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Una mirada politica que construye una estética. Entrevista con Alejandro

Fernandez Moujan

por Paola Margulis’

Alejandro Fernandez Moujan es director y productor de cine, y responsable del
Area de Cine Ficcion y Documental de la TV Puablica. La entrevista que sigue
fue realizada el lero de diciembre de 2009 en Canal 7, en el marco de una
investigacion académica orientada hacia la reconstruccion de la produccion
documental argentina durante la década del ochenta. En ella, el realizador
aborda los origenes de su carrera profesional como cineasta, describiendo en
simultaneo el clima, las posibilidades y los limites que encontraba la produccion

documental argentina hacia el retorno democratico.
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Origenes: artes y militancia

Paola Margulis: ¢Coémo caracterizarias tu formacion? Tengo entendido

que no estudiaste en una escuela de cine. Sin embargo, tenés una

formacion técnica muy sélida.

Alejandro Fernandez
I.As PAI.MAS, CHACO Moujan: Siempre tuve

Un Film de Alejandro Fernandez Moujan
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e s e i imagen: por la plastica, al

una atraccion por la

principio, y después por
la fotografia, y después,
bueno, por meterme de

alguna manera en el cine.

Pero si, viene un poco
encadenada una cosa
con la otra. Incluso en el
medio, hace unos afnos,
retomé un poco la
plastica. Empecé a ir a un
taller de grabado.
Grabado, sobre metal y
sobre madera. Estaba

aprendiendo las distintas

técnicas: aguafuerte,

aguatinta, xilografia. De

hecho, el afiche de la
pelicula Las Palmas, Chaco es una xilografia que hice yo. Es la silueta de un
campesino y se ve un ingenio atrés. En esos afios iba al taller de Alicia Diaz

Rinaldi, que es una grabadora conocida y muy buena.
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Entre el afio 69 hasta el golpe del 76, milité en politica. Fue un tiempo en el
cual, a pesar de querer hacer algo con el cine y haber tenido ya contacto con
grupos de cine de esa época como Cine Liberaciéon o el grupo de Raymundo
Gleyzer, me meti mas de lleno en la politica directa. Para mi fue muy
importante ver La hora de los hornos. En esa época se veia en forma
clandestina, en los afios setenta al 72 aproximadamente. Me acuerdo de que
por el 72 tuve un par de reuniones con Raymundo Gleyzer, lo veiamos con

Rodolfo, un compafiero con el cual teniamos ganas de hacer cine.

PM: ¢ Rodolfo?

AFM: Rodolfo Casares. Esta desaparecido. Con él en un momento hicimos un
curso de cine, no sé si en el 70 o 71, debe haber sido en el 71, en la empresa
Lowe. Un curso que daba Mario Soffici. No me acuerdo cuanto durd, unos
meses, no sé si lo terminamos. Pero después no nos metimos en cine, porque
nos estabamos metiendo cada vez mas en la politica y lo que haciamos era

militar todo el dia.

PM: ¢ En qué militabas?

AFM: En el PB (Peronismo de Base). Pensdbamos que no podiamos
mediatizar la lucha politica a través del cine o a través del arte, queriamos

hacer politica a través del trabajo politico.

PM: En ese momento ni siquiera trabajabas como técnico, ¢no?

AFM: No, en ese momento no trabajaba en cine. Teniamos un grupo de pibes,
que militAbamos en la politica y buscdbamos lugares donde se pudiese pasar
La hora de los hornos porque nos gustaba a nosotros y, bueno, los llamabamos

a los del Grupo Cine Liberacion. No me acuerdo quién era el contacto.
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Teniamos algun contacto y organizdbamos funciones, asi que venian ellos y

daban la pelicula.

PM: ¢Y vos donde viste por primera vez La hora de los hornos?

AFM: En la casa de una familia. La dieron en la zona de Olivos, Vicente Lépez,

por ahi. Si, ésa fue la primera vez.

PM: ¢ Cuando empezaste a meterte en el cine, a trabajar como técnico?

AFM: Y, bastante después. Si bien tuve algunas escaramuzas previas en que
no tenia claro en qué rama del cine laburar empecé seriamente como ayudante
de camara en el afio 80, mas o menos. Empecé como meritorio, y después

como segundo de camara, y ahi empecé a laburar en la rama de camara.

A partir del 75 ya el trabajo politico en algunos frentes se empieza a hacer muy
dificil, se empieza a producir una dispersion. Después con el golpe fue peor. Y
yo ahi empecé a pensar en hacer algo a través de otros caminos que no habia
explorado, buscando ahora la mediaciéon de lo artistico ya que el trabajo
directamente politico se puso casi imposible. Primero intenté hacer un ingreso
en la Escuela de Bellas Artes, en la Pueyrredén, después empecé a estudiar
fotografia y empecé a hacer laburitos de fotografia como para ir aprendiendo y

ganarme unos pesos.

PM: ¢DAnde estudiaste fotografia?

AFM: Hice un curso en el Fotoclub Buenos Aires, como para conocer los
rudimentos de la fotografia, no era un lugar muy importante. Era lo que podia
en ese momento. Y después me compré una cadmara, o me regalaron una
camara. También tuve un paso fugaz por la Escuela Panamericana de Arte en

un curso de cine que no terminé.
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Entre 1978 y 1980 no estuve en Argentina, me fui al exterior, estuve
principalmente en Francia, trabajé algo en cine, muy poco y sin cobrar, hacia
changas para sobrevivir, pintura de casas, pegar afiches, reparto de

mercaderia, cosecha de la uva, de todo un poco.

De regreso empecé a meterme mas seriamente en el cine.

PM: ¢ Como se dio ese pasaje?

AFM: Empecé a buscar laburo. En esa época te anotabas. Habia una lista para
meritorios en el sindicato del cine, te anotabas ahi y en algin momento por ahi
te llamaban y empezabas a laburar. Yo no me acuerdo ahora con precision
codmo entré, pero empeceé a conectarme de a poco y enganché una pelicula y

después otra. En un momento hubo un bache en el cine, porque en esa época
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era muy irregular el trabajo. Por ahi trabajabas, enganchabas una pelicula, y
después te pasabas meses sin trabajar. En algin momento intenté, incluso,

trabajar en television, pero nunca me salio.

PM: ¢Te interesaba trabajar en television?

AFM: Mas que nada por tener laburo porque no conseguia peliculas o no habia
trabajo en cine directamente. En television nunca laburé. Trabajé en cine y asi

empecé a hacer la carrera de camara.

PM: ¢La television no te interesaba? Digo, documentales para television

has hecho.

AFM: No, bueno, pero eso es ahora. Anteriormente, no. Antes de entrar a
trabajar aca en Canal 7, nunca habia trabajado en television. Trabajé en algun
momento para una empresa que alquilaba, daba servicios a canales de
television, y trabajé, por ejemplo, iluminando y haciendo camara en algunos
programas de televisibn que contrataban servicios afuera. Yo trabajaba para
esa empresa, Yy a través de esa empresa también trabajé con corresponsalias

de noticias, mas que nada de noticias.

PM: Siempre haciendo camara.

AFM: Si, si.

PM: ¢Para qué paises eran?

AFM: Eran esporadicos, pero trabajé para alguien de Colombia, para alguien

de Chile, para Prensa Latina, en algin momento. Canal 13 de Chile, Colombia.

PM: Latelevision en los ochenta, ¢ofrecia espacios para el documental?
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AFM: Si, acé se hacia Historias de la Argentina Secreta, y esas cosas. Pero a
mi no me atraian. No sé, nunca pensé, en realidad, en trabajar dentro de un
canal de televisiobn. Tampoco habia, salvo esos programas, una produccion

documental en la television.

Nunca se me ocurrié. En realidad, en esa época para mi el documental era el
documental politico. Hacer documental no era ir a filmar, qué sé yo, el
documental de cualquier cosa. Para eso yo laburaba en cine profesionalmente.
El documental tenia que ser algo que tuviera que ver con lo social, con lo

politico, algo que me preocupara realmente.

Referentes

PM: ¢Cudles considerds que serian tus referentes? Por fuera de Pier
Paolo Pasolini, y por supuesto también La hora de los hornos. Sé que

también te interes6 Leonardo Favio.

AFM: Bueno, saliendo del cine, dentro de la pintura, a mi siempre me impacto
mucho Goya. En el corto Soy un alma sin ley en el mundo hay una pintura de
Goya. De muy chico, siempre esa pintura me fascin6. La pintura negra de Goya
siempre fue para mi un viaje, algo que me podia quedar horas mirando.
Siempre me atrajo muchisimo. En ese sentido, a ese nivel, si, fue algo que me

impactd mucho a nivel de la imagen.

PM: Resulta sugerente que no tengas una formacién académica, pero que
te hayas interesado por la lectura de autores como Walter Benjamin,

Jacques Ranciere, Giorgio Agamben.

AFM: Si, me interesé tedéricamente. Lo leo porque me interesa, me hace

carburar, me hace pensar. Me interesa la concepcion del mundo que ellos
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expresan en muchas cosas: la concepcion del arte. En eso si, leo y sigo

leyendo.

PM: Por la mirada.

AFM: Si, si. Yo sigo con esos libros. Sigo leyendo, releyendo. Me interesa

mucho.

O sea, yo no soy capaz de producir material tedrico. Tengo un hijo, por
ejemplo, que estudia filosofia, y que ahora esta estudiando justamente con
Didi-Huberman," por un convenio que hay entre la UBA y Paris 8, se fue a
estudiar alla, a hacer unas materias. A él le interesa la filosofia de la imagen. O
sea, €él es un pibe que escribe, que puede producir. Yo no tengo esa capacidad,
realmente no puedo producir tedricamente, pero puedo producir a través de las
peliculas. El pensamiento con el cual yo formo algunas de las peliculas tiene
que ver con concepciones relacionadas con eso. Pero leo en forma mas
cadtica, a veces estoy leyendo dos libros a la vez. Nunca hice una carrera
universitaria, entonces no tengo esa capacidad para sentarme y estudiar, sino
gue voy leyendo, y las cosas que me interesan las subrayo, las vuelvo a leer o
las trabajo de alguna manera, me quedan como sedimento. Y después leo a
otro tipo, y empiezo a encontrar relaciones, y me voy armando algo para mi,
gue a mi me sirve. Pero tiene mucho de cadtico también, de intuitivo. Y ademas
encuentro que algunas cosas que yo estuve tratando de pensar, bueno, “puta,
este tipo la tiene re clara”, y bueno, engancho con eso. Pero no soy capaz de

reproducir ese pensamiento y escribirlo.

PM: No tendrias por qué hacerlo.

AFM: No, esté bien. Me gustaria, la verdad que me gustaria, pero no soy capaz

de hacerlo.

! Se refiere a unos estudios que llevé adelante su hijo entre 2009 y 2011.
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PM: Escribis con la camara.

AFM: Claro. Pero si absorber cosas. En Pulqui [Pulqui, un instante en la patria
de la felicidad] y en Espejo [Espejo para cuando me pruebe el smoking] hay
mucho de lo que lei de Ranciére. De hecho, lo conoci, fui a la casa, le llevé una
copia de la pelicula y el libro que habiamos hecho con la obra de Ricardo
Longhini, el protagonista de Espejo. Me consegui el mail, primero, después lo
llamé, y me dijo “bueno, venga”, y fui. Yo habia ido a un festival, y me senté a
charlar un rato con él. Y lo de Pulqui tal vez tiene mas que ver con algunas

cosas gue yo supongo, 0 que yo creo que son de Benjamin, pero no estoy

seguro.

Los comienzos: el colectivo cine ojo

PM: Tus primeras peliculas, sobre todo, estan emplazadas alrededor de

ciertos problemas del Chaco. Sin embargo, se apartan bastante de lo que
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seria el documental etnografico. Vos no vas a buscar la identidad o la
otredad al Chaco, sino que vas a buscar por ahi un problema social que

afecta a los trabajadores de la region.

AFM: Si, si, no es que no me guste ese tipo de documental o que no me
atraiga, porque por ahi me atrae y me parece interesante. Si, cuando empecé a
filmar en el Chaco -la primera vez fui en el afio 87, cuando empecé con
Banderas de humo-, yo habia trabajado con Céspedes [Marcelo Céspedes] en
una pelicula que se llamaba Buenos Aires, Crénicas villeras. Y antes habiamos

hecho otra sobre los presos politicos...

PM: A los compafieros, la libertad.

AFM: Esa fue el origen de Cine Ojo, que después Cine Ojo derivé en otra cosa.
Bueno, yo ya no soy parte de eso. En ese momento habiamos filmado algo
cuando vino el Papa a la Argentina. La segunda vez que vino el Papa, nos salié
un laburo, que era bastante buena guita y con eso nos compramos equipos, Yy
flmamos esas dos peliculas. Yo me ocupaba de toda la parte de cAmara, de
imagen. Hice con Marcelo ésas dos: la de los presos y Cronicas villeras
[Buenos Aires, cronicas villeras]. Y después yo me largué a hacer Banderas de
humo, que en principio era un proyecto conjunto y después terminé siendo una
pelicula mia. En ese momento, se rompe la unidon nuestra en eso que
tratabamos de hacer que era Cine Ojo, que le habiamos puesto Colectivo Cine

Ojo. Eso se rompe.

PM: En los créditos iniciales de Banderas de humo aparece la placa del

Colectivo Cine Ojo.

AFM: Claro, aparece. Si, porque en realidad el proyecto yo lo empiezo como
parte del grupo, pero después... Incluso el sonidista que viene conmigo

también formaba parte del grupo.
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PM: ¢Quiénes integraban el Colectivo Cine Ojo?

AFM: Estaba Marcelo, estaba Gabriel, que era el que hacia sonido.

PM: ¢ Gabriel?

AFM: Gabriel Coll, que después se fue a vivir a México. Y éramos nosotros
tres. Después se incorpord Carmen [Guarini]. Y ésta fue la primera vez que yo
me largué a hacer un proyecto propio. Primero dentro de Cine Ojo y después,
bueno, al romperse la sociedad, por decirlo de alguna manera, o el grupo, yo

quedé haciendo solo la pelicula.

PM: ¢Estaidea de Colectivo estaba pensada como una productora?

AFM: No, no como una productora sino como un grupo de cine documental. No
habia una cuestion comercial de “ah, vamos a producir cosas para...”. No.
Incluso no estaba planteado como una productora para entrar a buscar laburos
para subsistir sino que era para hacer los proyectos que queriamos hacer. Por
eso tenia ese nombre mas ligado a la intencion de hacer colectivo, cine

documental de corte politico, social.

PM: El caso de Cine Ojo, en la década del ochenta, ilustraria esta suerte
de pasaje, si se quiere, de una forma de produccidn colectiva -teniendo
como referente a los grupos de intervencion politica de los sesenta y
setenta- a la conformacion de productoras especializadas, que
comenzaradn a aparecer mas tarde. (Cémo funcionaba en los hechos el

Colectivo Cine Ojo?

AFM: El planteo era de horizontalidad: “bueno, vamos a hacer peliculas, somos
todos iguales, no importa quién dirige: hoy dirijo yo, mafiana dirigis vos y yo te

hago la camara, vos hacés el sonido”. Era una propuesta de horizontalidad, de
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decir “bueno, somos todos iguales, aca el director no es la figura y el resto no

pasa nada”, sino que era un trabajo colectivo.

PM: ¢Cuénto tiempo durd ese grupo antes de ir mutando en lo que seria

mas tarde una productora?

AFM: Del 84 al 87-88, habra durado. Filmamos A los compafieros, la libertad en
el 85 u 86, ya no me acuerdo exactamente. Porque los presos salieron en el 87

y nosotros la flmamos mientras ellos estaban presos.

PM: La pelicula es del 87.

AFM: Yo creo que debemos haber empezado en el 85, calculo. Me acuerdo de
gue acompafamos a la madre de una de las presas a Ezeiza, a visitarla, con el

hijo. Haciamos ese tipo de cosas.

PM: En relacion con otros grupos, si bien no integraste el Grupo Cine
Testimonio, ¢En ningln momento te vinculaste, de alguna forma, con

ellos? ¢Colaboraste en algin proyecto del grupo?

AFM: No, yo los conoci en esa época. Bueno, en esa misma época lo conoci a
Tristdn [Bauer], a Marcelo [Céspedes], a Victor Benitez, Tito Giudice, Laura

Bua. Pero yo no formé parte de Cine Testimonio.

Y después no me acuerdo bien como fue surgiendo esa alianza, ese grupo que
armamos. Pero fue a partir de charlas y de que yo en un momento me ofreci
para laburar. Tenia cierta experiencia en cadmara y me gustaba el laburo de
camara. Porque yo, en realidad, en ese momento en la industria todavia
laburaba como asistente de camara, no hacia camara directamente. Pero, en el

documental si hacia caAmara, hacia fotografia.
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PM: Entonces, vos te fuiste metiendo en el documental y al mismo tiempo

ibas mechando trabajos como técnico.

AFM: Si.

PM: ¢Cuando comenzaste a entender el documental como tu trabajo

principal?

AFM: Lo que pasa es que fue un proceso bastante largo entre que yo pude
decir “bueno, no necesito laburar méas para la industria y me puedo dedicar al
cine”. Fue un proceso bastante largo, que recién creo que pude concretar
después de que hice Las Palmas, Chaco. Hasta ese momento, incluso hasta el
2002/04, estuve trabajando con Pino [Fernando “Pino” Solanas]. Uno de los
ultimos trabajos que le hice a Pino es la cAmara de su ultima pelicula. De
Memoria del saqueo para aca, en todas, hay algun material que hice yo. Eso
fue mi dltimo trabajo para otra persona, digamos, en camara. O sea que fue un
periodo largo en el cual primero largué la publicidad, que era una cosa que no
me gustaba, y después fui largando el largometraje y los trabajos para otros, y
empece a laburar més para mi, pero fue paulatino. Lo Unico que si me acuerdo
es que un dia en publicidad estaba laburando, se me cayé una cadmara al piso,
y dije: “yo no tengo que laburar més en esto”. Ya estaba harto y dije “esto no se
me cay6 de casualidad, no laburo mas”. Le dije a mi mujer: “no trabajo mas en
publicidad”, “¢y qué vas a hacer?”, “no sé, pero no quiero laburar mas en

publicidad”, y no laburé mas. Lo vivia como una carga, te pagaban bien pero...

Empecé a considerar que podia dedicarme a esto en la medida que me
presenté, con Caminos del Chaco, y gané el concurso del INCAA. Y después
gané otra vez con Las Palmas otro concurso del INCAA. Recibi guita de
Holanda, o sea, fue como una reafirmacion. Pero la primera vez, que hice
Caminos del Chaco, fue decir “yo puedo plantearme hacer un proyecto y

hacerlo”.
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El documental en los ochenta

PM: Alguna vez te escuché decir que lo ideal, para vos, seria que la plata
para financiar el documental saliese de bolsillos argentinos. Haciendo
alusion a que durante mucho tiempo no hubo en Argentina dinero para

financiar proyectos documentales.

AFM: Si, hasta que no empezé a haber concursos del INCAA que creo que uno
de los primeros concursos de documentales fue aquel de donde salié
Cazadores de utopias. Yo me habia presentado ahi ya con Caminos del
Chaco, después me salié al afio siguiente. Hasta ese momento practicamente
no habia un espacio para el documental en el Instituto. Era muy dificil que
sacaras guita del INCAA para hacer un documental. De hecho, Banderas de

humo no tiene ni un peso del INCAA, es una pelicula hecha con el material que
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consegui yo, algunas latas estaban vencidas, debemos haber comprado algo,
una camara que teniamos y un grabador que teniamos en este grupo, que

habiamos comprado con esa pelicula para el Papa.

PM: ¢ En qué consistia la pelicula que hicieron para el Papa?

AFM: No, hicimos una cosa para un grupo cristiano, no me acuerdo ni quiénes
eran ni si la pelicula tenia titulo. Es una pelicula que la dirigi6 Marcelo
Céspedes y que consiguio él, yo hacia la cAmara, y estdbamos muy cerca del

Papa Juan Pablo Il. Eramos casi los Unicos que teniamos acceso

Todo lo que sacamos de ahi lo invertimos, compramos una camara Arri 16 y un
grabador Nagra. Y por eso pude hacer Banderas de humo, porque teniamos la
camara, el grabador, y compramos algo de material. Durante este documental
filmado integramente en Las Palmas, Chaco, viajaAbamos en colectivo y en el
Chaco anddbamos a pata, no teniamos un vehiculo, nada, absolutamente
nada. Era todo, asi, bien a pulmon, y la cAmara era pesadisima. Claro, porque

las cdmaras de antes eran camaras blindadas, pesaban el doble.

PM: ¢Ustedes siempre filmaban en 16 mm?

AFM: Si, en 16 mm. En una ARRI BL, que es una camara blindada, para poder
hacer sonido directo. Ademas, Banderas de humo la terminé de armar porque
amigos argentinos que viven en México me ofrecieron hacer la posproduccion
alla, y yo me fui un mes a México. Me pagué el pasaje, me fui un mes con todo
el material, y la terminé de hacer alla. Ac& no tenia posproduccion ni tenia un
peso para hacer nada, para pagar a nadie, y ellos me pusieron todo. Y fue una
de las primeras peliculas, creo, o una de las pocas peliculas en ese momento,
que se habia filmado en 16 y se habia pasado directamente de negativo de 16,
gue aca no se hacia y en México si: pasar de negativo a video. Lo pasamos de

16 a betacam, e hicimos toda la posproduccion en betacam. El master que
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tengo yo es en betacam, no tengo copia en 16 de esa pelicula. Y después tenia
muchos problemas aca para pasarla porque casi no habia proyectores de
video, era muy caro alquilarlos, lo veiamos mayormente en televisores. Los
amigos que me ayudaron en México son Nerio Barberis y Jorge Denti, ambos

del Grupo Cine de la Base.

PM: ¢Trabajaste por aquellos afios en algin documental hecho en el

marco de la industria?

AFM: Yo laburé, no me acuerdo en qué afo, debe haber sido el ochenta y pico,
en la pelicula de Jorge Zanada, Tango, Bayle nuestro, me acuerdo de haber
hecho una parte de laburo de camara. Pero no habia mucho. En realidad
mucha gente en alguna época se dedic6 al documental como un paso previo al
largometraje de ficcion. Por eso siempre en el Instituto, incluso es la idea que
subsistié hasta hace muy poco, te hablaban de corto y documental, como lo
mismo. Era eso: el documental y el cortometraje eran como el paso previo a

hacer una pelicula, y hacer una pelicula era hacer un largo de ficcion.

PM: Pero en esa época comienza a aparecer la necesidad de brindarle al

documental una cierta legitimidad, una cierta identidad.

AFM: Si, si, en realidad éramos como un nucleo duro del documental. No de
“hacer documental porque quiero hacer otra cosa”. Ni Carlos [Echeverria], ni
Marcelo [Céspedes], ni yo; bueno, a Tristan [Bauer] después se le dio por la
ficcion, pero nosotros éramos como documentalistas que queriamos hacer
documentales. Creo que no se nos ocurria plantearnos “vamos a hacer una
ficcion”. A pesar de que yo he escrito ideas de ficcion que en algin momento

pensé hacer.

PM: ¢ En esa época?
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AFM: Si, si, porque eran historias que no veia y que me hubiera gustado hacer.

Escribi un par de cosas.

PM: Pero sin apoyo institucional, sin un nucleo fuerte, eran cineastas que

se ponian su proyecto al hombro y avanzaban como podian.

AFM: Claro.

PM: De hecho, en todos los casos que mencionaste se trata de gente que
tiene un fuerte compromiso con determinada problemética, con

determinado tema, y que trata de darle un curso a esos proyectos.

AFM: Si, nosotros una vez, con Carlos Echeverria y con Tristan Bauer, cuando
fue el levantamiento de La Tablada, nos fuimos los tres. Carlos tenia una
Saper-VHS o una VHS. Tristan tenia una camioneta, paso por casa y me dice:
“che, vamos a ver qué pasa, vamos a ver qué pasa’. Lo pasamos a buscar a
Carlos, que vivia en Constitucion, y nos fuimos los tres ahi y nos metimos en el
medio del quilombo con la camara. Incluso después entramos en la morgue de
los milicos, que era en un cuartel que hay ahi sobre la Autopista Ricchieri, al
costado. Ahi habian instalado una morgue y nos metimos con la cémara,
haciéndonos pasar por periodistas. No entendiamos un carajo. Y nos metimos
ahi, e incluso entrevistamos a un carapintada que habia ahi. Bueno, esa fue
una cosa que hicimos. Creo que después Carlos hizo algo para los alemanes a

partir de ese material. Eso fue en el afio 89, todavia estaba Alfonsin.

PM: Carlos me narré este mismo episodio. Fue un intento de hacer algo

en forma grupal.

AFM: Si, en realidad fue ir a meternos a ver qué era eso, porque no lo
podiamos creer. Pensabamos que era un levantamiento militar y queriamos

filmarlo. Después, cuando llegamos ahi, los canas empezaron a hablar: “no,
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son los subversivos, son los montoneros”. Nosotros deciamos, “¢,qué van a
hacer los montoneros, si los montoneros no existen mas?” Y eran los del MTP.
Y nos dimos cuenta ahi de como era la cosa, porque no teniamos ni idea. Pero
en realidad fuimos, no pensando en hacer una pelicula, sino en registrar algo.
Nos parecia que estaba pasando algo importante y, bueno, fuimos a ver qué

era.

Tecnologias

PM: Por lo que describis, en los ochenta el espacio de produccion
documental era en verdad pequefio. Era como un nucleo muy chico de

gente que se conocia entre si.

AFM: Si, en general nos conociamos.

PM: Y casi todos siguen filmando hoy.

AFM: Si, todos, practicamente. De hecho Carlos esta trabajando con nosotros
aca en esta serie que estamos haciendo [en Canal 7]. Si, nos seguimos viendo
y compartiendo cosas durante mucho tiempo. Bueno, Tristan también tenia una
formacién en camara, él hacia camara en sus peliculas, tenia una cierta
formacién en eso. Marcelo [Céspedes] por ahi no, Marcelo es un tipo que no se
metié en la cuestion técnica, digamos, ni de sonido, ni de camara, ni hada de

€S0.

PM: De ese momento a hoy, los cambios tecnolégicos afectaron la forma

en que se organizay se filmaun documental.

AFM: Si, cambié mucho. Y mucho mas a partir de la aparicion de lo digital. El
acceso a formas de trabajo que antes eran impensadas. Porque antes tenias

que pensar que habia que comprar material de 16 mm, laboratorio, revelado,
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tener un montajista con una moviola. Todo un proceso muy engorroso.
Después, cuando aparecio el tema de la digitalizacion, empezaron a aparecer
los AVID, por ejemplo. Tristan fue el que se compré el primero. Y después las
camaras mas livianas, donde ya podias grabar mucho material, donde ya no
era un costo importante el material y podias terminarla por ahi en video.
Comenzaron a aparecer proyectores, todo. Se abri6 un mundo mucho mas
accesible y mucho mas para pensar. Y creo que también cambiaron las formas
de trabajar. O sea, cuando vos filmabas en 16 tenias que pensar muy bien si
una toma la hacias o no, donde ponias la cAmara. Cuando yo fui a filmar
Banderas de humo, no tenia material para gastar. No sé si habremos filmado 2
a 1l o3 al. Noteniamos mucho material, teniendo en cuenta que algunas latas
estaban vencidas y algun material no sirvid. Tenias que saber muy bien lo que
ibas a filmar. Y con el video empez6 una libertad como para decir “bueno, yo
filmo lo que creo que puede servir, después veo, incluso puedo hacer tomas
mas largas, dejar que la realidad se desarrolle mucho mas, esperar a que las

cosas pasen grabando el momento”.
PM: ¢En la actualidad trabajas solo en digital? ¢No volvés al filmico?

AFM: Si, no sé, en el proyecto nuevo que estoy por hacer,? el otro dia estaba

reunido con un productor francés, y me dijo “¢vas a filmar en Super 16, en
video?”. No sé, creo que va a ser en video, o por ahi, como hice con Las
Palmas, una mezcla. Como tengo que filmar en lugares muy dificiles, el digital
a veces es muy delicado. Por ahi una parte la filme en Super 16, pero la verdad

que no puedo decirlo ahora porque no lo sé.’

% Se refiere a una tragedia ambientada en el contexto de destruccién del Chaco.

% El lapso temporal transcurrido entre 2009 (momento en que fue realizada la entrevista), y el
presente de esta publicacién, marcan un giro en la posicién de Alejandro Fernandez Moujan
sobre este tema. En la actualidad, el realizador organiza su trabajo integramente en digital,
dejando de lado el filmico.
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PM: Hacia fines de los ochenta, uno de los problemas que aparecen,
fundamentalmente ante la blusqueda de financiamiento europeo, es el
tema de la brecha tecnolégica con Europa y la imposibilidad de ubicar
trabajos de ustedes alla, basicamente por ese tema. (Como consideras

gue funcionala brecha en la actualidad?

AFM: No, ahora estd como mas parejo. Digamos, si bien ellos siempre te
levantan el nivel y te dicen “si no es HD, no”. Cosa que es relativa, porque
grabas en otro formato, hay gente que lo ha hecho, y lo levanta a HD. Bueno, y
en un documental, en la medida que vos uses material que esta grabado antes,
un material de archivo, por ejemplo, lo usas en el formato que esta. Si el
material es valioso, no te van a poner peros. Pero si, la fuente de financiacion
tiene que ver con la television en Europa, y la television marca ciertos

estandares de calidad y no podés ir mas abajo.

PM: En el mismo momento (fines de los ochenta), también se discutia el

tema de la calidad del documental argentino.

AFM: Lo que pasa es que los europeos tienen una tradicion mucho mas
extendida que la nuestra. Siempre han tenido mas posibilidades y tal vez una
estabilidad mayor. Acé, durante muchos afios, sobre todo en la dictadura, se
cortdé mucho todo el documental. Porque el documental acd siempre estuvo
muy relacionado a lo politico, a lo social, y la posibilidad de hacer
documentales estaba préacticamente vedada a ciertos tipos de documentales
durante la dictadura. Nosotros no teniamos una tradicion. Ellos tienen una
tradicion desde los inicios hasta ahora, casi ininterrumpida, con escuelas muy
fuertes, con tipos muy fuertes dentro del documental. Vos te vas nutriendo de
los que vienen antes. Y nosotros, ademas, uno de los problemas que teniamos,
por lo menos para mi en esa época, era que casi no veias material extranjero,

era muy dificil conseguirte un documental extranjero para ver.
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PM: Te referis a los ochenta.

AFM: Era dificil, no circulaba tanto como ahora el documental. Y por ahi tenias
que ir a una proyeccion que organizaba el Goethe, pero traian peliculas en 16;
¢Vvos te ibas a comprar una copia en 16 o conseguirte una copia en 16 para
vértela tranquilo? No existia. Tenias que ir a una proyeccion y verla, y si tenias
la suerte, como por ahi tenia Marcelo Céspedes, que tenia algunas peliculas y
lo invitaban a algun festival, podias ver materiales de otros. Pero acé no tenias
muchas posibilidades, salvo que lo trajera el Goethe o la embajada de Francia,
alguna vez. Pero si ellos no traian documentales, era muy dificil ver material de

afuera.

PM: O sea que vos considerds que la influencia que tenian los

documentalistas era basicamente la que tenian aca.

AFM: Si, era basicamente la de aca, y algunos que podian ver cosas afuera.
Después se empez6 a abrir y uno empezé a darse cuenta de que habia otras
formas de filmar. Nosotros, creo, en algin sentido éramos bastante
esqueméaticos en cuanto a nuestra forma de hacer las peliculas. Habiamos
visto La hora de los hornos, las peliculas de Gleyzer, algunas cosas mas y para
de contar, lo que circulaba por aca. Yo nunca habia visto una pelicula de Chris
Marker, ni de tantos alemanes que hacian documentales, ni de Robert Kramer.
De Joris Ivens, en esa época por ahi podias ver algo, pero yo lo descubri
medio tarde. Bueno, y después te vas dando cuenta de que es todo un mundo
mucho méas grande, y ademés con tipos que trabajan con estilos muy distintos.
Yo pienso que una de las cosas mas interesantes para mi es haber visto
materiales de otra gente. Para aprender, mas que una escuela, hay que ver
peliculas de otros. Hay tipos que te sorprenden por cémo resuelven
determinada cosa. Pienso que ahora, por el peso de la television, hay como
una especie de vuelta a lo temético. Cuando, en realidad, en todo momento

hubo un camino en el que lo mas interesante era la mirada de cada uno, la
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forma particular de encontrar como contar la historia. Y ahora son todas
cuestiones tematicas, todo es explicacion sobre un tema. Creo que esta muy
influenciado por la television, sobre todo la televisién europea, porque es la que
compra y produce documentales. Entonces hay todavia algunos espacios, pero
guedan pocos, para cosas mas jugadas desde otro lado. Lo teméatico siempre
esta, pero no es lo definitorio. Ahi se cuentan otras cosas también. Pero la
television, me parece, es poco adicta al riesgo y a la experimentacion, va al
espectador, a lo seguro, a lo que a la gente le gusta ver: “nuestro publico ve tal
cosa”’, “a nuestro publico no le gusta esto”. Muchas de estas propuestas
apuntan a formatear y a tratar de lograr un tipo de documental que a ellos les
resulta mas conveniente, y es muy dificil romper o entrar con un proyecto
distinto, encontrar un productor que se juegue a hacer algo diferente. No es

facil.

La identidad del documental

PM: ¢Cémo fue la produccion de Banderas de humo?

AFM: Yo filmé en el 87 y en el 88. Dos afios tuve que esperar, digamos, para
rearmar la produccion. Se hacia muy a pulmén. Nadie te daba la plata para
hacer una pelicula, entonces filmabas, parabas, después filmabas de nuevo,
parabas. No era que: “bueno, me voy a ir esta semana a filmar al Chaco”, como
haria ahora, por ejemplo. No, por ahi tenia una guita e ibas, después a los dos
meses ibas de nuevo. Y depende del clima, si me convenia o no. Y por ahi
estabas haciendo una pelicula, flmando durante dos afios, filmando puchitos

de cada parte, y creo que todo el mundo laburaba mas o menos asi.

PM: Cortabas para hacer laburos para vivir.

AFM: Si, no tenia un mango. No, incluso mi mujer siempre se acuerda porque

cuando me fui a hacer esa pelicula en el 87 yo tenia dos hijos: el mas chico
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tenia un afio y pico, y la mas grande tenia cinco afios. Y me fui y no tenia un
mango, me fui a hacer la pelicula. Haciamos como podiamos. Era dificil, y tenia
un costo alto desde todo punto de vista. Creo que todo el mundo mas o menos

hacia asi.

PM: En los ochenta no habia un campo muy amplio del documental. Si
habia algunos que le ponian muchisimo empefio y hacian documentales,
pero en determinado momento, bastante mas tarde, el documental
comienza a profesionalizarse. Una de las primeras productoras de cine
documental -Cine Ojo-, nace ya en 1986. ¢Cuando notds vos que se da
este punto de giro donde se empieza a profesionalizar la actividad del

documentalista?

AFM: Y, yo pienso que a partir de que se empiezan a abrir puertas a través del
INCAA, se empieza a ver la posibilidad de que uno pueda hacer documentales.
O sea, estan por un lado los documentales, si querés, profesionalizados, los
documentales industriales, por encargo de empresas, de organismos, que son
otra cosa (seguimientos de obras nacionales, qué sé yo, por ejemplo Yacyretd).
Pero no eran, por decirlo de alguna manera, documentales de autor. A mi me
parece que a partir de que empieza a aparecer el apoyo del Estado, que te da
la posibilidad de profesionalizarte, y que por lo menos en el momento en que
vos conseguias fondos para hacer un documental, podias dedicarte a realizar

ese documental y no tenias que ir a laburar de otra cosa.

PM: ¢Cémo ves el peso de las escuelas de cine en este proceso?

AFM: En las escuelas de cine habia gente que queria ser director de ficcion.
Me parece que el documental entr6 mas tarde. Incluso ahora es medio con
forceps, también, por lo que te cuentan algunos que estan en algunas

escuelas. Es dificil encontrar el documental como objetivo de una escuela. El
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documental es una materia que tienen que conocer y la tienen que hacer casi

obligatoriamente para poder aprobar el resto de la carrera.

PM: O sea que lo ves como algo vocacional, no como algo que se aprende

en la escuela.

AFM: Si, creo que se aprende mas haciéndolo.

PM: Obviamente mucha gente te ha preguntado ya por qué optaste por el
documental. En algun lado decias algo asi como que te funcionaba como

forma de pensar y como proyecto politico.

AFM: Si, el origen de varios tiene que ver con una mezcla entre lo politico, y si
querés llamarle, una forma de expresion, o una forma estética. Son las dos
cosas, al principio. Yo creo que lo politico es muy fuerte y hay una orientacion
hacia el tema de la imagen, a trabajar con imagenes. Y el documental lo que
tiene es que, para mi por lo menos, lo que te da es un campo de
experimentacion tal vez mas amplio que la ficcion, o sea, un campo de libertad,
me parece, un poco mas amplio que lo que puede ser la ficcion. Con la ficcion,
en general, hay determinadas condiciones de produccién que tenés que
respetar, determinado guién que tenés que respetar, determinada forma. Es
muy dificil que alguien se largue a hacer una ficcion, por ejemplo, con una
camara y un personaje sin saber qué va a pasar, y en el documental si, todo el
tiempo pasa. Yo lo hice por lo menos con Pulqui y con Espejo. Fui con una
camara y con un personaje a ver, y la pelicula va naciendo ahi. Con una
consigna, digamos, “quiero hablar de como es el proceso artistico de generar
una obra a partir de un hecho politico”. Espejo, por ejemplo, cuando naci6 era
una idea, pero no era mas que eso, y lo conoci a Ricardo [Longhini]. Y en la
ficcion es muy dificil que alguien se largue a ese nivel de experimentacion. No
sé, puede existir, pero -y a mi me parece que cada vez mas-, las fronteras

entre uno y otro... bah, a mi ya no me interesa mucho hablar de ficcion y de
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documental. Y tampoco me interesa mucho que me digan que hago

documental o que soy documentalista o no.

Espajn para guamln me,

andro Fernandez Mo
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V” Buenos Aires Festival de Cine Independiente

PM: Hoy, yo coincido en que esa pregunta no tiene sentido, pero en los
ochenta era como una defensa, la expresién de una busqueda de
especificidad.

AFM: Si, igual todavia hay gente que sigue prendida. Qué sé yo, DOCA por

ejemplo es el caso tal vez mas esquematico: “El documental”, “somos

documentalistas”, “el documental es esto, el documental no es esto”, “el
documental es asi”. A mi eso me parece a esta altura que ya es absurdo.
Aungue nosotros también en la DAC (Asociacion de Directores) tenemos lo que
se llama DOCUDAC donde nos nucleamos los de DAC que somos

“documentalistas”. Yo ya no comparto esta division, aunque lo usemos como
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una forma que sirve para definir cuestiones que tienen que ver mas con la

financiacién, el mercado.

Pero si, en un momento la profesion, ser documentalista, era como una
identidad, y era marcar especificamente qué es documental y qué no es
documental. Pero, bueno, los documentales van cambiando, las peliculas van
cambiando. Para mi, por lo menos, el cambio es mas bien tedrico, viene del
lado de la practica de hacer documentales y de ir reflexionando sobre lo que

vas haciendo, mas que de una concepcion.

Cuando hice Banderas de humo era muy esquematico, y ahora para mi el
documental es distinto. EI documental o el hacer cine es otra cosa. No sé, por
ejemplo, una pelicula como Los resistentes, si la hubiera hecho en esa época
seria otra cosa: seria una pelicula mucho mas dura, mas orientada a tratar que
un discurso llevara toda la pelicula y tratar de mostrar que la resistencia fue
esto, y lo otro, y lo otro, y buscar la gente que me diga algo que se ajustara a lo
gue yo ya tenia definido como Resistencia peronista. Antes era como que en el

documental construias un discurso y después buscabas la forma de darle
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forma a ese discurso que tenias. Que es lo que siguen haciendo ciertos grupos
o realizadores y que a mi no me interesa para nada. O sea, para mi ya eso no
me despierta ningun interés y no lo haria ni loco. Para eso no hago cine. Pero
en ese momento, si. Si yo hubiera hecho esa pelicula en otra época, hubiera
sido mucho mas esquemético y hubiera respondido mucho més a conceptos
politicos ya formateados que tenia que respetar. Obviamente es una pelicula

politica, pero es en otro sentido, y rescata otras cosas.

PM: En tu cine estd muy presente la idea de proceso, dejar que se
desenvuelva frente a camara. ¢Como ves esa tendencia relativamente
reciente en el documental de exponer la misma estructura del film?

¢, Cémo te ubicas frente a esatendencia?

AFM: A mi me parece que no es gque yo pienso directamente en mostrar, en
hacer tal cosa para mostrar como se hace. Yo lo hago con mucha libertad en el
momento de hacerlo, y todo lo que pasa para mi es valido. En algun sentido,
tiene alguna validez. Y después cuando hago el montaje lo incorporo de una
manera u otra, o trato de incorporarlo, pero no esta pensado: “bueno, voy a
hacer esto para que se vea tal cosa”, sino que para mi es més algo que tiene
que ver con la construccion después, en el montaje. Que empieza a cobrar
importancia, a convertirse en parte del mismo relato, y entonces lo incorporo.
Pero no es que filmé algo para ponerlo como tal cosa. Por ejemplo, lo que filmé
con Pino en la pelicula Memorias del saqueo, él se introduce en el documental
conscientemente de una manera, y lo flmamos asi para que aparezca, para
que sea asi. Y yo me lo tomo de otra manera, tal vez con mas libertad, si
aparece Yy sirve después, esta bien, pero no pienso: “bueno, me voy a meter

para ver el rol del documentalista en la accion”.

PM: Tu voz a veces aparece a modo de guia de la narracién y también en
las entrevistas. Y lo que aparece muy fuerte es tu corporalidad (a traves

de la camara). Logrés inscribirte y también logras una empatia muy fuerte
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con aquello o aquellos a quienes filméas. Te incluyen incluso en dialogos,
en conversaciones. Da la sensacion que tu cuerpo-camara esta muy
presente dentro en el fluir de la narracién, con mucha naturalidad.

AFM: Si, si. No es planificado, pero si es algo querido, digamos. A mi lo que no
me gusta es forzar situaciones: si no se dan, no se dan. Entonces, con la gente
que voy a trabajar, me gusta entablar una relacién de cierto afecto, de cierta
cercania. Primero por ahi llego y no lo conozco, pero, por ahi me gusta
sentarme con la camara apagada, esperar un rato, conversar de otra cosa, y
después prenderla, o decirle “mira, yo voy a estar con la cAmara prendida”’. Me
gusta que la gente sepa, ademas, qué es lo que hago y lo que no hago, y
decirles, o ser bastante directo en qué es lo que quiero hacer, y decirles
“bueno, por ahi esta parte no va a quedar”. A veces es feo cuando la gente
cree que todo lo que dice o todo lo que hace va a estar en una pelicula y
después la ve y no se ve en la pelicula. Me ha pasado con algunos. Y el cine
tiene esa cosa que te deja en deuda, por ahi, porque es cierto que después,
cuando armas la pelicula, hay cosas que no van, y la pelicula te dice “no, no,
no”, y no van. Y a veces te cuesta, porque hay gente que pone esperanzas en
eso. A mi me cuesta eso. Cuando tengo que armar una pelicula, hay
comparfieros que son como mucho mas: “bueno, la pelicula es esto, esto, tac,

tac, tac”, cortas y te chupa un huevo. A mi todavia me cuesta decidir a veces.

PM: Es una negociacion.

AFM: Si, si, es una negociacién. Y, bueno, todo esto es una gran manipulacion:

encuadras. O sea, cuando montas una pelicula, es una gran manipulacion.
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