectivamente

como “movimiento de la pro-filmacién” y “movimiento de la camara”.

En relacién a los movimientos de la camara se distingue una clasificacién de gran

utilidad para el andlisis de los discursos audiovisuales:

Panoramica: siguiendo esta opcion la cAmara se mueve sobre su propio eje y realiza
dicho movimiento en tres sentidos posibles: vertical (la camara sube o baja), horizontal (la
camara se mueve hacia derecha o izquierda ganando fragmentos de espacio antes

comprendido como espacio oblicuo (el movimiento se realiza de muestra transversal).



En el producto se puede comprobar el uso de una panoramica vertical en uno de los
inserts que se utilizan en la entrevista de Rosendo Ruiz que filma la fachada superior de la
sala de cine del Cineclub Municipal.

Travelling: en el travelling tradicional la cAmara se moviliza por medio de unas vias y
situada en un carro especial. De este modo realiza movimientos de manera frontal y se

impulsa ganando profundidad o de manera transversal por el ambiente o escenario.

Este tipo de movimientos también pueden realizarse de maneras variadas tales como
en una grua fija o movil, denominada “Dolly”; también se puede situar la cAmara sobre un
automovil para alcanzar velocidad en su desplazamiento, llamada “camera-car” o incluso se
puede aplicar sobre el propio cuerpo del operario de dos maneras posibles: el travelling o la
steady-cam. En la primera situacion, la imagen es sensible a los movimientos humanos,
mientras que, en la segunda, la steady-cam, se pueden suprimir los movimientos o pequefios
saltos que generan el pulso y el andar humanos por medio de soportes o dispositivos

hidraulicos y es equiparable a la fluidez del carro de travelling tradicional.

En el caso de nuestro producto audiovisual no se utilizaron técnicas de movimiento,
las camaras estuvieron fijas durante todo momento y no se realizd ningin movimiento de

acercamiento o alejamiento propio del uso del zoom.

Si es posible notar que en el caso de Paola Suarez se observa un movimiento de
camara, pero éste fue accidental y debido a su brevedad no afect6 de gravedad el contenido de

la entrevista, por lo cual se decidio utilizarlo en el proceso de montaje.

4.Los indicios gréaficos y sus codigos: Al hablar de indicios graficos se hace referencia
a “todos los géneros de escritura presentes en el film”. (Casetti, F, y Di Chio, 2007, pagina

88).Se seleccionan los siguientes:

Los titulos: aquellos que figuran al inicio y al final del discurso audiovisual y
presentan la informacion referida al “aparato productivo del casting y los créditos, o

instrucciones para la utilizacion del film” (Casetti, F, y Di Chio, 2007, pagina 87).



El producto posee una placa de titulo que aparece despues de la introduccion que se
hace por medio de la combinacion de inserts de diferentes producciones cordobesas, ademas,
posee también una seccion de créditos y agradecimientos al final de la misma que fueron

colocados para el reconocimiento de los involucrados en el desarrollo del mismo.

Los textos; se corresponden con los indicios graficos pertenecientes a la realidad
filmada y que el discurso audiovisual los reproduce por medio de la captura de las imagenes.
Son de carécter diegético cuando pertenecen al plano de la historia como por ejemplo el
nombre de un negocio o local, o de caréacter no diegético cuando no pertenecen al mundo

enunciado, sino que son insertos por el sujeto enunciador.

El proposito de los textos utilizados en el producto audiovisual es el de aportar
informacion complementaria acerca de los entrevistados y también como herramienta

expositiva de las estadisticas obtenidas del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales.

La mayoria de ellos no son diegéticos, sino que fueron afiadidos durante el montaje y
edicion del producto por decision de los realizadores. Por otro lado, también hay textos
diegéticos que son aquellos que aparecen ligados a las locaciones donde se dieron las
entrevistas de Alejandro Cozza y Rosendo Ruiz, y sirven para ubicarnos en un espacio

reconocible.

Los codigos sonoros: Siguiendo a Casetti y DiChio (2007) cuando se habla de codigos
sonoros se hace referencia a tres tipos: las voces, los ruidos y los sonidos musicales. A su vez,
el sonido puede ser definido como “diegético” cuando la fuente proviene de la realidad
representada o “no diegético” cuando proviene del espacio capturado en pantalla. El sonido

diegético puede ser “onscreen” u “offscreen”.

El sonido del producto audiovisual es mayoritariamente diegético, registrado de forma
directa con micréfonos de corbata conectados a las camaras en las entrevistas a Alejandro

Cozza, Rosendo Ruiz, y Juan Maristany.

En la entrevista a Paola Suarez se utilizd6 un micr6fono de mano unidireccional
supercardioide, entendiendo por éste a los micréfonos sensibles a los sonidos provenientes de

una direccién y que apuntado directamente a una fuente sonora se elimina todo sonido que



quede fuera del alcance del mismo, simulando el funcionamiento del oido humano, que fue
provisto por los empleados de la productora ante un desperfecto técnico causado por la
desincronizacion de los micr6fonos de corbata alquilados.

A su vez, hay utilizacién de sonidos extradiegéticos en la utilizacion de recursos
sonoros como son la voz en off del presentador, el sonido del proyector que se observa al
inicio del producto y la musica de Carlos “La Mona” Jiménez en uno de los inserts posteriores

a ésta primera imagen.

Montaje: es la union de los distintos trozos de pelicula para crear una cinta final.
Consiste en escoger, ordenar y unir una seleccién de los planos a registrar, segin una idea y

una dindmica determinada, a partir del guion, la idea del director y el aporte del montador.

Durante la etapa de montaje seleccionamos el material que nosotros pensamos se
correspondia mejor en base al mensaje que queremos transmitir. Se volvio a revisar el
material grabado, se evalud qué partes eran mejores para cumplir con nuestros objetivos, se

descarto las que no, y se adapto el guion para poder darle un hilo argumental a las mismas.

Algunas de las tomas presentan problemas técnicos, por ejemplo, las de Rosendo Ruiz
tienen un encuadre molesto en el sentido de que se le recorta un pedazo de cabeza y en las de

Juan Maristany el entrevistado entra y sale del foco de la cAmara.

A pesar de esto, hemos decidido incluirlas en el producto final ya que, si bien para un
experto estos problemas saltan a primera vista, no creemos que afecte la naturaleza del
mensaje que se quiere transmitir. Creemos, en calidad de estudiantes de la carrera de
Licenciatura en Comunicacién Social, que el mensaje supera a la imagen, es decir, creemos
que las personas a las que esté apuntado el producto audiovisual que acompafia a este informe
escrito podran ver mas alla de los defectos técnicos del mismo y saber captar la idea central

que éste transmite a pesar de ellas.

El contenido de las entrevistas es un contenido Unico que se da en una ocasion de
caracter irrepetible en el sentido de que, en caso de volver a grabar las mismas, pero habiendo

solucionado las cuestiones técnicas, no se volveran a dar las mismas entrevistas con las



mismas palabras que se usaron como argumentos en varias de las partes de este informe

escrito.

Ademéas, muchas de ellas se hicieron tras largos periodos de planificacion,
postergacion, y reprogramacion por parte de los entrevistados, lo cual hace que sea mas dificil
su re-grabacion ya que es incierto si los agentes entrevistados podran, o querran, concedernos
otra entrevista en la cual se le realicen las mismas preguntas y se busque obtener las mismas

respuestas que dieron en entrevistas pasadas.

A continuacién, se adjunta el guion técnico, el cual fue adaptado de las transcripciones
de las entrevistas que pueden ser consideradas como un guion literario extendido del trabajo

en crudo que se produjo en su realizacion.

En otras palabras, las entrevistas completas se encuentran en la seccion de anexos de
éste informe, y sobre ellas se trabajo en el escrito. Pero por cuestiones de reglamento
académico, hemos tenido que recortarlas a fin de que puedan ser amalgamadas en un solo

producto audiovisual que cumpla con los requisitos planteados por la institucion.

Edicién: no debe ser confundida con montaje ya que en el mismo se trabaja con la
seleccion del material registrado y en la edicion se trabaja con otros materiales que se agregan

al producto para dar forma a la idea del director.

Para esta etapa se utilizaron los softwares de edicion de video e imagen del paquete
Adobe, especificamente el Adobe After Effects y el Adobe Premiere, a fin de poder retocar
las imagenes y utilizar inserts como material de soporte de las mismas, ademas de poder

incorporar en el producto los elementos sonoros registrados por los micréfonos.



GUION TECNICO

VIDEO

AUDIO

SE ENCIENDE UN PROYECTOR DEL
CUAL SALEN UNA SUCESION DE
FRAGMENTOS DE PRODUCCIONES
CORDOBESAS QUE ACOMPANAN LA
VOZ EN OFF

INSERT COMPILADO DE
FRAGMENTOS DE PRODUCCIONES
CORDOBESAS

“LA CHICA QUE LIMPIA”

“OTRA MADRE”

“YATASTO”

“CRIADA”

“DE CARAVANA”

DEJAR AUDIO DE INSERT DE “LA
MONA COMO SONIDO DE FONDO
BAJO QUE ACOMPANE LA VOZ EN
OFF

“COLLAGE”

SONIDO DE PROYECTOR HASTA
PLACA DE PRESENTACION

VOZ EN OFF: El cine cordobés posee una
trayectoria que ha ido expandiéndose de
forma constante en los ultimos diez afos.
Comprende muchos desafios, y dentro de
ésos, financiar una pelicula es uno de los
mas importantes y a la vez uno de los
menos discutidos en las catedras de las
instituciones educativas dedicadas a la
formacion de futuros realizadores.

Esto nos genera una inquietud como
estudiantes y futuros realizadores: ¢De
donde sale el dinero que se necesita para
hacer cine en Cérdoba? ;Y como se
distribuyen los productos elaborados para
que lleguen al publico?

Para resolver esto, nos acercamos a hablar
con cuatro productores cordobeses que
participaron en producciones
cinematogréficas, pero que también tienen
la riqueza de haber abordado otros géneros.
Ellos nos comentaron cuéles son sus
herramientas y recursos, y como se




“EL INVIERNO DE LOS RAROS”

“ATLANTIDA”

financian sus producciones.

PLACA DE TITULO:

“Aproximacion al financiamiento

cinematogréafico en Cordoba: 2008-2018”

SIGUE SONIDO DE PROYECTOR

SONIDO “PIP” DEL PROYECTOR

EXT. VIDEOCLUB SEPTIMO ARTE

PLANO GENERAL A LA ENTRADA DEL
VIDEOCLUB

EL ENTREVISTADOR ENTRA AL
VIDEO CLUB.

SONIDO AMBIENTE

INT. VIDEOCLUB SEPTIMO ARTE

EL ENTREVISTADOR VA HACIA
DONDE ESTA ALEJANDRO COZZA

SONIDO AMBIENTE SE FUNDE CON
EL COMIENZO DE LA ENTREVISTA.

PRIMER PLANO AL ENTREVISTADOR

ENTREVISTADOR: Alejandro vos fuiste
colaborador y productor de varias
producciones cordobesas importantes y
destacadas. Trabajaste codo a codo con
Rosendo Ruiz y sos contemporaneo de
varias producciones de “El Calefon”.
Nosotros queremos saber ;Como es que se
financiaron esas peliculas?

CORTE DIRECTO

PLANO MEDIO ALEJANDRO COZZA
ACOMPANA DADISCALIA
ALEJANDRO COZZA

DIRECTOR/GUIONISTA

ALEJANDRO: Toda esta movida de cine
en Cordoba tuvo mucho que ver la
aparicion evidentemente de nuevos
formatos de grabacion, de camaras
digitales, abaratamiento de algunos costos
de produccion. Eso por un lado. Fue
importante digamos, evidentemente yo
cuando estudiaba cine o los comienzos del
2000 era complicado imaginarnos haciendo
cine aca en Cordoba... por los costos,
porque a lo mejor no teniamos tampoco la




experticia en eso; Y fue importante en una
primera etapa obviamente un espaldarazo
por parte del INCAA de dotar de
antecedentes para poder presentarse frente
al Instituto Nacional a tres producciones de
Cérdoba. Por concurso quedaron
“Hipolito”, “De Caravana”, “El Invierno de
los raros”, entonces esas peliculas al tener
antecedentes pudieron aspirar a presentarse
a un publico de declaracién de interés que
se llamaba en ese momento para poder ser
hechas por medios de subsidios. Ese fue
importante espaldarazo porque las primeras
peliculas que aparecieron ya
comercialmente y con cierto éxito tuvieron
un apoyo oficial del INCAA.

CORTE DIRECTO INSERT CINECLUB
MUNICIPAL

TOMA DEL LOGO EN EL SUELO
TOMA DEL CAFE EN LA MESA
ACOMPANA DADISCALIA
ROSENDO RUIZ

DIRECTOR/PRODUCTOR

ROSENDO: Mira, en primer lugar,
aprendimos que el instituto de cine, por
mas que este en Buenos Aires tiene un
espiritu federal y no estan cerradas las
puertas para los cordobeses ni para nadie de
otras provincias, solo que, hay que conocer
como se maneja el instituto de cine que es
un instituto que justamente tenemos los
argentinos para saber aprovecharlo y
presentar proyectos para que los financie el
instituto de cine. Hace afios que se abrio
ésta posibilidad, ésta ventana que desde
Cordoba aprendimos a presentar proyectos
y acceder al instituto. Yo creo que es la
primera via mas importante que tenemos
los realizadores audiovisuales para aplicar y
poder tener el mismo derecho que tiene la
gente de Buenos Aires para hacer peliculas
con el instituto de cine,

CORTE DIRECTO PAOLA SUAREZ
ACOMPANA DADISCALIA

PAOLA SUAREZ
PRODUCTORA

PAOLA: Bueno en el caso puntual de la
chica que limpia, asi como en otras
producciones basicamente son fondos
estatales a través del INCAA, te diria que
€S MAs 0 menos en un ochenta por ciento, y
después en aportes privados en un veinte o
veinticinco por ciento dependiendo de la
produccién. Basicamente se trabaja con
fondos publicos a los cuales aplicamos a
través de concursos. Dentro de la




productora tenemos un area de desarrollo
de proyectos, desde ésa area
permanentemente estamos procurando y
obviamente que ya tenemos como un
calendario de concursos y fondos
nacionales e internacionales a los cuales
aplicar. Entonces generalmente recibimos
proyectos, los desarrollamos y una vez que
estan desarrollados es decir que estan
guiones escritos, o bien que tenemos
primera sinopsis por episodios en el caso de
una serie, 0 primera sinopsis de una version
de guion o de un tratamiento, a partir de eso
armamos una estrategia de desarrollo y de
busqueda de financiacion y a partir de eso
aplicamos a diferentes fondos nacionales e
internacionales y buscamos inversores,
distribuidores y demas para financiar ése
proyecto.

CORTE DIRECTO JUAN MARISTANY
ACOMPANA DADISCALIA
JUAN MARISTANY

PRODUCTOR/GUIONISTA

JUAN: En ambos casos se financiaron en
una parte con plata del instituto de cine, que
es como en un punto la fuente mas
importante, digamos la fuente mas
importante para poder financiar lo que es
cine en particular tanto documental como
ficcion en argentina. En el caso de criada se
financio con un subsidio para la produccion
que fue un subsidio méas grande y después
tuvo algunos aportes privados y después ya
en pos produccion tuvo algin que otro
aporte mas chiquito. En el caso del buen
pastor, la pelicula se hizo con un, en
realidad la pelicula del instituto no tuvimos
un subsidio para la produccién, tuvimos
subsidio para la pos produccion y para
poder filmar la pelicula en una parte
aportamos nosotros los productores y los co
productores que fueron las presas, las ex
presas politicas y por otro lado tuvimos un
fondo que es el fondo global de la mujer, un
fondo de ayuda a proyectos que tengan a la
mujer como protagonistas, que es un fondo
de Estados Unidos y bueno, con eso
pudimos subvencionar gran parte de lo que
fue el rodaje, los gastos de rodaje y la
primera parte de la pos produccion.




PRIMER PLANO AL ENTREVISTADOR

ENTREVISTADOR: {Cdmo se
consiguieron esos fondos?¢ Fueron
suficientes o tuvieron que salir a pedir en
algun otro lado?

PLANO MEDIO ALEJANDRO

ALEJANDRO: Mira, el tema de como
conseguir fondos para estas peliculas
siempre es distinto, siempre depende de
muchos factores, no hay muchas reglas a
ver, para el INCAA si existe una regla, a
ver, primero tenés que tener antecedentes,
eso es un detalle no menor. Para tener
antecedentes vos tenés que haber hecho una
pelicula, o sea que si vos nunca hiciste una
pelicula nunca vas a poder hacer una
pelicula. Parece una paradoja, pero es asi. O
sea que tenés que ir acompafiado de
productores presentantes. ¢Qué ocurrié en
Cordoba? Al otorgarle como regalo por
primera vez antecedentes a unas
productoras, ya esas productoras a su vez
empiezan a generar escuela. Esas
productoras pueden seguir haciendo
peliculas por el Instituto como acompariar a
otros directores para que hagan sus
primeras peliculas. Si yo director no tengo
antecedentes me uno a una productora que,
si los tiene, ponele “El Caleféon” o “El
Carro” y bueno, puedo presentarme al
INCAA. Ahora un poco esta cambiando,
pero en ese momento era asi. Si yo puedo
presentarme al INCAA adopto el camino
INCAA digamos para conseguir fondos de
una pelicula media de tres millones, cuatro
millones, ahora creo que esta en siete ese
costo medio de peliculas chiquitas ¢No?
estamos hablando de las mas baratas en
cuanto a ficcion.




PRIMER PLANO AL ENTREVISTADOR
POR TRES SEGUNDOS PARA
SUAVIZAR LA TRANSICION ENTRE
LAS TOMAS DE ALEJANDRO

INSERT “LA MIRADA ESCRITA”

ALEJANDRO: ;Como conseguian
fondos? Y... no los conseguis. No es como
conseguir, no los conseguis directamente, la
haces igual. A ver, te juntas con amigos,
producimos, la hacemos en digital. Uno si
tiene una buena compu post produce,
ayuda, bueno como te digo, no tiene un
acabado muy perfecto. Los dias de rodaje
son muy pocos, en 10 dias haces una
pelicula. El punto es que hay un enorme
desnivel en una pelicula hecha de esa forma
y en una que te sale cuatro millones de
pesos. Mas plata no significa mejor pelicula
y hecha sin un mango no significa que sea
mala. Yo creo que el cine cordobés dio
muestra de toda esa diversidad y eso fue
genial.

Entender que hay peliculas que son mas
caras como las que son mas baratas y tiene
tanto derecho acceder a un fondo una
pelicula cara como una pelicula muy barata,
pero bueno después también obviamente no
soy ingenuo y uno sabe que entran en juego
los sindicatos que empezaron a aparecer en
Cordoba, sindicato de actores, de técnicos y
los sindicatos necesitan regular su actividad
entonces eso también hace que a veces
todas las peliculas de golpe sean caras. No
puede afrontar los cargos o las cargas
sindicales de técnicos una pelicula como
“Las calles” o “La mirada escrita” que se
hizo en su momento o nosotros cuando
hicimos “Tres D”. Entonces ahora empieza
mucha pelea y discusion, ;Qué quiere
decir? ¢Que ya no podemos hacer mas
peliculas independientes? o ¢las tenemos
que hacer a escondidas? ;O somos unos
truchos barbaros si hacemos peliculas
independientes como veniamos haciendo
antes? Y yo digo “pucha, pero si esas
peliculas fueron fundamentales para el
surgimiento del cine en Cérdoba”. ;Nos
tenemos que olvidar de las peliculas
independientes? Yo creo que no, creo que
hay que apoyarlas, el tema es como las
apoyas; hacer nuevos arreglos con
sindicatos capaz, no se, pero bueno, creo
que todavia falta muchisimo.

PLANO MEDIO ROSENDO

ROSENDO: El INCAA te cubre




INSERT DE CARAVANA

grandisima parte de la pelicula y lo otro lo
tenés que bancar con disminuir el sueldo
del director, del productor o conseguir
pequefios sponsors o gente que te de una
mano, pero si, con los fondos del INCAA
se hacen las peliculas argentinas. Con el
advenimiento de la tecnologia digital que
hoy por hoy una persona con una camara y
una computadora puede hacer una pelicula,
creo que los presupuestos se han
flexibilizado. Nosotros después de hacer De
Caravana, una pelicula cara, subvencionada
por el INCAA, pudimos hacer otras
peliculas en donde nos asociamos dos
productoras e hicimos la pelicula Tres D,
filmada en cuatro dias con un equipo de
amigos y sin un gran gasto, al contrario, un
gasto irrisorio, y pudimos hacer un
largometraje de una hora y media. Creo que
la democratizacion que nos ha hecho la
tecnologia hace que los presupuestos se
hayan reducido muchisimo.

PLANO MEDIO PAOLA

PAOLA: En general los fondos tales con
los que trabajamos nunca estan pensados de
hecho para cubrir el cien por ciento del
presupuesto, en general es parte de una
financiacidn que es un poco mas compleja
y que, digamos, basicamente lo que hace es
aportar un porcentaje determinado dentro
de un presupuesto entonces en general
nunca los fondos del INCAA por ejemplo
son al cien por ciento suficientes. En
general eso cubre un cuarenta, un
cincuenta, un sesenta, un setenta,
dependiendo del proyecto y lo otro lo
solventamos con coproducciones, con
inversiones privadas, con adelantos quizas
algunas veces de distribucién digamos si
existiera ése tipo de financiacion mas
mixta, o de co producciones internacionales
también.




PLANO MEDIO JUAN

JUAN: En general con el INCAA, como
con todos los fondos, lo que uno tiene que
hacer es hacer una investigacion, primero
que nada, saber queé es lo que vos vas a
hacer, qué va a ser, cuales van a ser las
caracteristicas de tu documental, a donde
apuntas, cudl es el tipo de publico que vos
crees que va a estar interesado en tu
documental, cuél es el tipo de festivales que
VOS Ccrees que van a estar interesado en tu
documental, en tu pelicula, hablando
especificamente de documental. Y cuando
VOSs tenés un poco mas claro eso, podés
empezar a hacer una busqueda de, bueno,
hay muchos fondos que estan vinculados
con festivales entonces, uno si ya tiene mas
0 menos el perfil de lo que va a hacer sabe
en qué circuito puede andar entonces ya
podés aplicar a esos fondos. Entonces,
primero que nada, es un estudio de campo
de todo lo que hay disponible, y en paralelo
lo que hay que hacer que es muy importante
es avanzar con el desarrollo del proyecto
que en general la etapa de desarrollo es la
etapa donde es mas dificil para conseguir
fondos para llevar adelante. Casi siempre es
inversion propia de la empresa productora o
de la persona que esta haciendo el proyecto
y bueno, inversidn tanto en tiempo en
fuerza de trabajo como en dinero.

PLACAS EN NEGRO CON DATOS
SOBRE CORDOBA EN RELACION CON
EL FINANCIAMIENTO DEL INCAA
CORDOBA TIENE

30 PYMES PRODUCTORAS

CON 15 A 30 ANOS DE CARRERA

2008 Y 2009: NO HAY DATOS
2010-2018: PERIODO DE SUBSIDIOS

1694 PELICULAS REALIZADAS

13 CORDOBESAS

Reconocemos que el Instituto de Cine y
Artes Audiovisuales cumple un papel
importante dentro del campo habiendo
proporcionado fondos para el
financiamiento de varias producciones,
pero no a todas.

A fin de retomar uno de los objetivos que
nos planteamos, es importante desglosar los
siguientes datos extraidos de su pagina
oficial.

Si bien no hay estadisticas acerca del
financiamiento dado en 2008 y 2009, desde
el afio 2010 al 2018 se otorgo el subsidio
para la realizacion de 1694 producciones
audiovisuales en total para el territorio
nacional.

De esa cantidad, s6lo se entregaron
subsidios para 13 peliculas cordobesas. es




0.76% DEL TOTAL
2 PELICULAS POR ANO

(NO SE FINANCIA LA DISTRIBUCION)

decir, s6lo el 0,76% del total en ocho afios.

Ademas, éstos son subsidios que sirven
solamente para las etapas productivas, y
dejan de lado una de las areas
fundamentales en el campo: La
distribucion.

CORTE DIRECTO

SONIDO “PIP” DEL PRINCIPIO

PLANO DETALLE LIBROS EN
ESTANTERIA

PLANO MEDIO ALEJANDRO

ALEJANDRO: Yo creo que es uno de los
temas mas graves la distribucion.
Considero que no hay los suficientes
canales de distribucion. Eso a su vez para
mi siempre esta atado a una pedagogia del
publico espectador. Yo creo que hay que
ensefiar a un publico y educar a un publico
para poder ver, para poder entender de
plataformas, para poder entender de
diversidad de produccion y que pueda salir
para elegir.

PLANO MEDIO ROSENDO

INSERT MUDO “DE CARAVANA”

ROSENDO: Hay problemas para distribuir
peliculas comerciales, grandes hechas en
Buenos Aires entonces nosotros con
nuestras peliculas vamos a tener muchos
mas problemas todavia. EI macro universo
es que los cines estan gobernados por las
grandes productoras mayor de estados
unidos, la Warner, la Fox, la Disney, que es
muy dificil entrar en los cines con peliculas
argentinas y mas dificiles si son peliculas
cordobesas. El tema de la distribucion,
bueno aca en Cordoba tenemos el Cineclub
municipal, el Hugo del Carril, y un par de
salas mas alternativas que bueno, como te
digo, es todo un tema el tema de la
distribucién también de que el espectador
cordobés, el espectador argentino no esta
acostumbrado a consumir mucho cine
nacional asi que es como una batalla mucho
mas grande para dar. en éstos procesos
obviamente hay que pensar las estrategias
de acuerdo a cada pelicula, no hay
formulas, cada pelicula tiene su propia
forma de pensar la distribucién y también
hay un factor suerte que De Caravana lo




tuvo porque bueno, los cines, la primer
semana dependiendo de como te fue te
levantan la cartelera, nosotros tuvimos
suerte de que no hubo grandes tanques
americanos que entraban en la semana y se
pudo mantener las dos primeras semanas y
entonces se puso a funcionar el boca en
boca que es otra gran ayuda para el
fomento, para que se conozca la peli.

PLANO GENERAL PAOLA

PAOLA: En general hay como todo un
problema con la distribucion y va a
depender de la complejidad, no de mayor ni
menor, sino diferente, si estamos pensando
en algo que es cinematografico o una serie
de television o una serie para plataformas,
es lo mismo, digamos, no es lo mismo, pero
como concepto esta pensado, diferenciamos
entre series y peliculas, ficcion,
documental, animacion. En general
nosotros trabajamos durante el desarrollo
muy fuertemente para pensar en la
distribucién de nuestros productos, nuestras
producciones terminadas, no esperamos a
desarrollar, producir y terminar la serie la
pelicula o lo que hagamos para pensar en
donde la vamos a distribuir. Nosotros
trabajamos en la estrategia de distribucion
desde el desarrollo de nuestras
producciones, entonces, desde, digamos,
con esa perspectiva, la distribucion para
nosotros atraviesa todo el proceso de
produccidn, digamos, todo el proceso de
desarrollo y de produccion. En el caso del
cine también se trabaja mucho en lo que es
si por ejemplo pensamos en la co
produccidn, en la internacionalizacion del
proyecto y esa internacionalizacion nos da
la posibilidad de acceder a ciertos fondos,
tener relacién con co productores y esos co
productores al menos te aseguran que en
sus territorios va a existir la distribucion de
esa pelicula o la llegada digamos al circuito
de festivales, depende un poco del guién
como siempre, del contenido, cual es la




estrategia que vamos a aplicar. En realidad,
no es que tengan mas o menos
posibilidades por ser de Cérdoba digamos
¢N0? Creo que accede a un sistema de
produccion determinado a través del
instituto, a través del polo audiovisual
Cédrdoba y de alguna manera tendré que
generar sus estrategias de distribucion,
contactandose con distribuidores con
sefiales, viendo qué estd haciendo un co
productor que le interesa, viendo qué tipo
de pelicula esta haciendo para pensar un
poco en la distribucion, creo que eso aplica
para todos no porque sea de un lugar u otro
tiene diferencias ¢No?

PLANO MEDIO JUAN

JUAN: Siempre la distribucion en salas fue
un tema bien complejo, el documental en
particular a su vez no tenia como, no tenia
tanta popularidad digamos a nivel publico
audiencia entonces no era tan facil llevar
gente a una sala de cine a ver un
documental ¢(No? La gente en general no
estaba acostumbrada. Y hoy en dia sigue
siendo lo mismo en relacién al o que es
distribucion de salas es muy dificil porque,
y bueno, uno termina pudiendo acceder mas
que nada a los complejos mas pequefios,
salas mas pequefias que dependen de
empresas locales que uno puede contactar y
termina siendo muy dificil de acceder.
Sumado a eso también hay otra cuestion
que es el (como se llama? La inversion que
uno tiene que hacer en todo lo que es la
promocion de lo que va a exhibir
previamente que es una inversion muy
grande y que si no tenés el apoyo y el
acompariamiento de los medios y de la
prensa local minimamente es casi
imposible. Después también si nos dimos
cuenta que el documental tiene una buena
recepcion en lo que es television entonces
hay sefiales de television que estan
interesadas en comprar contenidos
documentales porgue de hecho la gente esta
mucho muy, mucho mas acostumbrada a
consumir contenidos documentales a través
de la televisién méas que en el cine




PLANO GENERAL ENTREVISTA
PAOLA SUAREZ

ENTREVISTADOR: Muchas de éstas
nuevas narrativas que se dan en las
plataformas digitales, plataformas de
streaming, también ofrecen varias formas
de financiamiento, nosotros queremos saber
también ¢Cuales son esas oportunidades
que ofrecen las nuevas plataformas?

PLANO GENERAL PAOLA

PAOLA: Sin lugar a dudas que la
generacion de nuevas pantallas de
exhibicion siempre promueve a una mayor
posibilidad de distribucién de cualquier tipo
de contenido, entonces desde ése lugar es
altamente positivo la aparicion de otro tipo
de plataformas que no sea television
tradicional o las salas de cine y mas
pensando que hoy vemos lo que queremos,
cuando queremos y como queremos. Eso
hace que, por un lado, la audiencia, o lo que
es el usuario, o lo que es el consumidor de
eso, tenga mayor libertad de decision y por
otro lado que cambia la légica de acceso a
ése contenido. Entonces al cambiar la
l6gica de acceso a ese contenido también
tiene que cambiar la légica de como pensar
un producto y para quién lo estas pensando,
porque antes vos tenias una pelicula que se
estrenaba en las salas y si vos no apuntabas
toda tu comunicacién a que la persona vaya
a la sala y la pelicula se sostenga en la sala
la pelicula ya dejaba de ser vista. Hoy con
las posibilidades de las plataformas tenés
como una mayor posibilidad de distribucion
y Creo que eso es, va en beneficio de
muchos productos que en tan pocas salas no
habia espacio para esos productos. Y
después otro elemento que es muy
importante en el caso de las series, que nos
paso a nosotros con la chica, el hecho de
tener una plataforma en streaming, te da la
posibilidad de saber qué cantidad de gente
esta viendo tu serie en qué momento, y eso
te da datos para poder seguir produciendo
digamos, hay un tipo de publico que ve un
determinado tipo de serie de una manera
determinada, entonces, ésa informacion es
muy valiosa para el productor digamos a la
hora de salir a producir y sobre todo te
permite medir. Si pensamos sobre todo en




Cdrdoba nunca hubo una produccion de
ficcidn o de documental, sostenida por los
canales de television, digamos, porque los
canales de television no invierten en
produccion, invierten en producir un
noticiero y eventualmente un magazine,
programas de piso y algo de
entretenimiento, pero no producen
documentales, no producen ficciones,
entonces no creo que esto les afecte en lo
mas minimo a ése tipo de produccién
porque antes no la tenian. Esta claro que
Netflix hoy tiene, no sé, casi ochenta
millones de usuarios en el mundo y la
verdad que tiene como una rentabilidad
muy alta y le da la posibilidad de producir
contenidos originales, entonces, no creo
que esté en crisis la produccion como tal,
creo que esta en crisis el modelo de
negocios de pauta de publicidad tradicional,
porque inclusive la publicidad esté en crisis
en el mundo.




PLANO MEDIO JUAN

CORTE DIRECTO

JUAN: Lo bueno de las nuevas plataformas
es que en cierta manera, yo creo que si de a
poco se va democratizando un poco el tema
de quiénes pueden producir contenido y qué
tipos de contenidos se pueden producir,
como, realmente uno puede ver que hay una
variedad muy grande de contenidos
distintos, que hay guiones arriesgados que
uno no se los hubiera imaginado en una
televisién convencional en un canal de aire,
en un canal de cable, no creo que hubieran
sido posibles en ése tipo de pantalla,
entonces en ése sentido realmente yo creo
que es una alegria y es como un punto a
favor que bueno, que hoy podamos pensar
en contenidos mas jugados, en contenidos
distintos, en contenidos que sean como mas
auténticos.




ACOMPANAN TOMAS MUDAS DE LOS
ENTREVISTADOS.

ALEJANDRO COZZA

ROSENDO RUIZ

PAOLA SUAREZ

JUAN MARISTANY

PLACA CON MENSAJE
PARA HACER CINE EN CORDOBA
SOLO HACE FALTA QUERER

HACER CINE

SONIDO “PIP” DEL PROYECTOR

SONIDO DE PROYECTOR DE
FONDO

VOZ EN OFF:

A modo de conclusion, reconocemos la
importancia del INCAA como agente
influyente para el financiamiento de
productos cinematograficos en Cordoba.

Pero a causa de sus politicas poco federales
y de cardcter insuficiente, los agentes deben
plantear otras estrategias para poder superar
los desafios que se les presentan.

Este trabajo demuestra que el INCAA no es
el tnico camino disponible. de hecho, la
mayoria de las peliculas cordobesas se
realizan sin su contribucion, sino que se dan
por medio de redes de colaboracion que se
establecen entre productoras o directores
como medio de financiamiento alternativo.

Podemos decir que el cine cordobés,
prevalece aun sin los fondos de las
instituciones estatales, y cuenta con varias
alternativas para desarrollar sus actividades
y que se corresponden a la diversidad de
productores que conforman este campo.

Vive gracias a sus realizadores. Quizas, sea
por el deseo y la pasion de contar historias
a través de imagenes, que ellos pueden
superar los obstaculos a que se enfrentan.

CREDITOS FINALES
ENTREVISTADOR SE SIENTA EN LA
SILLA MIENTRAS PASAN LOS
TITULOS

REALIZADORES
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Conclusion



Tras haber realizado una aproximacion al campo de la produccion cinematogréfica
cordobesa y, por medio de ésta, producido un informe escrito y un material audiovisual
podemos realizar una serie de reflexiones surgidas en base a los datos obtenidos durante todo
el proceso productivo.

En primer lugar, podemos dar como respondida la pregunta en torno a de donde se
obtiene el capital econdmico necesario para financiar un producto cinematografico en la
Provincia de Cordoba. Por medio de las entrevistas podemos listar los concursos del Instituto
Nacional de Cine y Artes Audiovisuales como una de las principales vias de obtencién de
financiamiento que estan disponibles, pero también podemos afirmar que no es la Unica, y
podemos afadir a la lista otras fuentes de financiamiento que van desde fondos
internacionales a inversiones de partes de organizaciones privadas que tambien incluyen las
autogestivas, es decir, aquellas donde el realizador invierte de su propio capital para realizar

un producto.

Juan Maristany y Alejandro Cozza son ejemplo de esto ultimo, ya que admiten en sus
entrevistas haber hecho inversiones personales de sus propios fondos para poder solventar los
costos de sus producciones, dejando en claro que la autogestion del financiamiento de un

producto cinematografico es una via plausible que se puede adoptar para tal fin.

Ademas, queda establecido que el volumen de capital requerido para financiar un
proyecto no es igual en todos los casos, sino que el capital econdmico que se requiere para
realizar un producto cinematografico depende del tipo de producto que se quiere realizar y en

qué espacios se lo quiere distribuir.

También podemos mencionar que el capital que se pretende obtener condiciona la
produccidn en el sentido que ésta se adapta al volumen disponible de capital econémico que
se espera conseguir cuando se desarrolla un proyecto y se lo presenta para su financiamiento

frente a organismos que poseen capacidad de otorgar capital econdmico.

Esto implica que la posesion o falta de capital econémico impacta en cuanto al

contenido de lo que se produce, siendo que producciones de mayor envergadura requieren de



un mayor capital, mientras que producciones mas pequefias pueden realizarse con

presupuestos que Rosendo Ruiz consideraria “irrisorios”.

Y debemos aclarar que por més que se invierta un volumen de capital econdomico
determinado, no garantiza que el producto sea bueno, ni asegura su éxito, la calidad de los
productos no depende solamente del dinero y otros medios invertidos en su produccion, sino
que intervienen otros factores que son particulares a las maneras de producir de cada
realizador.

Citamos a Alejandro Cozza sobre esto:

“Una pelicula hecha con treinta mil pesos, cuarenta mil pesos frente a una de
cuatro millones y que de golpe en cuanto a calidad el resultado final no es tanta la
diferencia porque no es la misma que hay en cuanto a plata, mas plata no significa
mejor pelicula y hecha sin un mango no significa que sea mala. Yo creo que el cine

cordobes dio muestra de toda esa diversidad”.

Luego de esto, podemos describir las dificultades que se presentan en el campo de la
produccién cinematografica cordobesa en torno a la obtencién de capital para el

financiamiento de un proyecto.

Una de ellas surge al concursar por los subsidios del INCAA, el cual impone una serie
de requisitos estrictos para poder otorgarlos, entonces, aquellos productores que no cumplan
con éstos no podran acceder al capital que éste otorga. Incluso si los cumplieran hay que tener
en cuenta que se obtienen por medio de concurso, asi que el cumplimiento de los requisitos

impuestos no garantiza financiamiento por parte del Instituto.

Otra dificultad que deviene de esto es que éste tipo de organizaciones tienen a acarrear
costos extra que debe afrontar los realizadores, de los cuales podemos citar aquellos que estan
impuestos por regulaciones estatales en torno a los salarios acordados por los sindicatos de
empleados que intervienen en el proceso productivo, los cuales abarcan diferentes campos
como la actuacién hasta los aspectos técnicos de la misma, y son costos que no se pueden
evitar por su condicion legal. Entonces puede que los realizadores que no puedan o no quieran

afrontar estos costos elijan otra forma u otra via para realizar su proyecto cinematografico.



De la sindicalizacién de los empleados también viene la problemética de no poder
realizar de forma abierta producciones independientes, ya que las leyes sindicales son
estatales y los sindicatos son grupos de presion con mucho peso en la elaboracion de las leyes
y su aplicacion, por lo que si un realizador desea hacer un producto cinematografico
independiente debe hacerlo a escondidas a fin de evitar complicaciones legales y financieras.

También, en torno al financiamiento, existen otras dificultades que se asocian con las
inversiones privadas, ya que éstas se realizan con fines lucrativos, por lo que los inversores
buscan recuperar su inversion y a la vez obtener ganancia de la misma, y pueden interferir en
los procesos productivos modificando el producto de acuerdo a lo que ellos creen que puede

ser de mayor rédito econémico.

Esto implica, a su vez, que en caso de no tener éxito y generar pérdidas, se perdera
también una fuente de financiamiento y serd& mas dificil de conseguir capital economico
debido a que ningun inversor privado querra arriesgarse a otorgarle un volumen determinado

de capital a realizadores que son conocidos por no generar ganancias con sus producciones.

A fin de generar ganancias, los realizadores deben emplear estrategias para la
distribucién de sus productos, lo cual plantea otra serie de dificultades. Principalmente a la

hora de encontrar espacios dispuestos a proyectar los productos cinematogréaficos realizados.

Una de las dificultades que surge es que, a fin de poder distribuirse en determinados
espacios, el realizador debe adaptar su produccion a los requisitos que estos le impone, de lo

contrario le serd negada la posibilidad de proyectarse dentro de los mismos.

Aun cuando el tema de la distribucion no estaba planteado como nuestro objetivo, si
nos parecié importante mencionarlo, ya que es una parte fundamental a la hora de producir.
Puesto que los realizadores deben plantear estrategias de distribucion que se adapten a los
espacios que desean apuntar con sus productos y que a su vez condicionan el contenido de lo

que se va a producir, pudiendo alejarse de la idea original del realizador.

Por ejemplo, Paola Suarez, en el proceso de desarrollo de un producto, determina
donde le parece que ése producto se distribuira mejor por medio de un estudio de mercado.

Los resultados, a su vez, determinardn qué formato debe adoptar el mismo para su



distribucion. Si decide que el producto se distribuira mejor en el cine, entonces la idea original
se adapta al formato exigido por las salas de cine, pero si cree que el producto
cinematogréfico tendrad mayor éxito en una plataforma de streaming, entonces la idea se

realizard en formato de serie.

Hay que recordar que hemos incluido las series en nuestra investigacién ya que
comparten elementos propios del lenguaje cinematogréfico, como el lenguaje y los recursos
técnicos, asi como también la intencién de contar una historia que sigue un hilo argumental.
Pero también tiene elementos que le son propios, el principal es la division de la trama en
episodios progresivos, la resolucion de una trama particular para cada episodio, 0 una

combinacién de ambas.

Juan Maristany y Alejandro Cozza también se enfrentan a problemas para acceder a
espacios comerciales con los productos que ellos realizan por lo que apuntan a circuitos
alternativos de difusion, o, en el caso del primero a canales de distribucion no

cinematogréaficos, como es la distribucion televisiva.

A estas les debemos agregar también las dificultades que son producto de la
incertidumbre de las estrategias planteadas, es decir, que nacen del hecho de que no hay una
estrategia de distribucion que garantice que una produccion en particular vaya a tener éxito en

la taquilla.

En sus respectivas entrevistas, Alejandro Cozza, Rosendo Ruiz, y Juan Maristany
hacen referencia a lo dificil que es distribuir un producto local ante una audiencia que no esta
acostumbrada a su consumo, y de la cual dependen para obtener rédito econémico, difusién, y
prestigio, los cuales son necesarios para mantenerse activos dentro del campo de la
produccién cinematografica cordobesa ya que son éstos factores los que determinan la

posibilidad de continuar desenvolviéndose en su rol de productores.

Ademas, el publico contribuye a la distribucién por medio de las relaciones que
establecen los individuos que lo componen, entonces, si el producto es bueno, habra
posibilidad de que los espectadores que ya lo vieron lo recomienden a otros que no y se forme

una cadena de difusién que contribuye a la circulacién del producto.



Al respecto, Rosendo Ruiz dice en su entrevista: “El espectador argentino no esta
acostumbrado a consumir mucho cine nacional asi que es como una batalla mucho mas

grande para dar”.

Con esto podemos concluir que la dimensidon econémica ejerce un peso importante en
el campo de la produccion cinematogréafica cordobesa, ya que influye en el contenido de las
producciones que los realizadores llevaran a cabo, las estrategias de distribucion planteadas, y
principalmente, las vias de financiamiento que elegiran para poder disponer de los recursos

econdmicos necesarios para cumplir sus objetivos y satisfacer sus intereses.

Pero debemos aclarar que no determina la existencia del campo como tal en torno a
que los agentes que participan del mismo no estan limitados a la dimension econdémica para

desenvolverse como productores cinematograficos.

Lo que queremos decir es que la produccion cinematogréafica cordobesa no esta atada a
la cantidad de capital econdmico que disponen los productores para realizar sus proyectos, ya
mencionamos en el marco tedrico que cada uno dispone de otros capitales que invierten en

funcion de compensar el capital econémico disponible.

Algunos, como Alejandro Cozza y Rosendo Ruiz, pueden hacer uso de su capital
cultural interiorizado, objetivado, e institucionalizado, o de su capital social para obtener los
insumos necesarios para la realizacion de sus proyectos. Mientras que otros, como Paola
Suarez y Juan Maristany, ademas pueden utilizar otros conocimientos acumulados durante sus
trayectorias dentro del campo para hacer lo mismo. Esto no implica que los primeros no
puedan plantear las mismas estrategias que los segundos y viceversa, recordemos que estos
agentes poseen diferentes volumenes de capitales que los posicionan de manera diferente

dentro del campo, los ejemplos dados no son excluyentes.

En conclusidn, la dimensién econémica ejerce un peso considerable en el campo de la

produccién cinematografica cordobesa, pero la no disponibilidad de capital econdmico no



implica la no produccion cinematogréfica, sino que genera una adaptacion de ésta a las

circunstancias del campo estudiado.

Con todo lo anterior podemos dar por abordados los objetivos relacionados al estudio
de campo de la produccion cinematografica cordobesa que dé cuenta de las dificultades
econdmicas presentes en el mismo y que deben ser superadas por los agentes de campo.

Ahora nos dedicaremos a analizar el cumplimiento de uno de los objetivos especificos
de éste trabajo que consiste en relevar datos sobre la cantidad de producciones

cinematogréficas cordobesas proporcionados por organismos vinculados a lo cinematografico.

Teniendo en cuenta los datos extraidos del sitio oficial del INCAA y en conjunto con
los testimonios de los entrevistados, hemos podido redactar los siguientes parrafos que

responden a las cuestiones planteadas en la enunciacion del objetivo especifico.

Primero, por medio de la busqueda en las fuentes que el mismo Instituto proporciona,
hemos determinado que no se puede obtener del sitio oficial del INCAA estadisticas de la

totalidad de peliculas producidas en Cordoba en los ultimos diez afios (2008-2018).

Esto es debido a que, por un lado, no cuantifica las peliculas independientes ni otras
producciones hechas con fondos diferentes al subsidio publico, como pueden ser las
inversiones privadas o concursos externos al Instituto. Por el otro, adn si estuvieran incluidas
en las estadisticas oficiales, no seria posible extraer cuantas peliculas se hicieron en el periodo
de tiempo designado, ya a pesar de que las mismas comienzan a registrar desde el 2008, el
periodo donde comenzé a otorgar subsidios a las productoras cordobesas va desde el afio 2010

como menciona Alejandro Cozza en su entrevista.

También podemos afadir que, por medio de los testimonios aportados, Ilegamos a la
conclusion de que existe un desbalance en la cantidad de fondos aportados por el Instituto,
siendo que los fondos que se destinan a las producciones de la provincia de Cordoba son
inferiores a los otorgados en numero y cantidad a la provincia de Buenos Aires, y que los

mismos, no resultan suficientes para cubrir la totalidad de los costos de produccion.



Esta insuficiencia en el subsidio es la que obliga a los agentes de campo entrevistados
a adaptar sus estrategias de produccion. En otras palabras, el INCAA no sélo condiciona la
produccion cinematografica cordobesa al disponer los requisitos para la obtencion de capital
econdmico, sino que también las condiciona al no otorgar suficiente capital para poder costear
la produccion de un proyecto cinematografico y obligar a los realizadores a adoptar
estrategias que van desde el recorte de gastos hasta la asociacion con otras productoras o

inversores privados.

De todos modos, reiteramos que, a pesar de lo postulado anteriormente, no se detiene
la produccion cinematografica cordobesa, sino que ésta se adapta a los fondos y estrategias
disponibles en manos de los realizadores, es decir, su condicion de dominados en el campo de
la produccion cinematogréafica no determina si han de producir o no, solo determina el modo

de producir, y el modo de distribuir.

En otras palabras, a pesar de las condiciones de financiamiento a las que se enfrentan,
ya sea para la obtencion de fondos puablicos o privados, la produccion cinematografica de la
provincia de Cordoba se mantiene en actividad gracias a la capacidad de sus realizadores para
adaptar sus estrategias de produccion, gestion y distribucién a las circunstancias particulares

que les plantea el campo.

Retomando la idea acerca del cumplimiento del objetivo relacionado al relevamiento
de estadisticas que den cuenta la cantidad de peliculas cordobesas que se realizaron en los
altimos diez afios, creemos que es correcto afirmar que éste objetivo no puede cumplirse
dadas las condiciones planteadas anteriormente en torno a la escasez de datos por parte del

méaximo organismo regulador de la produccién cinematografica a nivel nacional.

Primero porque no contabiliza las peliculas que se producen y distribuyen fuera de sus
limites institucionales, es decir, peliculas que se financian por fuera de la institucion y se

distribuyen en espacios alternativos a los que no tiene acceso.

Finalmente, el tercer objetivo especifico planteado al inicio de éste informe ha sido
cumplido en torno a la realizacion de un producto audiovisual que esperamos sea de utilidad a

los estudiantes, cineastas y publico afines a la produccion cinematogréafica.



Concluiremos éste informe escrito afiadiendo nuestras propias reflexiones en torno a la
investigacion realizada. Primero, diremos que hallamos al campo de la produccion
cinematogréfica cordobesa en un estado de actividad que no calificaremos como plena, pero si
constante, la que se mantiene sobre todo gracias a las acciones de los agentes sociales que
forman parte y de los cuales hemos entrevistado cuatro que seleccionamos en base a sus
trayectorias profesionales, y no tanto a las actividades de fomento del Estado Nacional
Argentino, ya que consideramos que el INCAA, en sus politicas de subsidios nacionales, se

muestra muy poco federal en la forma en que los distribuye.

Siendo que la produccion cinematografica cordobesa ya tiene dificultades en términos
de financiamiento, a lo cual sumamos que el INCAA favorece en sus politicas a las
producciones cinematograficas realizadas en Buenos Aires, no podemos sino preguntarnos
acerca del nivel de dificultad que experimentan los realizadores de otras provincias menos

privilegiadas, como las del Norte de Argentina.

Aunque también debemos ser realistas: el poder realizarse en el campo de la
produccién cinematografica cordobesa no es un hecho sencillo, tomé a nuestros realizadores
mucho tiempo consagrarse dentro del &ambito, y aun asi tienen que luchar para poder continuar

produciendo.

Gran parte de ésta dificultad deviene de la inexistencia de una cultura de consumo en
el espectador cordobes en torno a las producciones locales, lo cual es independiente a las
estrategias de distribucion, ya que no importa cuanto se publicite un producto
cinematogréafico, si la audiencia no estd acostumbrada a su consumo entonces no habra
estrategia publicitaria que garantice su éxito, y esto se aplica a cualquier otro campo donde se

dependa del consumo del publico para generar sustento monetario.

Confiamos como futuros comunicadores que el pablico al que apuntamos podra
retomar el resultado del trabajo, que constituye una primera aproximacion y que por su
importancia amerita ser profundizado. Quizds pueda facilitar la tarea de futuros

investigadores.

También tenemos la esperanza de que pueda ser util a aquellos docentes que necesiten

de un material que sefiale las dificultades econémicas inherentes al campo estudiado, y que



pueda servir como herramienta para analizar las estrategias planteadas por los actores que
participan dentro del mismo. Con suerte, servira para que los futuros realizadores elaboren sus

propias estrategias y logren adaptarse con mayor facilidad al mercado.

Consideramos que elaborar este material ha constituido una etapa muy enriquecedora
para nosotros, el hecho de sortear ciertas dificultades en el proceso de realizacién, sin duda

beneficiara el modo en que abordemos préximos proyectos como futuros comunicadores.

Agradecemos su tiempo y consideracién:

Isaurral, Johana.

Pepino, Cindea.
Pulisich, Pablo.
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ANEXO




PREGUNTAS ALEJANDRO COZZA

Alejandro Cozza es critico de cine, profesor y colaborador en muchos proyectos

realizados en Cordoba como Tres D, De Caravana, El Deportivo Y Camping.

Nuestro interés es conocer de qué formas se financiaron esos proyectos, y como, de

querer embarcarnos en la tarea de realizar nuestro propio proyecto audiovisual, podemos

como realizadores de Cérdoba conseguir financiamiento para la produccion del mismo.

Queremos saber el como de la financiacion del audiovisual cordobés, queremos saber

el de donde y el a quién de la produccion cinematografica cordobesa y por eso nos dirigimos

al Cineclub Municipal Hugo del Carril para comprender, de la mano de Alejandro, los pasos a

seguir para obtener los fondos necesarios para producir hoy en la provincia.

Fuiste colaborador y productor de varias producciones cordobesas importantes y
destacadas, trabajaste codo a codo con Rosendo Ruiz y has sido contemporaneo de
producciones como las de EI Calefon, nosotros queremos saber ;cOmo se
financiaron las peliculas en las que trabajaste?

cémo consiguieron los fondos?

¢Fue suficiente?

¢Que clase de financiamiento tienen al alcance los productores cordobeses que
quieran embarcarse en un proyecto audiovisual actual?

¢Qué hay del crowdfunding? ;Y el INCAA? ;Y del polo audiovisual?

Financiar la produccion de un proyecto audiovisual es también financiar la
distribucion del mismo en diferentes salas de cine ;como fue la distribucion de
es0s proyectos? ;cOmo se organiz6? ;cual fue su alcance?

¢Que estrategias de distribucion pueden ser utilizadas por futuros realizadores
cordobeses?

¢Qué hay del surgimiento de los nuevos formatos de produccién audiovisual?
¢como afecta a la produccion audiovisual cordobesa en términos de distribucion y

financiamiento?

TRANSCRIPCION DE ENTREVISTAS REALIZADAS:




PRIMERA ENTREVISTA: Alejandro Cozza: la entrevista se realizd en el videoclub de
Alejandro Cozza ubicado en Avenida Roque Séenz Pefia 1423, Cufico, X5000JFK Cordoba,
Cordoba

PABLO: Alejandro vos fuiste colaborador y productor de varias producciones
cordobesas importantes y destacadas. trabajaste codo a codo con Rosendo Ruiz y sos
contemporaneo de varias producciones de “El Calefon”. nosotros queremos saber

¢,como es que se financiaron esas peliculas?

ALEJANDRO: Bueno, si, he vivido obviamente con mayor 0 menor cercania, con mayor o
menor participacion algunas pelis digamos... de cuando fue este inicio de este cine de
Cordoba, al menos en esta etapa por ahi si se quiere de una mayor... eh, explosion o bueno,
cuando empezaron a proliferar algunas peliculas, participé en distintas producciones, no como
productor pero bueno si cercano a las producciones digamos. Yo creo que, a Ver,
evidentemente toda esta movida de cine en Cordoba tuvo mucho que ver la aparicion
evidentemente de nuevos formatos de grabacion, de cadmaras digitales, abaratamiento de
algunos costos de produccion. eso, por un lado. Fue importante digamos, evidentemente yo
cuando estudiaba cine o los comienzos del 2000 era complicado imaginarnos haciendo cine
aca en Cordoba por los costos, porque a lo mejor no teniamos tampoco la experticia en eso; y
fue importante en una primera etapa obviamente un espaldarazo por parte del INCAA de
dotar de antecedentes para poder presentarse frente al instituto nacional a tres producciones de
Cordoba. Por concurso quedaron “Hipdlito”, “De Caravana”, “El Invierno de los Raros”,
entonces esas peliculas al tener antecedentes pudieron aspirar a presentarse a un publico de
declaracion de interés que se llamaba en ese momento para poder ser hechas por medios de
subsidios. Ese fue importante espaldarazo porque las primeras peliculas que aparecieron ya
comercialmente y con cierto éxito tuvieron un apoyo oficial del INCAA; a su vez, el gobierno
de la provincia, también con muy buen tino, puso a disposicién determinado monto de dinero
porque una cosa es que el INCAA te de subsidios, pero vos a su vez para rogar tenés que
conseguir vos la plata, por medio de un crédito. Entonces eso es muy dificil acceder a créditos
también por montos, estamos hablando de un millon, dos millones de pesos ¢(No? Entonces lo
que hacia el gobierno provincial era prestar esa plata y después el INCAA le devolvia al
gobierno provincial la plata. O sea que un cineasta de Cérdoba que tuviese declaracion de

interés en el INCAA y antecedentes en el INCAA, podia acceder a producir de una forma si



se quiere, bueno, menos burocratica, con menos trabas. eso estuvo buenisimo para dar un
espaldarazo inicial a la industria ;No? “El Calefon™ desconozco ya mds a ciencia cierta cémo
fueron sus primeras peliculas, tengo entendido que “Criada” entrd en un premio similar al de
GLACE ganando una serie de concursos, que también por medio de concursos si vos ganas
algo también accedes a ayudas por parte del INCAA digamos. “Yatasto” no, tengo entendido
que “Yatasto” fue hecha de forma ya mucho maés independiente su rodaje y después si
consiguidé apoyos para la post-produccion; entonces bueno, ya haber quedado en algunos
festivales como el “work in progress” y ayuda a la produccion permitieron que se terminasen
de hacer ¢(No? Digamos, siempre hay que pensar esto, una cosa €s pagar un rodaje, otra cosa
distinta es el monto total de una pelicula o una post-produccion digamos. son como dos lineas
distintas de créditos, de desarrollo, de fondos, de premios, bueno. las peliculas a veces se van
haciendo con un mix de todo un poco o con ninguno evidentemente. Yo creo que lo bueno
que generé el primer espaldarazo a estas primeras peliculas, llamémosle bueno, la herencia
de... pero bueno, como ¢l ya tenia antecedentes ¢l pudo entrar al INCAA digamos, “La
Herencia”, “Hipd6lito”, “De Caravana”, “El Invierno”, “Criada” o la misma “Yatasto”, fue que
empezaron a generar como un efecto contagio. Y ahi nomas insisto ya de golpe saber qué
bueno algunos contemporaneos a nosotros podian hacer largometrajes y peliculas y a su vez
estas camaras mas baratas también te permitian justamente bueno, poder salir a filmar y
medianamente poder ingeniarselas, conocer nuevas formas y estéticas de produccion que
empezaban a llegar a Argentina por medio ya de festivales de cine que empezaban a tener
cierto éxito entonces los primeros estudiantes de cine, estoy hablando a partir del afio 2010,
De golpe ibamos ya a festivales como Mar del Plata o BAFICI, y empezamos a tener una
serie de roces a veces con producciones de otros lados, y veiamos que podian ser hechas
evidentemente con menos dinero, y que incluso se podian hacer peliculas sin necesariamente

apostar a fondos publicos como los del INCAA ¢No?

PABLO: Contanos cuales fueron esas peliculas que no tuvieron apoyo del INCAA

ALEJANDRO: Bueno, un poco después de ese espaldarazo inicial que tuvo el cine cordobés
con respecto a estas peliculas que tuvieron apoyo si se quiere mas oficial entre el INCAA, un
poco provincia, algunos fondos, ganaron algunos festivales, empezaron a circular también por
otros festivales, se empez0 a intentar hacer una ley de cine provincial; eso empez6 a demorar

bastante, ese proyecto de ley provincial tuvo muchas trabas, demoro su tiempo. Mientras tanto



empezaron a aparecer peliculas ya donde de golpe eran hechas como tesis o grupo de
estudiantes o simplemente profesionales que tenian ganas de golpe de salir a filmar, agarraban
las famosas camaritas canon 5, 6d o 7d y de golpe bueno, podian hacer algun largometraje
también. A estos largometrajes la verdad que le empezaron a ir bien porque bueno hubo
algunos de ellos que fueron muy interesantes, fueron como producciones muy frescas.
“Salsipuedes” por ahi fue el mas emblematico ;No? Que estaba pensado como una tesis de
licenciatura en cine de Mariano Luque. “El espacio entre los dos” también fue otra de los
iniciales digamos, en este formato; empezaron a aparecer otros documentales también. Los
documentales por ahi si tenian algunos fondos de ayuda del INCAA donde a veces era mas
facil acceder que una ficcién entonces bueno, la famosa “quinta via” del INCAA por ahi
colaboraba en esto en ese entonces, aparecid “el ultimo verano”, una pelicula que hizo lean
naranjo en cinco dias digamos y de golpe esa pelicula dos meses después en un rodaje de
cinco dias se estrenaba en BAFICI, un festival de cine independiente y en competencia. yo me
acuerdo haber ido a esos primeros festivales donde de golpe éramos como cinco o0 seis
producciones de Cérdoba y en Buenos Aires se hablaba de este boom de cine cordobés que a
todos les llamaba la atencion porque bueno, eran peliculas... creo yo siempre la palabra que
uso es esa, eran frescas digamos. ¢en qué sentido? a lo mejor, evidentemente no tenian un
acabado formal ni técnico, ni aspiraban a mucho, eran peliculas chiquitas en todo sentido
¢No? Pero en esa cosa chiquita minimalista se las ingeniaban bien para que bueno, la
produccién no desentonase, las actuaciones tampoco, los guiones mas o menos cuidados. y yo
creo que se lograron producciones que fueron interesantes. a nosotros nos pasoé después de
laburar con Rosendo después “De Caravana”; empezamos a preparar una pelicula que llevod
mucho tiempo, es mas, todavia la estamos produciendo, o sea y viendo que ese periodo se iba
a alargar muchisimo Rosendo dice: “bueno, no quiero estar cinco afios sin filmar”, entonces
habra que ver la forma de producir de otro lado. estamos preparando un proyecto INCAA que
demora por cuestiones burocraticas mucho tiempo, cuatro-cinco afios minimo a veces,
¢mientras tanto qué? un cineasta no tiene de golpe ganas de quedarse cruzado de brazos
cuando ya hiciste una pelicula, cuando le tomaste el gustito, cuando ya empezas a conocer
como es el mundo de hacer, post producir, filmar, distribuir y de festivales... entonces en ese
momento dijimos “hagamos Tres D y teniamos, hicimos una pelicula sin un mango la verdad
porque “Tres D” no nos salié nada, tuvimos un poquito de apoyo del festival FICIC y bueno,
fue como una cooperativa de trabajo donde de golpe donde también en cuatro o cinco dias, un
guion de dos o tres meses, filmando en Cosquin salié una pelicula hermosa digamos que es

por ahi de las que yo mas quiero, de las que hemos producido digamos. Y a “Tres D” le fue



muy bien, se termind estrenando en Rotterdam, un festival sUper internacional, re groso. O sea
que se empez06 a demostrar que se podia, que se podia filmar y que se podia hacer peliculas

que llamasen la atencion facilmente.

PABLO: Claro, o sea, nosotros en realidad como parte de la tesis lo que nos genero
curiosidad es saber ¢Como se consiguieron esos fondos? ¢Fueron suficientes o tuvieron
que salir a pedir en algun otro lado? O se han quedado cortos? Vos ahora me estas
diciendo que hace cinco afos que llevan produciendo eso, me parece que faltan fondos

un poco también, si se puede asumir...

ALEJANDRO: Mira, el tema de como conseguir fondos para estas peliculas siempre es
distinto, siempre depende de muchos factores, no hay muchas reglas haber, para el INCAA si
existe una regla, haber, primero tenes que tener antecedentes, eso es un detalle no menor. para
tener antecedentes vos tenés que haber hecho una pelicula, o sea que si vos nunca hiciste una
pelicula nunca vas a poder hacer una pelicula. Parece una paradoja, pero es asi. O sea que
tenés que ir acompafiado de productores presentantes. ;Qué ocurrio en Cordoba? al otorgarle
como regalo por primera vez antecedentes a unas productoras, ya esas productoras a su vez
empiezan a generar escuela. Esas productoras pueden seguir haciendo peliculas por el
instituto como acompafiar a otros directores para que hagan sus primeras peliculas. si yo
director no tengo antecedentes me uno a una productora que si los tiene, ponele “El Calefon”
o “el carro” y bueno, puedo presentarme al INCAA. Ahora un poco estd cambiando pero en
ese momento era asi. si yo puedo presentarme al INCAA adopto el camino INCAA digamos
para conseguir fondos de una pelicula media de tres millones, cuatro millones, ahora creo que
esta en siete ese costo medio de peliculas chiquitas ¢(No? Estamos hablando de las méas baratas
en cuanto a ficcion. ;Qué ocurre? el tema es que se empezo6 a hacer mucho cine en argentina,
estuvo el caso ese de Mariano Llin&s o de Perrone, historias extraordinarias del estudiante, de
mitre. ejemplo de peliculas que de golpe uno sabia que no pasaban por INCAA que no
admitian toda esa burocracia y ese tiempo de produccion y que les iba re bien. ;Como
conseguian fondos? y... no los conseguis. no es como conseguir, no los conseguis
directamente, la haces igual. A ver, te juntas con amigos, producimos, la hacemos en digital.
Uno si tiene una buena compu post produce, ayuda, bueno como te digo, no tiene un acabado
muy perfecto. Los dias de rodaje son muy pocos, en 10 dias haces una pelicula. te digo, “el
ultimo verano” se hizo en cinco, “Tres D” se hizo en cinco, 0 sea no tiene costo mas alla del

laburo de onda de todos y viatico minimo lo que se lo conseguis por canje. Esas peliculas no



salen mucha plata, no salen plata practicamente. “Tres D” salid el alojamiento de un equipo
de 10-12 personas durante tres o cuatro dias en Cosquin, viaticos y lo demas bueno, cada uno
aportaba equipos, una productora de sonido aportd su equipo de sonido, un rental de
iluminacion aportaba iluminacion, uno de cémara aportaba cédmara y los actores
evidentemente eran amigos y lo hacian de onda y de golpe estabamos filmando. La pelicula se
hace, entonces en definitiva el punto es que hay un enorme desnivel en una pelicula hecha de
esa forma y en una que te sale cuatro millones de pesos. Digamos, es mucho ese lugar,
entonces una pelicula hecha con treinta mil pesos, cuarenta mil pesos frente a una de cuatro
millones y que de golpe en cuanto a calidad el resultado final no es tanta la diferencia porque
no es la misma que hay en cuanto a plata, mas plata no significa mejor pelicula y hecha sin un
mango no significa que sea mala. Yo creo que el cine cordobés dio muestra de toda esa
diversidad y eso fue genial. habia peliculas buenisimas hechas por INCAA, habia peliculas
malas hechas por INCAA, habia peliculas malas hechas por, habia peliculas buenisimas
hechas con cero pesos. entonces haber, si, algunos privados iban ayudando, se trat0 y eso es
una pata que estd faltando mucho en el cine cordobés, conseguir que privados también
aposten por el cine. me parece que es una deuda. algunos han hecho algo, en algunos
momentos empresas han apoyado evidentemente estoy hablando de canjes de comida, canjes
de plata por algo, bueno que se yo, hemos tenido algunos auspiciantes en alguna que otra
pelicula y esta barbaro, te ayudan, hoteles, traslados, seguridad, etc. ;No? Pero creo que eso
todavia no esta del todo institucionalizado, también es cierto a lo mejor la empresa privada no
ve muchos réditos apoyando a una pelicula de Cérdoba. algunas son, insisto, como muy
chicas en cuanto al alcance frente al pablico, entonces una cosa es apoyar a “De Caravana” y
otra cosa es apoyar al “ultimo verano”, y no porque una sea mejor o peor que la otra pero el
alcance frente a un publico hipotético es muy distinto entonces vos también como cineasta
tenés que saber hasta donde querés llegar. VVos querés hacer una pelicula para estrenar en el
cineclub municipal y que ahi muera y a lo sumo recorra un par de festivales o querés hacer
una pelicula en donde bueno, de golpe se estrene en veinte o treinta salas en todo el pais, pase
por la tele, recorra veinte o treinta festivales internacionales... son objetivos distintos. hoy un
cineasta tiene que saber qué objetivo quiere, que historia quiere contar y de qué manera
contarla. digamos, toda esa variedad de cine en Cérdoba permiti6 a mi que tuviese muchas

experiencias en distintos formatos de produccion, para mi eso esta buenisimo.

PABLO: Claro, también esta el tema del polo audiovisual ahora. y queremos saber

nosotros ¢ Como interviene el polo audiovisual con las nuevas politicas?



ALEJANDRO: Lo del polo audiovisual ahora es ese recorrido lento que tuvo que ver y que
tuvo muy atado a la ley de cine ¢(No? La ley de cine establecia la creacion de un ente que
rigiera la produccion la produccion local ;No? Es decir, ampliar un monto de dinero por parte
del estado provincial y aportar para distintas producciones audiovisuales, ya no solamente el
cine, eso fue una gran discusion, si ese fondo era para cine o era para todo el audiovisual y se
termind determinando que iba a ser para todo el audiovisual para incluir evidentemente a mas
productoras, a diversos formatos, algo que esta bueno. entonces obviamente se puso un monto
a disposicion; ese monto yo creo que es tanta la produccion y fue tanta la cantidad de gente
que empezd a hacer cine que de golpe teniamos no sé, treinta, cuarenta o cincuenta peliculas y
diez-quince por afo y era mucha gente haciendo cine queriendo volver hacer cine y nuevos
estudiantes que todo el tiempo iban saliendo y también querian hacer sus peliculas.
Evidentemente la plata no alcanza, hace falta mas guita por supuesto y mas si estamos
hablando de una industria. se hablé de que esa ley de cine tenia que salir de cultura que era su
lugar originario para pasar a industria y asi tener otro tipo de apoyo lo que también esta
bueno. bueno, la ley pasé a industria y el polo surge como consecuencia de esa ley. Con esa
ley se arma el polo. ese polo era asi, poner determinado dinero a disposicion de producciones
bueno, fue asi que a fin del afio pasado surgieron los primeros concursos del polo, una
variedad de gama de concursos y bueno, ahora en teoria van a aparecer los primeros
premiados y se van a hacer esas primeras producciones dentro del polo. Mientras tanto la
produccién independiente siempre siguid y siguid con mucho éxito digamos ¢No? Yo marco
algunas peliculas particulares como “Las Calles” o “La Mirada Escrita” por ejemplo, que
fueron peliculas también hechas por una productora que eran tesis; uno ayudaba a hacer la
otra, yo te ayudo a hacer “La Mirada...” vos me ayudas a hacer “Las Calles”; y ambos
compartian proyectos e ideas en torno al cine y salieron dos peliculas que fueron, insisto,
hechas con muy poco dinero producto de estas cooperativas de trabajo, de estudiantes y
algunos profesionales mas gente que le prestaba rental de equipos y bueno, fueron peliculas
que a su manera la pegaron muy bien porque de golpe también estaban en festivales, “las
calles” gand dos festivales a donde iban, tuvo muy lindo recorrido y bueno, yo creo que hay
miradas muy interesantes en el cine en Coérdoba, hay mucho talento, hay esa diversidad de
produccién. Yo espero que toda esta idea del polo industrial no aplaque o no apisone la
variedad de produccién que hay en Cordoba digamos, entender que hay peliculas que son mas
caras como las que son mas baratas y tiene tanto derecho acceder a un fondo una pelicula cara

como una pelicula muy barata, pero bueno después también obviamente no soy ingenuo y uno



sabe que entran en juego los sindicatos que empezaron a aparecer en Cordoba, sindicato de
actores, de técnicos y los sindicatos necesitan regular su actividad entonces eso también hace
que a veces todas las peliculas de golpe sean caras digamos, algo que no estd mal frente a un
trabajador. No puede afrontar los cargos o las cargas sindicales de técnicos una pelicula como
“las calles” o “la mirada escrita” que se hizo en su momento o nosotros cuando hicimos “Tres
D”. entonces ahora empieza mucha pelea y discusion, ;jqué quiere decir? ;que ya no podemos
hacer mas peliculas independientes? o ¢las tenemos que hacer a escondidas? ;0 Somos unos
truchos béarbaros si hacemos peliculas independientes como veniamos haciendo antes? y yo
digo “pucha, pero si esas peliculas fueron fundamentales para el surgimiento del cine en
Cordoba”. ;(Nos tenemos que olvidar de las peliculas independientes? Yo creo que no, creo
que hay que apoyarlas, el tema es como las apoyas; hacer nuevos arreglos con sindicatos
capaz, hacer un nuevo tipo de arreglo con el polo capaz, no sé, pero bueno, creo que todavia
falta muchisimo. me parece que estamos en plena etapa de discusiones muy fuertes, en plena
etapa de quiebres porque aparecio este fondo y la plata del polo y bueno, hay que ver ahora
para que lado va la produccion cordobesa y también que tipo de historias se empiezan a contar
si de golpe ya no hay ese abanico de diferencias de producciones digamos; insisto, no todas
las peliculas tienen que ser hechas con la misma plata, para mi. entonces yo creo que cada
proyecto te pide un modelo de produccion y ese modelo de produccion puede ser realmente
muy distinto, pueden ser, vuelvo a decirte, diferencias de trescientos mil pesos o treinta
millones de pesos, y todo ese lugar, toda esa distancia entre trescientos mil pesos y treinta
millones debiera haber un monton de posibilidades intermedias. de acuerdo a cada proyecto,
lo que vos quieras hacer, adonde quieras acceder, adonde quieras llegar, entonces es complejo
atender a toda esa variedad de produccion, yo entiendo que es muy complejo, pero para mi es

muy necesario hacerlo.

PABLO: ;Como estas haciendo grabar si el medio es hostil? ¢ Estas trabajando?

ALEJANDRO: Pensando en todo este abanico de posibilidades, un poco de historia que les
fui hacien, es dificil encarar una produccion hoy si querés hacerla de forma independiente, yo
creo que es mas dificil hoy que hace dos o tres afios atrés; porque vuelvo a decir, cuando
empiezan a surgir polos audiovisuales, sindicatos y regulaciones diversas se empieza a
complicar digamos, algo que esta bien, vuelvo a decirlo, pero ya un lugar de cierta frescura a
la hora de encarar un plan de rodaje o un disefio de produccion se hace mas complicado.

Entonces yo creo que el filmar de esa manera se hace mucho mas dificil, o sea, o facil, te



juntas con tus amigos con una camarita 5d, 6d o una mejor ahora, lo que fuese, 4k si querés o
muy buen celular, como se te cante filmar y haces un largometraje, filmar lo haces, nadie te
va a decir que no lo podés hacer. Es mas, se van a seguir haciendo en esos términos peliculas.
El tema es que bueno, no podés pretender que eso que vos hagas por bueno que sea tu guion,
por bien que este, tenga una difusién o un lugar de alcance muy grande. En el mejor de los
casos se ird a un festival. En Cordoba tengo una suerte de que hay muy buenos programadores
y gente que se ha ubicado muy bien en los festivales del mundo entonces bueno, si le gusta
mucho a Roger Koza o Cecilia Barrionuevo ahora, que es la directora del festival de Mar del
Plata, y tu pelicula hecha con dos mangos le gusté mucho y bueno te va a dar una manito para
que medianamente tu pelicula circule en los festivales mas o menos de primera linea. O sea
que hacer la podés hacer, nadie te va prohibir hacer nada evidentemente. El tema es que si
querés que tu pelicula tenga un poquito méas de alcance ya tenés que empezar a cumplir una
serie de reglas que se hace complicado. Los privados no terminan de aparecer como vuelvo a
decir, podes juntar unos mangos o si, bueno haber, nosotros hemos hecho otros modelos de
produccién mas asociados a modelos pedagogicos. tengo entendido que Rosendo obviamente
consiguid apoyo de parte de una serie de colegios que pagaron la produccion de peliculas de
pequefia escala también ¢No? pero bueno, pagaron por ellas. Nosotros hemos hecho tres
peliculas por ejemplo en un formato de taller de cine. Esas tres peliculas nos ha ido re bien,
por lo menos dos de ellas ya las hemos estrenado y tenemos una tercera que vamos a estrenar
en breve. ;Como fue la idea? y bueno entre todos los participantes de un taller a lo largo de un
afio poniamos una determinada plata como una cuota de un taller. Con esa cuota del taller
armamos una bolsa de plata y con esa bolsa de plata producimos diez dias de rodaje. Bueno,
los numeros cerraron, las hicimos a las peliculas. O sea estuvieron buenisimas, a mi me
encantaron, por lo menos para los pardmetros de peliculas de “aprendizaje” y con ese formato
pedagdgico cerraron y funcionaron, digamos. Una de ellas se estren6 en Mar del Plata,
recorrid un par de festivales, gusté mucho, esa fue “el deportivo”; la segunda “camping” tuvo
menos suerte en cuanto a la llegada o a la pegada pero bueno, se hizo, se hizo con un acabado
lo més profesional posible pero bueno, son peliculas, no pretendemos que tengan llegada. o
sea, insistimos en que son peliculas producidas con un formato alternativo, de aprendizaje, en
marco pedagdgico bueno, son algunos peros, N0 porque esos peros vayan, insisto, y nos
gueramos cubrir o decir es mala porque es pedagdgica. Para nada, al contrario, creo que
algunas de esas peliculas fueron mejores que peliculas que se hicieron por INCAA a mi
entender; pero bueno, uno entiende que son lugares muy distintos, no es lo mismo hacer una

pelicula sin un mango con ayuda de tus amigos 0 mangueando todo que pagandole un sueldo



por sindicato a todo el mundo. Son realidades distintas. tenés que ver cual encaras vos, que
estd a tu alcance o bueno, sos una persona con muchas ideas que pecha mucho y que bueno,
hizo un corto que estd buenisimo entonces de golpe decis “mira, se lo muestro a una
productora” y a esa productora le encanta tu laburo y le encanta tu guion y decide presentarse
al INCAA con tu pelicula... ha pasado y estd barbaro o sea, entonces esa productora
presentante te acompafia a vos a hacer un recorrido por el INCAA, y en eso llegas a hacer tu

pelicula, demora su tiempo, cinco, seis, siete afios, lo que fuese.

PABLO: ¢{Qué haces cuando no estas produciendo? ¢ Trabajas de profe?

ALEJANDRO: Mi lugar como trabajador dentro del cine digamos, haber, yo empecé si se
quiere mas por un lado cercano a la critica, los cineclubes, la docencia que es algo que a mi
me encanta y que considero fundamental. yo creo que esta movida de cine en Cérdoba tiene o
tuvo una pata importante en los cineclubes porque bueno, los cineclubes se convirtieron en
lugares de produccion. igual la produccion no es que tenian plata para producir sino que nos
nucleamos un grupo de personas con ganas, intereses, pilas y vamos para delante. Paso con El
Calefon y la quimera; pasé con Rosendo, el carro y cinéfilo bar por ejemplo, a groso modo
¢No? Es decir, nos encontramos unos amantes del cine que vemos peliculas y somos cinéfilos
y que también nos gusta hacer cine; y bueno nos ayudamos como podemos para hacerlas. Si
uno Ve los créditos de las peliculas de Cdrdoba la mayoria de los técnicos también hace cine,
0 sea que a veces yo puedo ser guionista de uno, uno era fotografo de otra, que se yo, Nahir
Medina hizo pelicula pero también es fotografo de Mascambroni, podes ser fotdgrafo de un
monton de peliculas pero también queres hacer cine; yo puedo ser guionista de algunas pero
también quiero hacer cine. Lean Aranjo es director de fotografia de pelicula pero también
hace cine. Ese intercambio pasa mucho ¢(No? digamos yo te ayudo a hacer tu pelicula pero

bueno, vos después me ayudas a hacer la mia.

PABLO: ¢(Cdmo hicieron otro tipo de producciones? No ya lo que es una pelicula o un
largometraje sino por ejemplo tenemos “La chica que limpia” o esta nueva produccion
gue se esta haciendo en colaboracién con Brasil ¢(No? Que esas estan apuntadas como las
nuevas plataformas; yo quiero saber (Como intervienen estas nuevas plataformas en la

produccién cinematogréafica aca?



ALEJANDRO: El tema de las nuevas plataformas. Bueno, no soy capaz el mas experto para
responder esa pregunta. entiendo que es un nuevo fendmeno, es un abanico nuevo que se abre
frente a la produccion, por ahi mi linea obviamente va mas con el cine duro digamos. Yo a lo
mejor pertenezco mas a una vieja escuela o que, o puedo ser medio quedado en ese lugar de
defensa del cine como lenguaje que para mi es distinto al lenguaje de la television; esta bien,
podemos usar las mismas herramientas, las mismas camaras y los mismos actores pero ya, el
diferente formato y el diferente modelo de produccién hace que no sea lo mismo para mi, no
es lo mismo cine que tele. no quiero hablar con esto peyorativamente de la tele; puede haber
series excepcionales y peliculas malisimas obvio. Pero es otro lenguaje, es otro modelo de
produccion y es otro tipo de abordaje de una historia, evidentemente. entonces bueno, los
altimos afios frente a esta proliferacion de series y nuevos modelos hubo muy fuerte apoyo
por parte del INCAA y del Gobierno Nacional en la época del kirchnerismo concretamente
que es real y hay que decirlo, a crear todo lo que se llamo la TDA, que es impresionante.
Como proyecto politico y comunicacional, mediatico es increible; todo lo que es la ley de
medios. Entonces de golpe era muchisima plata dividida y federalizada, sobre todo, era una
plata que no quedaba en capital federal. la plata de la TDA llegaba realmente a todas las
regiones de argentina. Y los jurados éramos regionales, yo llegué a ser jurado una vez de uno.
Eran regionales o sea que yo mismo podia elegir qué tipo de serie consideraba que habia que
hacer en Cordoba. La verdad que era un golazo y daban una muy buena cantidad de plata. Se
hicieron muchas series en Cordoba, “la chica que limpia” fue la que mas éxito tuvo pero antes
existio “la purga”, se hicieron otras cuatro, cinco, seis, algunas de animacién, muchos
documentales. O sea, creo que el apoyo del gobierno nacional generé6 mucho laburo técnico,
de experticia, conocimiento, aprendizaje en diferentes formatos de produccion; web series,
etcétera, etcétera, etcétera (No? ;Como llegaron? y llegas con un proyecto y un jurado te lo
aprueba, eso. O sea, evidentemente si tenés el aval de una productora grande y, te dan mucha
mas bolilla obviamente, o sea tenés muchas mas chances de elaborar una carpeta o de poner
antecedentes, de llegar a lograr co-productores, de llegar a lograr algin apoyo institucional —
empresarial. yo creo que lo han tenido y esta bueno. El tema es también que ocurri6 el tltimo
afio se ha cortado ¢en qué sentido? digamos, ya la actividad dejo de ser prioridad por un
modelo nacional ahora, los canales publicos también entonces bueno, ya ahora de golpe hay
menos plata. entonces si queres seguir produciendo tenés que apuntar ya a co-producciones
como Rrpp; es decir, entonces en una co-produccion con Brasil logras armar una torta de
dinero suficiente que te satisfaga a la hora de producir, producir tele de calidad evidentemente

¢No? Pero bueno son, insisto, caminos, recorridos. Mi lugar es querer hacer cine desde un



lugar, desde otro lado. A mi la tele no me seduce, las series no me seducen. En lo personal
quiero hacer cine donde pueda controlar todos los aspectos creativos de produccion de lo
mismo. eso es dificilisimo; mientras tanto capaz que tenga yo que laburar, que me esta
pasando, laburo en otro tipo de producciones, Ilamese a lo mejor por INCAA, puedo llegar a
cobrar una plata de ahi y con la plata que cobro de un sueldo de una pelicula producida por el
INCAA y bueno, a lo mejor me pago mi pelicula. mientras tanto trabajaré de docente, tengo
mi espacio que es esto que estd acd que medianamente me da para vivir y bueno, me las
ingenio o sea, laburo en producciones, laburo mucho en docencia mas changas a veces como
critico de cineclubes mas mi propio espacio comercial bueno, me las ingenio para subsistir.
Algunos hacen rental de equipos y también se las ingenian para subsistir. Yo creo que este
afio estan trabajando bastante porque hay mucha variedad de producciones, eso me encanta y
estd barbaro y apoyo mucho ese lugar de que por lo menos mucha gente esta trabajando en
producciones audiovisuales y pagas. ElI tema es que yo queriendo hacer peliculas
independientes estoy medio intringulis, en un mitad camino medio extrafio que no sé cOmo
resolver te soy sincero. Como te digo, capaz voy a terminar pagandome mi pelicula con mi
bolsillo y bueno y bravo si asi es que se yo. se supone que uno va haciendo un camino de
recorridos, a lo mejor una primera pelicula la hace en esos términos y una segunda ya
empezas a pensar desde otro lado de acuerdo a como le vaya a la primera pelicula. Si te va
mal con esa primer pelicula y bueno, capaz que nunca vuelvas a hacer una segunda o te cueste
mucho mas hacerla. Pero bueno en definitiva también siempre cuesta hacer peliculas que se
yo. Esto no es un problema cordobés ni argentino, estoy hablando de un modelo del mundo
entero. O sea hay producciones que llegan, la pegan, estan y tienen apoyos oficiales y otras
gue no, que son independientes. Hay algunas independientes que llegan por determinados
caminos, recorridos o porque festivales les dan un aval y esta barbaro porque de golpe ocupan

lugares, otros no.

PABLO: Cuando uno busca financiar una produccion también estd buscando ya sea un
largometraje, un cortometraje o un documental, uno esta buscando también de alguna
forma asegurar su distribucion; queria saber por ejemplo cémo hicieron... vos
trabajaste en “De Caravana”, ;qué estrategias de distribucion tenemos aca a mano y

cdmo se distribuye una pelicula aca en Cérdoba? ¢como haces?

ALEJANDRO: Después el gran tema es si la distribucion, sin duda, que también da para

mucho. Yo creo que es uno de los temas mas graves la distribucion. Considero que no hay los



suficientes canales de distribucion. Eso a su vez para mi siempre estd atado a una pedagogia
del publico espectador. Yo creo que hay que ensefiar a un publico y educar a un pablico para
poder ver, para poder entender de plataformas, para poder entender de diversidad de
produccion y que pueda salir para elegir. Insisto, me puedo ir por las ramas pero yo creo que
todo tiene que ver con todo. Entonces si yo creo que hoy en dia el espectador esta solamente
lobotomizado por Netflix y que solamente su cabeza esta preparada para ver determinados
tipos de producciones y... yo para hacer algin tipo de produccion estoy hasta las manos
porque la verdad que el espectador moderno de hoy si tiene la cabeza adaptada a un formato
seriado de narracion y de imagen y si yo no hago mucho ese formato de narracion e imagen
y... es muy dificil que yo pueda llegar a ese espectador, me va a costar mucho mas, o voy a
tener que ir a lugares mucho mas especificos. Entonces creo yo que eso es el gran tema para
mi, porque también es cierto que si yo logro pensar en un hipotético o futuro publico, no le
puedo asegurar la distribucién de mi pelicula ¢porque un empresario, un privado o un estado
debieran poner dinero para mi? es real eso también, entonces bueno, a ver, digo aca hay que

(13

salir de ingenuidades a calzén quitado y decir “si, esta bien. Vos fuiste un productor
independiente pero si no tenés ningun publico ¢por qué estas llorando que nadie te da plata?
¢por qué? si tus peliculas no le llegan a nadie. entonces ¢qué? ;tengo que hacer mi pelicula
para el publico? no, tampoco. ¢y para qué publico? ;tengo que cumplir una serie de reglas del
mercado? epa. no gracias”. Pero bueno, ese es un tironeo. Y no hay suficientes ventajas de
distribucién. insisto, los cines comerciales si vos queres hacer una pelicula de cine, los cines
comerciales van a pasar tu pelicula en la medida en que esta hecha dentro de un formato de
calidad y produccion minimo que pase por INCAA, es real, si no no entras. Los festivales de
cine bueno, algunos si atienden a una diversidad importante pero también hay muchos y las
peliculas son muchas en el mundo. Entonces bueno tenés que tener la suerte de que justo te
vean algunos particulares que tengan cierto poder y llegada como para que realmente
recomienden tu obra, la potencien, la posicionen y pegue; y después estan los géneros y las
tematicas; que tematica y género queres hacer y porqué, qué tipo de pelicula queres hacer.
“De Caravana” la peg6d porque bueno sin dudas es un proyecto, no es la palabra comercial
pero si popular. A ver, tiene un fondo policial, un lenguaje medianamente norteamericano,
agil, agil en su narrativa. Popular porque era de cuarteto y de la mona por supuesto que ayudo
muchisimo, ¢para qué negarlo? ademas la pelicula estuvo buenisima, podia no haberlo estado
evidentemente, podria haber fracasado, es mas ni cerca esperdbamos el éxito que tuvo, nunca
me imaginé que iba a pasar eso. pero bueno fue una gran pegada popular, ;porqué? y, porque

de golpe la pelicula resultd, tuvimos ideas que creo estaban buenas, Rosendo tuvo muy buen



tiro en un monton de cosas... logré un aprendizaje muy fuerte el de cuestiones narrativas y al
mismo tiempo alternativas, yo creo que “De Caravana” si algo estd bueno es que tiene un
lenguaje agil, veloz, insisto, mas propio por ahi de a lo mejor una pelicula norteamericana
pero si uno piensa bien los planos estan bien cuidados, son sofisticados, por ahi eso es mas
cercano al cine europeo o independiente digamos, cuestiones formales, finas, y eso fue mucho
laburo, de pensarla mucho. Después bueno, tuvo la suerte de que peg6 inicialmente en los
cines, gustd, se corrio de boca en boca, el boca en boca es fundamental hoy en dia la verdad,
yo creo que no hay ningin medio de comunicacién que sepa cémo vender nada, soy sincero,
el que te dice que sabe como vender un producto cultural disctlpeme pero esta mintiendo.
Hay algunas formas, algunas estrategias pero es relativo siempre eso me parece digamos ¢No0?
entonces bueno, “De Caravana” funcioné porque funcioné boca en boca. A ver ;quién
controla el boca en boca? ¢qué medio de comunicacion controla el boca en boca? ninguno. yo
te recomiendo a vos, te digo: “che no sabes la pelicula cordobesa que vi”’, “;cordobesa?
[enserio?”, “si no sabes lo que es, es lo mas, divertida, te cagas de risa y esta buenisima”, “ah
la voy a ver, ;donde esta?”, “estd en los cines”, “bueno, joya. voy”. Fin, eso genera un efecto
contagio impresionante. y eso paso con “De Caravana”. estuvono sé, catorce-gquince semanas

en cartelera. Es una guasada.

PREGUNTAS A ROSENDO RUIZ:

Rosendo Ruiz es un director de cine argentino que a los 14 afios se mudd con su
familia a Cordoba. Alli se dio cuenta de que Cordoba es su lugar y que sinceramente la quiere,
como dijo en una entrevista. Estudio en la Escuela de Cine y Television de la Universidad

Nacional de Cérdoba demostrando una gran pasion por el arte audiovisual.

En busca de conocer de qué formas se financiaron sus proyectos y los pasos a seguir
para obtener los fondos necesarios de produccidn, nos dirigimos a uno de sus lugares

favoritos: el cineclub municipal, alli lo entrevistamos.



- Vemos que tenés una filmografia bastante amplia; realizaste “De Caravana”,
“Tres D”, “maturitd”, entre otros éxitos. ;De qué forma se financiaron las
peliculas en las que trabajaste?

- ¢Como consiguieron los fondos?

- ¢Qué clase de financiamiento tienen al alcance los productores cordobeses que
quieran embarcarse en un proyecto audiovisual actual?

- ¢Qué hay del crowdfunding? ¢y el INCAA? ;y del polo audiovisual?

- Financiar la produccion de un proyecto audiovisual es también financiar la
distribuciéon del mismo en diferentes salas de cine ;como fue la distribucion de
es0s proyectos? ;como se organizé? ;cual fue su alcance?

- ¢Qué estrategias de distribucion pueden ser utilizadas por futuros realizadores
cordobeses?

- ¢Qué nos podés aportar sobre el surgimiento de los nuevos formatos de
produccién audiovisual? ;como afecta a la produccion audiovisual cordobesa en

términos de distribucion y financiamiento?

SEGUNDA ENTREVISTA: Rosendo Ruiz: se realizé en el hall del Cineclub Municipal Hugo

del Carril ubicado en Boulevard lllia altura 49.

PABLO: Rosendo vos trabajaste en muchos proyectos que fueron muy famosos en el
cine de Cdrdoba, sobre todo con De Caravana, Tres D, nosotros queriamos saber ¢como

se financiaron las peliculas en las que trabajaste?

ROSENDO: Mira, en primer lugar aprendimos que el instituto de cine, por mas que esté en
Buenos Aires tiene un espiritu federal y no estan cerradas las puertas para los cordobeses ni
para nadie de otras provincias, solo que, hay que conocer como se maneja el instituto de cine
gue es un instituto que tenemos los argentinos para saber aprovecharlo y presentar proyectos
para que los financie el instituto de cine. Hace afios que se abrid ésta posibilidad, ésta ventana

que desde Cdrdoba aprendimos a presentar proyectos al instituto. Yo creo que es la primera



via mas importante que tenemos los realizadores audiovisuales para aplicar y poder tener el
mismo derecho que tiene la gente de Buenos Aires para hacer peliculas con el instituto de
cine, entonces ésa es como la primera gran opcion que es cuestion de aprender como presentar

proyectos ahi.

PABLO: El instituto de cine usted me ha dicho que no tiene la puerta cerrada para los

cordobeses.

ROSENDO: Exacto, si, creo que es el primer lugar al que tenemos que acudir los que
queremos hacer peliculas y documentales, el INCAA realmente es un organismo que
subvenciona el cine argentino, el audiovisual argentino y esta bueno que presentemos, que

salen proyectos para el interior del pais también.

PABLO: Nosotros también queriamos saber como consiguid los fondos para, por
ejemplo, De Caravana, para sus producciones. ¢como los consigue? ¢como es el proceso

exactamente?

ROSENDO: Es justamente lo que te estoy diciendo, el proceso es presentar proyectos en el
instituto de cine y si te los aprueban el instituto de cine es el que te financia los proyectos. Esa
es como la primer gran apuesta que uno tiene que hacer, despues hoy por hoy yo creo que con
el advenimiento de la tecnologia digital que hoy por hoy una persona con una camara y una
computadora puede hacer una pelicula, creo que los presupuestos se han flexibilizado.
Nosotros despuées de hacer De Caravana, una pelicula cara, subvencionada por el INCAA,
pudimos hacer otras peliculas en donde nos asociamos dos productoras e hicimos la pelicula
Tres D, filmada en cuatro dias con un equipo de amigos y sin un gran gasto, al contrario, un
gasto irrisorio, y pudimos hacer un largometraje de una hora y media. creo que la
democratizacion que nos ha hecho la tecnologia hace que los presupuestos se hayan reducido
muchisimo. Después nosotros, no sé en general, hay mucha gente que encontrd distintas
maneras de poder cobrar dinero por sus trabajos en lo audiovisual, nosotros hace un par de
afios que hemos encontrado otra vertiente que es colegios privados que se copan en la
posibilidad de hacer peliculas, entonces, colegios privados nos han financiado cinco peliculas

ya. asi que es otra via de financiacion.

PABLO: Tenemos entendido nosotros que las peliculas en Cordoba se hacen de manera
un poco mas artesanal por decirlo asi en el sentido del esfuerzo y el financiamiento es
costoso. Queriamos saber si los fondos que da el INCAA ¢son fondos suficientes lo que

nos dan para la produccion?



ROSENDO: Si claro, el INCAA te cubre grandisima parte de la pelicula y lo otro lo tenés
que bancar con disminuir el sueldo del director, del productor o conseguir pequefios sponsors
0 gente que te de una mano, pero si, con los fondos del INCAA se hacen las peliculas

argentinas.
PABLO: ¢(Pero alcanzan, son suficientes?

ROSENDO: Si por eso te digo, igual uno tiene que buscar un poco de sponsoreo, completar

el cuadro financiero, pero si se puede.

PABLO: Y en el caso de acd en Cordoba, ademas del instituto de cine ¢qué otras

estrategias de financiamiento pueden los productores audiovisuales tratar de conseguir?

ROSENDO: Bueno, como te decia recién, yo, por lo menos nosotros hemos encontrado que
colegios privados se copen con hacer peliculas, entonces, hemos encontrado ahi una
posibilidad que nos alcanza para hacerlas, son peliculas econdémicas pero que con el
advenimiento de la tecnologia realmente se pueden hacer peliculas mas econdmicas. Y
también hace un par de afios se abrié en Cdrdoba lo que se llama el polo audiovisual, que abre
dos o tres concursos por afio que uno presenta, nosotros hemos ganado unos premios ahi, en
realidad es la primera convocatoria la que ha salido ahi y es otra via para acceder a fondos,

presentar en el polo audiovisual de aca de Cordoba.

PABLO: Tenemos entendido también que el polo audiovisual cambia un poco el
paradigma de la produccion en Cordoba, porque lo que se busca con el polo audiovisual
también es como la reglamentacion de como se tiene que trabajar, tenemos entendido

gue mas o menos la bajada de linea del polo audiovisual era asi.

ROSENDO: La bajada de linea del polo audiovisual no la conozco muy en detalles, sé que
como la ley de cine de Cordoba entr6 por industria sé que las bases que te bajan de industria
son mas parecidas a la forma de producir del INCAA. Pero se han presentado gente que ha

ganado con distintos puntos de proyectos. En realidad, la letra chica del polo no la conozco.

PABLO: También hay otros tipos de financiamiento que también se dan, como el

crowdfunding
ROSENDO: Ah si esa es otra forma si claro.

PABLO: Nosotros queriamos saber qué alcance tiene el financiamiento colectivo aca en
Cordoba.



ROSENDO: Nosotros hicimos un crowdfunding, nos fue bien, no fue mucho lo que pedimos
de dinero, pero nos alcanzo para algunos procesos de post produccion. Es la Unica experiencia

que tenemos con ese sistema.

PABLO: Financiar un proyecto es también considerar el aspecto de la distribucion,
porgue cuando uno financia algo, uno produce algo quiere que lo que se produce se vea,
nosotros queriamos saber como fue la estrategia de distribucion de tus proyectos aca en
Cordoba.

ROSENDO: Si, es otro de los grandes temas la distribucion del cine, hay problemas para
distribuir peliculas comerciales, grandes hechas en Buenos Aires entonces nosotros con
nuestras peliculas vamos a tener muchos mas problemas todavia. EI macro universo es que los
cines estan gobernados por las grandes productoras mayor de estados unidos, la Warner, la
Fox, la Disney, que es muy dificil entrar en los cines con peliculas argentinas y mas dificiles
si son peliculas cordobesas. El tema de la distribucion, bueno aca en Cordoba tenemos el
cineclub municipal, el Hugo del Carril, y un par de salas mas alternativas que bueno, como te
digo, es todo un tema el tema de la distribucion también de que el espectador cordobés, el
espectador argentino no estd acostumbrado a consumir mucho cine nacional asi que es como

una batalla mucho mas grande para dar.

PABLO: También esta el tema de la representatividad, la gran mayoria de las peliculas
gue se estrenan son hechas en Buenos Aires, es como que hay un pequefio espacio,

minimo para la representatividad federal.

ROSENDO: Si, tampoco no hay tantas peliculas federales, son muchas mas las peliculas de
Buenos Aires, pero si por eso te decia, sobre que las mismas peliculas de Buenos Aires con
actores conocidos tienen problemas para tener lugar, mas problemas obviamente vamos a
tener nosotros que somos del interior, es una lucha grande, pero hay que darla. Los cines
prefieren, el duefio de un cine, del cine Rex prefiere pasar una pelicula comercial que sabe
que le va a llevar mucha gente para la boleteria que una pelicula cordobesa que no tiene una

campafa de lanzamiento que es entendible.

PABLO: (Cbémo fue el proceso de distribucion? ¢Cual fue la estrategia? Porque por
ejemplo De Caravana fue una pelicula que estuvo mucho tiempo en el cine, estuvo
guince semanas, eso es, son tres meses en el cine y hay peliculas extranjeras que se
estrenaron en ésa época que estuvieron mucho menos que De Caravana. Cémo fue el

proceso de distribucién?



ROSENDO: Mira, en éstos procesos obviamente hay que pensar las estrategias de acuerdo a
cada pelicula, no hay férmulas, cada pelicula tiene su propia forma de pensar la distribucion y
también hay un factor suerte que De Caravana lo tuvo porque bueno, los cines, la primer
semana dependiendo de como te fue te levantan la cartelera, nosotros tuvimos suerte de que
no hubo grandes tanques americanos que entraban en la semana y se pudo mantener las dos
primeras semanas Yy entonces se puso a funcionar el boca en boca que es otra gran ayuda para
el fomento, para que se conozca la peli, y bueno, fue también un factor de suerte, fue un factor
de que a la gente le gusto la pelicula, les gusté ver Cérdoba en la pantalla grande, hubieron
varios factores que ayudaron a que estuviéramos diecisiete semanas en cartelera con un récord
de espectadores, pero bueno, nada, no fue pensado nada en particular, y si fue pensado todo.
Hicimos la prensa que debiamos hacer, hicimos lanzamiento, estreno y bueno, una serie de

factores hizo que las peliculas se mantuvieron.

PABLO: Nosotros como productores audiovisuales queremos saber ¢qué estrategias de
distribucidn estan al alcance de los productores cordobeses? porque gran parte de lo que
cubre la produccion es la distribucién, porque uno quiere que la gente vea el trabajo de
uno, que conozca al trabajo pero también tiene que recaudar para pagar los costos de

esa realizacion.

ROSENDO: Si, como te digo, posibilidades hay, depende del trabajo de prensa que haga
cada uno, hoy por hoy con redes sociales, con llamar a los medios, si te hacen una nota desde
un canal todo contribuye a que la gente vaya a ver tu pelicula, lo que no lo garantiza, es una
loteria, las herramientas las tenemos, tenemos el internet mas todas las posibilidades que nos
da la prensa de Cdrdoba que si uno les lleva el proyecto por ahi te dan bola y te hacen un par
de notas y todo eso ayuda pero no garantiza que la gente se movilice y vaya al cine, no hay

formulas.
PABLO: O sea es mas 0 menos una cuestion mitad suerte mitad esfuerzo.

ROSENDO: Claro, es estrategia, es decir como vamos a mover el lanzamiento de mi

producto

PABLO: Actualmente también hay un aspecto que tenemos que considerar que es el
surgimiento de las nuevas plataformas de produccion, estoy hablando claramente de las
plataformas digitales donde se dan el streaming, por ejemplo ahora hay un par de
proyectos argentinos que se estan distribuyendo. Hace poco se estrend una produccion

bonaerense, las criticas van a estar ésta noche. Lo que nosotros queremos saber es cdmo



afecta el tema de las plataformas digitales a la produccion cordobesa. ¢Hay alguna
especie de posibilidad de que los productores puedan apostar a esas plataformas para
producir? Porque en esas plataformas la financiacion y distribucion estan cubiertas y

solo hay que preocuparse por la produccion.
ROSENDO: ;Qué plataformas por ejemplo?

PABLO: Y mira estoy hablando por ejemplo de plataformas de streaming, por ejemplo
tenemos Netflix por ejemplo, que es la mas distribuida aca pero por ejemplo también
tenemos la plataforma de la television digital argentina, tenemos, bueno, las que ofrecen

las compaiiias de cable.

ROSENDO: Si esta dentro de las posibilidades de exhibicion de la pelicula, esta buenisimo,
es una ventana mas que el productor tiene que tener en cuenta, de salas, television abierta,
television o transmision digital via Netflix o la plataforma que sea, pero ninguna plataforma te
paga tanto como para poder producir tu pelicula, a menos que seas David Lynch que le
financiaron su serie, vos tenés que hacer el producto y se lo llevas y si les interesa te lo

compran.

PREGUNTAS A JUAN MARISTANY

Juan trabaja en la productora cordobesa “El Calefon™; es director, productor,
guionista. También se encarga del area de produccién ejecutiva y direccion de produccion.
Las peliculas méas conocidas de su produccion son: Yatasto; Criada; Buen Pastor: una fuga de

mujeres, entre otras.

¢De qué manera se financiaron las peliculas en las que trabajaste?

- En caso de querer realizar alguna vez nuestro propio proyecto audiovisual,
¢como podemos conseguir los fondos necesarios?

- ¢Qué clase de financiamiento tienen al alcance los productores cordobeses que
quieran embarcarse en un proyecto audiovisual actual?

- ¢Qué hay del crowdfunding? ¢y el INCAA? ;y del polo audiovisual?

- Financiar la produccion de un proyecto audiovisual es también financiar la
distribucion del mismo en diferentes salas de cine ;como fue la distribucion de
es0s proyectos? ,coOmo se organiz6? ;cual fue su alcance?

- ¢Qué estrategias de distribucion pueden ser utilizadas por futuros realizadores

cordobeses?



- Hay nuevos formatos de produccién audiovisual hoy, ;como afectan a la

produccion audiovisual cordobesa en términos de distribucion y financiamiento?

TERCERA ENTREVISTA: Juan Maristany: ésta entrevista fue realizada en la sede de la
productora EI Calefén. Ubicada al 25 de Mayo 1698, Cérdoba.

PABLO: Juan, desde la productora El Calefon han realizado muchos documentales que
han sido bastante relevantes en la ciudad de Cérdoba y en la provincia también, como
“criada” como “la fuga del buen pastor”, esas producciones tienen un valor muy
importante para la provincia, no como el sentido valor de produccion sino también valor
histdrico, valor social, tienen un buen contenido. Nosotros queremos saber ¢Coémo se

financiaron esas producciones?

JUAN: Bueno, eh, ambas en ambos casos se financiaron en una parte con plata del instituto
de cine, que es como en un punto la fuente mas importante, digamos la fuente mas importante
para poder financiar lo que es cine en particular tanto documental como ficcion en argentina.
en el caso de criada se financié con un subsidio para la produccién que fue un subsidio mas
grande y después tuvo algunos aportes privados y después ya en postproduccion tuvo algin
que otro aporte mas chiquito. En el caso del Buen Pastor, la pelicula se hizo con un, en
realidad la pelicula del instituto no tuvimos un subsidio para la produccion, tuvimos subsidio
para la postproduccién y para poder filmar la pelicula en una parte aportamos nosotros los
productores y los co productores que fueron las presas, las ex presas politicas y por otro lado
tuvimos un fondo que es el fondo global de la mujer, un fondo de ayuda a proyectos que
tengan a la mujer como protagonistas, que es un fondo de estados unidos y bueno, con eso
pudimos subvencionar gran parte de lo que fue el rodaje, los gastos de rodaje y la primera

parte de la postproduccion.

PABLO: ¢(Como consiguieron esos fondos? ¢Cual fue el proceso para conseguir ese

financiamiento?

JUAN: Bueno, en general con el INCAA, como con todos los fondos, lo que uno tiene que
hacer es hacer una investigacion, primero que nada, saber qué es lo que vos vas a hacer, qué
va a ser, cuéles van a ser las caracteristicas de tu documental, a donde apuntas, cuél es el tipo

de publico que vos crees que va a estar interesado en tu documental, cuél es el tipo de



festivales que vos crees que van a estar interesado en tu documental, en tu pelicula, hablando
especificamente de documental. Y cuando vos tenés un poco mas claro eso, podés empezar a
hacer una busqueda de, bueno, hay muchos fondos que estan vinculados con festivales
entonces, uno si ya tiene mas o menos el perfil de lo que va a hacer sabe en qué circuito puede
andar entonces ya podés aplicar a esos fondos. Hay muchos fondos tematicos ¢No? Si estéas
haciendo un documental de derechos humanos tenés toda una serie de fondos que bancan el
proyecto que tenga que ver con derechos humanos, con ecologia, con auto sustentabilidad.
Entonces, primero que nada, es un estudio de campo de todo lo que hay disponible, y en
paralelo lo que hay que hacer que es muy importante es avanzar con el desarrollo del proyecto
que en general la etapa de desarrollo es la etapa donde es mas dificil para conseguir fondos
para llevar adelante. Casi siempre es inversion propia de la empresa productora o de la
persona que esta haciendo el proyecto y bueno, inversion tanto en tiempo en fuerza de trabajo
como en dinero porque muchas veces implica viajar a algun lado, contratar un asesor, un
consultor, o un investigador, y todo eso es inversion porque es muy dificil en general
conseguir fondos para poder financiar el desarrollo, hay fondos, pero no es facil, en especial
cuando es una primera pelicula del director. entonces por un lado ir haciendo la investigacion
de fondos y de posible fondos de financiamiento y por otro lado nunca parar el desarrollo del
proyecto porque eso es fundamental para poder aplicar a cualquier fondo que uno quiera
aplicar va a tener que tener material para poder transmitir que es lo que uno quiere hacer de la
mejor manera posible, con una buena carpeta, con una buena propuesta estética, Si es un
documental depende del tipo de documental, puede ser un buen proyecto de investigacion con
buenas fuentes y bueno una vez que estas avanzado en eso podés presentar a los fondos que

quieras aplicar ¢(No?

PABLO: La gran disponibilidad de fondos que vos comentas es interesante
considerando el hecho de que vos me decis que hay organizaciones que aportan fondos,
hay fondos tematicos de acuerdo a lo que se vaya a tratar la produccién, también
gueremos saber si esos fondos que te aportan, esos fondos que ustedes recibieron

¢Fueron suficientes para costear la produccion?

JUAN: Y en general casi nunca es suficiente lo que tiene uno para costear la produccién, en
general nos manejamos en un marco de escasez. Porque ademas es mucho tiempo el que uno
le dedica a los proyectos, fundamentalmente eso, un proyecto te puede llevar el desarrollo
entre minimo cinco afios, cuatro a cinco afios y hasta siete, ocho, nueve afios ¢(No? Hasta que

esté terminada la pelicula entonces todo éste tiempo que uno le dedica, la mayoria de las



veces lo que uno consigue a nivel financiamiento para poder llevar adelante el proyecto no
termina retribuyendo todo ese trabajo que uno le dedico, especialmente en lo que es la etapa
de desarrollo, hablando especificamente de cine ;No?

PABLO: Si, nosotros estamos hablando més bien, cuando nos referimos a audiovisual
nos referimos a todo, nos interesa mas la parte documental, la parte ficcional nos
interesa mucho porque bueno, dentro de un esquema de produccion, cuando uno habla
de financiar también esta pensando en la distribucion. Con las producciones dEl Calefon

¢, COmo se gestiono la distribucion de esas producciones?

JUAN: La distribucion de las producciones, la distribucion es un tema bien complejo la
verdad en este marco, lo que pasa es que también en la historia dEl Calefon fue cambiando
mucho el panorama, el entorno, y los modos de circulacién y de consumo del audiovisual.
Cuando nosotros empezamos a producir no existian las plataformas practicamente, yo creo
que Netflix no estaba ni siquiera acd en Latinoameérica. Entonces nosotros empezamos
produciendo pensando en un esquema de distribucion cinematografica de salas, que siempre
fue muy dificil, especialmente para documentales, porque bueno, todos los complejos grandes
de salas, por un lado hubo una etapa de concentracion de salas, de cierre de las pequefias salas
de cine que eran familiares que eran como mas autonomas y se fueron concentrando en los
grandes complejos de salas que dependen de intereses estadounidenses, de las mismas
productoras estadounidenses y hacen muy dificil el acceso a peliculas de otros lados, es como
que bueno, obviamente a ellos les interesa mantener su mercado, entonces es muy irrestricto
el ingreso. Por lo tanto, siempre la distribucion en salas fue un tema bien complejo el
documental en particular a su vez no tenia como, no tenia tanta popularidad digamos a nivel
publico audiencia entonces no era tan facil llevar gente a una sala de cine a ver un documental
¢No? La gente en general no estaba acostumbrada. y hoy en dia sigue siendo lo mismo en
relacion al o que es distribucion de salas es muy dificil porque, y bueno, uno termina
pudiendo acceder mas que nada a los complejos mas pequefios, salas mas pequefias que
dependen de empresas locales que uno puede contactar y termina siendo muy dificil de
acceder. Sumado a eso también hay otra cuestion que es el ;Como se llama? La inversion que
uno tiene que hacer en todo lo que es la promocion de lo que va a exhibir previamente gue es
una inversién muy grande y que si no tenés el apoyo y el acompafiamiento de los medios y de
la prensa local minimamente es casi imposible (No? Llevar adelante porque si uno tuviera
que pagar todo eso excede muchisimo en gran medida los presupuestos que uno tiene, pero

también excede la expectativa que uno tiene en recuperar después en exhibicion entonces ese



es otro tema ¢No? Justamente las peliculas de estados unidos lo que tienen es un gran aparato
de difusion, hacen inversiones muy grandes, pero al tener los lugares de exhibicion ya
asegurados ellos tienen la seguridad que van a recuperar toda esa inversion y obviamente que
van a ganar, entonces en éste esquema precario es como bastante complejo. Nosotros
empezamos pensando las producciones por ahi y lo que apuntamos en ése contexto fue bueno,
tratar de penetrar de alguna manera en ése mercado mas industrial pero también jaméas dejar
de tener en cuenta todo el circuito alternativo de exhibicion que existe, salas alternativas como
cineclubes, como espacios INCAA, como espacios en las universidades, que en un momento
los hubo muchos ahora creo que también hay, y bueno, de alguna manera nosotros supimos
también capitalizar eso, tuvimos miles de espectadores que vieron nuestras peliculas por ese
lado y de alguna manera tratamos de sacarle algun tipo de rédito econdmico a cada una de
esas proyecciones, cuando se podia se cobraba entrada cuando no se podia se pedia una
colaboracion y demas pero fue un poco la estrategia que asumimos que es no descuidar ni el
circuito oficial ni el circuito alternativo. Después también si nos dimos cuenta que el
documental tiene una buena recepcion en lo que es television entonces hay sefiales de
television que estan interesadas en comprar contenidos documentales porque de hecho la
gente esta mucho muy, mucho mas acostumbrada a consumir contenidos documentales a
través de la television mas que en el cine, entonces bueno, esa es otra via, estuvimos también
investigando y pudimos concretar otras ventas también a televisoras de distintos lugares y
bueno, ahora el esquema estad cambiando mucho y uno tiene que repensar también los
contenidos que hace, no encasillarse en que lo Unico que uno puede hacer es una pelicula para
el cine, sino pensar bueno hoy ¢Ddnde circulan?;Como los espectadores consumen?;Cémo
les llegan esos contenidos digitales? Y en base a eso bueno, pensar las nuevas narrativas las

nuevas formas de producciones en bases a €so0s nuevos nichos de consumo.

PABLO: Muchas de éstas nuevas narrativas que se dan en las plataformas digitales,
plataformas de streaming, también ofrecen varias formas de financiamiento, nosotros
gueremos saber también ¢Cuéles son esas oportunidades que ofrecen las nuevas

plataformas?

JUAN: Si, la verdad es que no son varias formas de financiamiento, no hay tantas, no son
tantas las plataformas que dispongan de presupuesto y no son tantas las plataformas que estén
abiertas a sumar contenidos de todos lados del mundo, la mas grande es Netflix que quizas sea
la Gnica que esté empezando a invertir un poquito en latinoamérica. Lo bueno de las nuevas

plataformas es que en cierta manera, yo creo que si de a poco se va democratizando un poco



el tema de quiénes pueden producir contenido y qué tipos de contenidos se pueden producir,
como, realmente uno puede ver que hay una variedad muy grande de contenidos distintos, que
hay guiones arriesgados que uno no se los hubiera imaginado en una televisién convencional
en un canal de aire, en un canal de cable, no creo que hubieran sido posibles en ése tipo de
pantalla, entonces en ése sentido realmente yo creo que es una alegria y es como un punto a
favor que bueno, que hoy podamos pensar en contenidos mas jugados, en contenidos
distintos, en contenidos que sean como mas auténticos ;(No? Queda un trabajo muy grande de
bueno, de poder nosotros desde acd generar esos proyectos, esos contenidos, generar
propuestas mas que contenidos, propuestas de contenido que sean verdaderamente atractivas y
que bueno, que puedan tener algun tipo de eco en éste tipo de plataforma para poder conseguir
el financiamiento que estén digamos, poder convencerlos de que inviertan en esos contenidos,
no es facil, es un camino que hay que ir haciendo de a poco, pero bueno, yo creo que es

posible.

PABLO: También queremos saber, por ejemplo, hay formas de financiamiento
independiente, lo que se aborda es, por ejemplo, nosotros conocemos una productora
que financié su cortometraje con crowdfunding, tiene sus ventajas y tiene sus
desventajas, el tema es que nosotros no tenemos nada que nos indique en Cérdoba cémo

se gestiona ese movimiento.

JUAN: Yo la verdad que el tema del crowdfunding me parece que no es algo ni siquiera
especifico del audiovisual, hay un montén de proyectos culturales que se financian con
crowdfunding, me parece una forma valida para cierto tipo de producciones, me parece que
no es la solucion final, o sea no vamos a poder vivir del crowdfunding, lo veo complejo en ése
sentido pero si me parece una fuente mas que se suma, que se puede sumar a un esquema de
financiamiento y depende mucho del interés que despierte lo que uno esta haciendo y, si, mas
que nada eso, el contenido y como uno puede llegar a los futuros consumidores de ése
contenido. Pero yo creo que en realidad es como que si uno no va a las fuentes donde hoy
verdaderamente se esta consumiendo audiovisual y donde se esta generando dinero, recursos
econdmicos con ese audiovisual que se consume ¢No? O sea, hoy en dia las ;Como se
llaman? Las empresas de telefonia mdvil estan generando sus propias plataformas, movistar
tiene una plataforma, el audiovisual se consume a través del movil, a través de la tablet, a
través del Netflix las computadoras y a través de YouTube, y es ahi donde realmente se

generan €sos recursos auténticos a través de lo audiovisual, utilizando lo audiovisual como



producto, entonces la Unica manera de poder pensar en un esquema sustentable cémo poder

captar parte de esos recursos para poder invertirlos en la produccion ;No?

PREGUNTAS A PAOLA SUAREZ

Paola Suérez es Licenciada en Comunicacion Social y reside actualmente en la ciudad
de Cordoba donde desarrolla su actividad laboral a nivel nacional e internacional. Se
desempefia dentro del area de cine y television, con un amplio conocimiento en fondos de
fomentos nacionales e internacionales, asi como en mercados tanto de cine como de

television.

Embarc6 como productora en filmes como “Atlantida”, “Hipdlito”, “La Van”, y
muchas mas. Es por eso que, para seguir la tarea de indagar en busca de respuestas, nos
trasladamos hacia su lugar de trabajo: la productora Jaque Content (Anteriormente Jaque
Films y Germina Productora), para dialogar con ella sobre el financiamiento de las

producciones.

- ¢De qué manera se financiaron las peliculas en las que trabajaste?

- En caso de querer realizar alguna vez nuestro propio proyecto audiovisual,
¢como podemos conseguir los fondos necesarios?

- ¢Qué clase de financiamiento tienen al alcance los productores cordobeses que
quieran embarcarse en un proyecto audiovisual actual?

- ¢Qué hay del crowdfunding? ;Y el INCAA? ;Y del Polo Audiovisual?



- Financiar la produccion de un proyecto audiovisual es también financiar la
distribucién del mismo en diferentes salas de cine (Cémo fue la distribucion de
esos proyectos? ;Coémo se organiz6? ¢Cuél fue su alcance?

- ¢Qué estrategias de distribucion pueden ser utilizadas por futuros realizadores
cordobeses?

- Hay nuevos formatos de produccion audiovisual hoy, ¢Cémo afectan a la

produccion audiovisual cordobesa en términos de distribucion y financiamiento?

CUARTA ENTREVISTA: Paola Suarez: la entrevista se realizo en el estudio de grabacion
de la productora Jaque Content (ex Jaque Films). Ubicada en Albano M. de Laberge 6513,
Cérdoba.

PABLO: Paola vos fuiste parte de la produccion de grandes producciones que se
hicieron aca en la Provincia de Cdérdoba, la dltima mas destacada siendo “la chica que
limpia”, nosotros como productores audiovisuales queremos saber ;Como se
financiaron los proyectos en los que trabajaste? ¢(De donde salio el dinero para

realizarlos? ¢ Como fue la estrategia de financiamiento?

PAOLA: Bueno en el caso puntual de la chica que limpia, asi como en otras producciones
basicamente son fondos estatales a través del INCAA, te diria que es mas 0 menos en un
ochenta por ciento, y después en aportes privados en un veinte o veinticinco por ciento
dependiendo de la produccion. basicamente se trabaja con fondos publicos a los cuales

aplicamos a través de concursos.
PABLO: ;Cual es el proceso de ése aplique a través de concursos? ¢ Como se gestiona?

PAOLA: Se presentan en general a través del instituto nacional de cine y artes audiovisuales
el INCAA, o através de un canal de television, hay dos formas digamos, puede ser a traves de
concursos que se abren en momentos determinados del afio y uno aplica a esos concursos,
nosotros dentro de la productora tenemos un area de desarrollo de proyectos, desde ésa area
permanentemente estamos procurando y obviamente que ya tenemos como un calendario de
concursos y fondos nacionales e internacionales a los cuales aplicar. entonces generalmente
recibimos proyectos, los desarrollamos y una vez que estan desarrollados es decir que estan
guiones escritos, o bien que tenemos primera sinopsis por episodios en el caso de una serie, 0

primera sinopsis de una version de guién o de un tratamiento, a partir de eso armamos una



estrategia de desarrollo y de busqueda de financiacion y a partir de eso aplicamos a diferentes
fondos nacionales e internacionales y buscamos inversores, distribuidores y demas para

financiar ese proyecto.

PABLO: En cuanto a los fondos que te aportaron del INCAA para la produccién de

estos proyectos ¢ Resultaron suficientes esos proyectos? ¢Se quedaron cortos? ¢Sobrg?

PAOLA En general digamos, los fondos tales con los que trabajamos nunca estan pensados
de hecho para cubrir el cien por ciento del presupuesto, en general es parte de una
financiacidn que es un poco mas compleja y que, digamos, basicamente lo que hace es aportar
un porcentaje determinado dentro de un presupuesto entonces en general nunca los fondos del
INCAA por ejemplo son al cien por ciento suficientes. en general eso cubre un cuarenta, un
cincuenta, un sesenta, un setenta, dependiendo del proyecto y lo otro lo solventamos con
coproducciones, con inversiones privadas, con adelantos quizas algunas veces de distribucion
digamos si existiera ése tipo de financiacion mas mixta, o de co producciones internacionales

también.

PABLO: Ustedes ahora estan haciendo una coproduccion con Brasil...
PAOLA:(asiente)

PABLO: ;Y cdémo se financid esa co produccion?

PAOLA: De la misma manera digamos, es un poco mas complejo pero basicamente tenemos,
fondos nacionales que ganamos a través de un concurso del INCAA, tenemos la parte que
produce digamos Brasil que financian directamente ellos con sus fondos a través de un cine, y
fondos provinciales que ahora existen a través de la ley audiovisual que tenemos en Cordoba,
que es la diez mil trescientos ochenta y uno, existe lo que es el polo audiovisual Cérdoba y a
través de ése organismo publico que depende del ministerio de industria, tenemos fondos
estatales provinciales para financiar distintos tipos de proyecto, uno de esos concurso que
ganamos es el de coproduccion internacional por la cual también tenemos una parte de la
financiacién a través de ese organismo y después tenemos algunos inversores privados que

adelantan cierta parte de la financiacion.

PABLO: (/Y como afecta la dinamica del Polo Audiovisual a la produccion audiovisual

aca en Cérdoba?



PAOLA: Y en realidad es como un elemento que viene a hacer sinergia y a promover la
industria audiovisual concretamente dandole un impulso muy claro y muy concreto al trabajar
diferentes lineas de fomento lo que va a derramar en una, en dinamizar la economia del sector
audiovisual porque van a haber méas producciones, mas trabajo, mas empleo registrado
digamos y eso hace que haya un crecimiento de la industria audiovisual como tal, la industria
audiovisual local. Este afio creo que van a haber treinta producciones mas o menos, algunas
en desarrollo, otras en produccion, pero es como la cantidad de proyectos que fueron

seleccionados en los concursos que se hicieron el afio pasado.

PABLO: Nosotros también sostenemos que cuando uno habla de financiar la produccién
también incluimos la parte de distribucién, nosotros queremos saber por ejemplo como
fue el plan de distribucion de los procesos y estrategias que usaron ustedes para la
distribucién de las producciones que ustedes hicieron y también queremos saber qué

estrategias de distribucion estan disponibles para los productores cordobeses.

PAOLA: En realidad, digamos, las estrategias de distribucion, primero que la linea de
fomento que hoy financia el polo esta pensada para el desarrollo de la produccién, no de la
distribucién como tal, eso de un lado. Por otro lado, en general hay como todo un problema
con la distribucion y va a depender de la complejidad, no de mayor ni menor, sino diferente,
si estamos pensando en algo que es cinematografico o una serie de television o una serie para
plataformas, es lo mismo, digamos, no es lo mismo, pero como concepto esta pensado,
diferenciamos entre series y peliculas, ficcion, documental, animacion. En general nosotros
trabajamos durante el desarrollo muy fuertemente para pensar en la distribucion de nuestros
productos, nuestras producciones terminadas, no esperamos a desarrollar, producir y terminar
la serie la pelicula o lo que hagamos para pensar en donde la vamos a distribuir. Nosotros
trabajamos en la estrategia de distribucién desde el desarrollo de nuestras producciones,
entonces, desde, digamos, con esa perspectiva, la distribucion para nosotros atraviesa todo el
proceso de produccion, digamos, todo el proceso de desarrollo y de produccién. Entonces, es
asi como armamos nuestras estrategias entonces quizas en la elaboracion de un guidn
trabajamos con algun distribuidor que nos interese o que creamos que es mas acorde para el
producto que vamos a distribuir después, trabajamos en relacion con los canales para
presentar nuestros proyectos y co producir con los canales de hecho, o co financiar con los
canales, entonces sabemos que la distribucién esta asegurada en el caso de una serie, por
ejemplo. En el caso del cine también se trabaja mucho en lo que es si por ejemplo pensamos

en la coproduccion, en la internacionalizacion del proyecto y esa internacionalizacién nos da



la posibilidad de acceder a ciertos fondos, tener relacion con co productores y esos co
productores al menos te aseguran que en sus territorios va a existir la distribucion de esa
pelicula o la llegada digamos al circuito de festivales, depende un poco del guién como
siempre, del contenido, cudl es la estrategia que vamos a aplicar. Hay peliculas que estan
pensadas digamos para un circuito mas artistico o de cine art digamos, por Illamarlo alguna
forma de art house, que quizas no sea la pelicula que llegue a las salas, pero si que funciona
muy bien en plataformas o que funciona muy bien en festivales. Hay peliculas que tienen
pretensiones industriales y que de alguna manera tienen como una expectativa de publico mas
masivo o por el casting o por la tematica o por ambas cosas, entonces quizas también esas
peliculas digamos tengan otro recorrido porque tienen, trabajas con una empresa distribuidora
mas grande que pueda como instalarte en determinadas salas de exhibicién en argentina o en
otros lugares bueno son diferentes estrategias. Y en referencia un poco a la pregunta de qué
estrategias tiene el productor cordobes, en realidad no es que tengan mas 0 menos
posibilidades por ser de Cordoba digamos ¢No? Creo que accede a un sistema de produccion
determinado a través del instituto, a través del polo audiovisual Cordoba y de alguna manera
tendrd que generar sus estrategias de distribucion, contactandose con distribuidores con
sefales, viendo qué estd haciendo un co productor que le interesa, viendo qué tipo de pelicula
estd haciendo para pensar un poco en la distribucion, creo que eso aplica para todos no porque
sea de un lugar u otro tiene diferencias ¢(No? Si creo que hay una diferencia porque tenemos
un fondo regional de fomento que promueve la generacion de contenidos nuevos, las
directoras y directores noveles digamos, de productores emergentes, entonces creo que ese es
un sistema virtuoso que tenemos hoy y claramente eso va a influir en la distribucion, porque

es un fondo mas con el que podés producir.

PABLO: También esta el tema que, bueno es un tema mas actual, que nosotros también
gueriamos mencionar. Esta el tema de la distribucién por las nuevas plataformas de
contenido digital, las plataformas de streaming, las redes sociales, pero mas que nada
dentro de lo audiovisual nos centramos en las plataformas de streaming. Nosotros
gueremos saber cémo afecta ésa nueva dindmica a la produccién cordobesa. ¢es en

positivo? ¢ Es en negativo? ¢ Cudl es tu visidn sobre el tema?

PAOLA: Sin lugar a dudas que la generacion de nuevas pantallas de exhibicion siempre
promueven a una mayor posibilidad de distribucion de cualquier tipo de contenido, entonces
desde ése lugar es altamente positivo la aparicién de otro tipo de plataformas que no sea

television tradicional o las salas de cine y mas pensando que hoy vemos lo que queremos,



cuando queremos y cOmo queremos en un mobile, en un dispositivo, en un celular, en una
tablet, en la compu, en tu casa, en la oficina, digamos, vos podes ver lo que quieras, cuando
quieras, donde quieras. Eso hace que, por un lado, la audiencia, o lo que es el usuario, o lo que
es el consumidor de eso, tenga mayor libertad de decision y por otro lado que cambia la l6gica
de acceso a ése contenido. Entonces al cambiar la I6gica de acceso a ese contenido también
tiene que cambiar la loégica de como pensar un producto y para quién lo estds pensando,
porque antes vos tenias una pelicula que se estrenaba en las salas y si vos no apuntabas toda tu
comunicacion a que la persona vaya a la sala y la pelicula se sostenga en la sala la pelicula ya
dejaba de ser vista. Hoy con las posibilidades de las plataformas tenés como una mayor
posibilidad de distribucion y creo que eso es, va en beneficio de muchos productos que en tan
pocas salas no habia espacio para esos productos digamos, si pensas que argentina tiene como
mil trescientas pantallas de cine y quizads en argentina solamente, solo en argentina, se
estrenan casi doscientas peliculas por afio es muy dificil intentar que ocupemos esas pantallas
sabiendo que los tanques americanos llegan con quinientas o seiscientas copias para esas
pantallas, no te queda mucho margen para poder incidir en cine, creo que ahi la plataforma
digital cumple un rol fundamental porque te da esa posibilidad de estrenarse ahi. Y después
otro elemento que es muy importante en el caso de las series, que nos paso a nosotros con la
chica, el hecho de tener una plataforma en streaming, te da la posibilidad de saber qué
cantidad de gente esta viendo tu serie en qué momento, y eso te da datos para poder seguir
produciendo digamos, hay un tipo de publico que ve un determinado tipo de serie de una
manera determinada, entonces, ésa informacion es muy valiosa para el productor digamos a la
hora de salir a producir y sobre todo te permite medir, decir bueno, tuve cien mil
visualizaciones en una plataforma de seiscientos mil usuarios, o sea casi el veinte por ciento
de la plataforma vio tu serie y es un indicador muy bueno que muchas veces con la television
es un poco mas dificil porque el rating es un poco engafioso cuando el rating no mide en todo
el pais, cuando vos ponés la serie en un determinado momento y si la persona en ése momento
no estuvo en su casa, no lo vio por x razén o porque prefirid ver otra cosa a ésa hora, ya no la
ve, entonces la plataforma te da esa posibilidad del acceso y el manejo de los horarios del
usuario que finalmente termina viendo tu serie de la misma manera, entonces me parece que
es como algo muy positivo 0 muy bueno, si creo que en los modelos de negocios donde hay
una monetizacion de la visualizacion, es decir, vos pagas una subscripcion por verlo, o pagas
una subscripcion, o pagas, compras digamos como por un estreno, me parece COmo muy
positivo porque hay un intercambio y el productor recupera algo de lo invertido, me refiero al

productor no a la casa productora solamente sino al productor, director, guionista y todo lo



que sostiene la industria digamos ¢(No? Me parece que eso no es igual cuando hablamos de
descargas ilegales o contenido digamos gratuito y legal porque también uno tiene derecho de
decir yo pongo mi contenido y que sea free para todo el mundo digamos porque lo subo a un
canal de YouTube y perfecto ¢(No? Pero en otros casos donde el productor tiene pretensiones
de recupero de ésta inversion, que quizas fue muy grande digamos, dependiendo del producto,
es importante que el modelo de negocios sea de pago, sino es como que vas en contra de la

propia industria también.

PABLO: También tenemos ésta duda que viene con las nuevas plataformas, porque no
solamente estamos pagando para ver cuando nosotros queramos y cuando queremos,
sino que también estamos pagando para no ver el sustento tradicional televisivo que es la
pauta publicitaria. Dentro de tu experiencia queremos saber como creés vos que esto
puede llegar a afectar en un futuro si se va a generar la posibilidad de que se de un
aumento de los contenidos digitales de produccion local, o, va a llevar a un detrimento
no solo de las producciones no solo digitales sino de producciones televisivas

tradicionales.

PAOLA: A mi me parece que, digamos, a nivel local, digo si pensamos sobre todo en
Cordoba nunca hubo una produccion de ficcion o de documental, sostenida por los canales de
television, digamos, porque los canales de television no invierten en produccion, invierten en
producir un noticiero y eventualmente un magazine, programas de piso y algo de
entretenimiento pero no producen documentales, no producen ficciones, entonces no creo que
esto les afecte en lo mas minimo a ése tipo de produccion porque antes no la tenian. Creo que
va en aumento el hecho de que existan las plataformas, va en aumento de las posibilidades de
produccién porque nosotros produjimos un contenido como la chica que limpia por darte
ejemplo, o Atlantida, o edén que también lo produjimos hace unos seis afios y hoy todavia
tenemos la posibilidad de seguir exhibiéndolo en plataformas digitales digamos ¢(No? Creo
que hay una crisis de a donde estan invirtiendo las marcas para la pauta publicitaria, igual no
ha bajado tanto la inversion de pauta publicitaria para la television, y no se ha corrido, perdon,
si se ha corrido en gran porcentaje a lo que son redes sociales, porque también la inversion en
pauta es un poco mas accesible que lo que es la television tradicional, creo que en si esta en
crisis como el modelo de negocios tradicional, pero yo no creo que eso vaya en detrimento de
las producciones digamos, esta claro que Netflix hoy tiene, no sé, casi ochenta millones de
usuarios en el mundo y la verdad que tiene como una rentabilidad muy alta y le da la

posibilidad de producir contenidos originales, entonces, no creo que esté en crisis la



produccion como tal, creo que esta en crisis el modelo de negocios de pauta de publicidad
tradicional, porque inclusive la publicidad est& en crisis en el mundo digamos, hoy las marcas
prefieren a nivel mundial, y lo que es la tendencia es, no producir tanto lo que se conoce como
spot de publicidad sino trabajar mas como, brandeando contenidos, lo que se llama branding
content que es insertando marcas en contenidos, porque el contenido sigue siendo lo mas
importante, y hoy ya el usuario muy entrenado, con muchos accesos a diferentes tipos de
contenido, practicamente la publicidad no le llega por decirlo de alguna manera, y si creo que
por eso las marcas buscan otra estrategia de trabajar mas insertando conceptos dentro de un

contenido que marcas concretamente.
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