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Dos concepciones del cine: Rosendo Ruizy Liliana Paolinelli

Por Carlos Maximiliano Lema”

Resumen: El articulo consiste en un analisis de dos entrevistas realizadas a
los cineastas Rosendo Ruiz y Liliana Paolinelli. En este sentido, los objetivos
gue se proponen son, por un lado, identificar la existencia de concepciones del
cine con cierto nivel de coherencia, pertinencia y originalidad funcionando al
interior de sus declaraciones. Por otro lado, se pretende diferenciar una
concepcion de otra, de acuerdo con tres ejes generales: la forma en la que
cada uno entiende la relacion entre el cine y la realidad, la manera de pensar el
estilo de la puesta en escena, y, por ultimo, la propia percepcion que poseen
alrededor de la figura del cineasta.
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Duas concepcdes de cinema: Rosendo Ruiz e Liliana Paolinelli

Resumo: O artigo consiste na analise de duas entrevistas com 0s cineastas
Rosendo Ruiz e Liliana Paolinelli. Nesse sentido, 0os objetivos propostos séo,
por um lado, identificar em seus discursos a existéncia de concepc¢des de
cinema com um certo nivel de coeréncia, relevancia e originalidade. Por outro
lado, pretende-se diferenciar uma concepc¢édo de outra, de acordo com trés
eixos gerais: a maneira pela qual cada um entende a relacédo entre cinema e
realidade, a maneira de pensar o estilo da encenacao; e, finalmente, sua
prépria percepcao em torno da figura do cineasta.

Palavras-chave: cineasta, teoria, estilo, encenacéo.

Abstract: This article analyzes interviews with flmmakers Rosendo Ruiz and
Liliana Paolinelli to identify on the one hand, the coherence, relevance, and
originality of their respective conception of cinema. On the other hand, the text
contrasts their approaches in terms of the way in which each filmmaker
understands the relationship between cinema and reality, the approach to mise-
en-scene, and their respective perceptions of the film director.
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Introduccidén

Nuestro trabajo toma dos entrevistas realizadas a Rosendo Ruiz y Liliana
Paolinelli durante los afios 2016 y 2017, en el marco del proyecto de
investigacion titulado “Lo que dicen que hacen. Concepciones del cine segun
los propios realizadores”. Los objetivos generales planteados en el mismo
consisten, por un lado, en una indagacion alrededor de los supuestos estéticos
y las concepciones cinematogréaficas que ponen en juego, en sus practicas, un
conjunto de realizadores audiovisuales, nacionales y locales, de reconocida
trayectoria en la disciplina. Por el otro, en explorar los argumentos, criterios y
justificaciones que esbozan para explicar sus elecciones formales, estéticas y
narrativas. De acuerdo con esto, y en consonancia con el titulo elegido, las
producciones realizadas dentro de dicho proyecto no se proponen alcanzar
tales objetivos mediante el andlisis de obra, sino en el dialogo con los propios
realizadores, tratando de acceder a las conceptualizaciones, mas o menos
formalizadas, que ellos pudieran tener de su trabajo y de lo que entienden es, 0

deberia ser, el cine.

En esta linea, el estudio particular que nos proponemos consiste en revisar,
entre las respuestas provocadas por estos dialogos, algunas reflexiones
susceptibles de ser consideradas como modelos tedricos generales. Para ello,
en primer lugar, tomamos la definicién de cineasta ofrecida por Aumont como
categoria central del andlisis: “[...] el cineasta es un hombre que no puede
prescindir de la conciencia de su arte, de la reflexion sobre su oficio, del
pensamiento, en suma” (Aumont, 2004: 11). La eleccion de esta categoria se
debe a las ventajas y precisiones que posee frente a otras cuya aplicacion

supondria una serie de diversos inconvenientes.

Es el caso, por ejemplo, de la nocion de autor. Aparentemente similar a la de
cineasta, la nocion de autor, si bien no es probleméatica en si misma, no se

ajusta con la suficiente exactitud a nuestro caso y, ademas, presenta
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dificultades cuando se la considera junto a la “politica” que usualmente la
acompafa. En efecto, por un lado, es posible entender la nocion de autor en un
sentido general, adjudicandosela a aquel director que se torna el “[...]
responsable Ultimo de la estética y la puesta en escena del filme” (Stam, 2001:
107). Puesto en términos histéricos, Antoine de Baecque afirma que los
fundadores de Cahiers du Cinéma y propulsores de la nocién de autor
asociaban “[...] de un modo irreversible la adhesion a un cineasta y la
comprensién de su universo formal, personal, para decirlo en pocas palabras:
su vision de mundo. Los primeros reciben el titulo de ‘autores’, la segunda

adopta el nombre de ‘puesta en escena’” (Baecque, 2003: 20).

De este modo, la definicién general y aislada de autor, si bien parece acercarse
a la de cineasta, no refleja exactamente lo mismo, ya que, mientras la primera
implica una responsabilidad total y una vision de mundo atravesando toda la
obra del realizador, la segunda solo alude a la disposicién que éste posee para
generar reflexiones ademas de filmes, independientemente del grado de
responsabilidad y de unidad de sentido y estilo que manifieste a lo largo de su
carrera. Con esto no queremos decir que los autores no reflexionen, ni que los
cineastas no sean responsables de sus obras ni las informen con su propia
vision de mundo plasmada en una puesta en escena. Simplemente afirmamos
gue mientras los primeros se definen solo por lo que puede deducirse de su
produccion, los segundos necesariamente deben expresar sus reflexiones en
soportes externos a las peliculas que realizan, como es el caso de las

entrevistas realizadas a los cineastas seleccionados.

Por otro lado, cuando la nocion de autor se ve inmersa dentro de una politica,
como la que llevaron a cabo esos mismos criticos de los Cahiers durante los
afios cincuenta y parte de los sesenta, deja de ser una herramienta destinada a
estudiar la relacion entre un realizador y sus filmes, y se convierte en un
mecanismo de legitimacion y consagracion de determinadas figuras en

detrimento de otras, desestimando las realizaciones que intervengan en dicho
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juicio. La politica de los autores, asi entendida, se reduce a un simple culto de
la personalidad. “He aqui el perverso doble efecto de un proceso: el de una
‘autorificacién’ sin medida y de un entusiasmo del elogio que, el uno con el otro,
constituyen las trampas en las que se pierde y se aniquila el juicio critico”
(Baecque, 2003: 171).

La precision tedrica que posee el término cineasta, en consecuencia, tiene la
ventaja de concentrarse en la figura del sujeto capaz de producir peliculas y de
reflexionar sobre ellas —aunque de forma externa a ellas—, generando asi
multiples articulaciones, tensiones y conflictos posibles de ser analizados. No
excluye, a la vez, las cuestiones referidas a la responsabilidad sobre las obras
realizadas, ni tampoco sobre la impresion de un sello personal que las
identifique. Asimismo, no se refiere a, ni supone un indicador de, la calidad de
los cineastas estudiados, ni tampoco establece una escala de valores que

pretenda catalogarlos.

En segundo lugar, la otra categoria importante para el andlisis es la de teoria.
Aumont, en este caso, propone una definicion a partir de su validez intrinseca y
no por el lugar que ocupa y/o las influencias externas generadas en el seno de
corrientes tedricas reconocidas:! “Existen varios criterios internos de validez, o
de interés o incluso de definicion de una teoria. A mi modo de ver, los mas
importantes son tres: la coherencia, la novedad y aplicabilidad o pertinencia”
(Aumont, 2004: 14). La pertinencia, es bueno aclararlo, s6lo sera considerada
aqui en términos intratedricos, es decir, no revisaremos la pertinencia de
determinado concepto en relacién con la obra de los realizadores, sino en

relacion con otros conceptos de su misma reflexion.

1 El autor resume, en términos quizas demasiado generales, dos grandes lineas tedricas sobre
el cine: la teoria indigena proveniente de la critica fundada por André Bazin, frente a la teoria
universitaria, de corte mas cientifica, analitica y académica.
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Sobre la base de lo anterior, pues, el autor enlaza las nociones de cineasta y
de teoria a través del siguiente postulado: “Postularé que los cineastas tedricos
clarifican, sin simplificarlos, los grandes problemas tedricos, porque los adoptan
en nombre de una praxis. La teoria de los cineastas no es ni perfecta, ni
completa, pero a menudo es mas seductora, mas vibrante y mas nitida que la

teoria de los tedricos” (Aumont, 2004: 17).

Ahora bien, asentados en las categorias de cineasta y de teoria entendidas de
esta forma, proponemos tres ejes de analisis mediante los cuales podremos
desplegar el funcionamiento de las mismas en los casos concretos de las
entrevistas realizadas a Rosendo Ruiz y Liliana Paolinelli. El primero de los
ejes se refiere a los diversos estatutos que los cineastas atribuyen al vinculo
entre la imagen y la realidad; el segundo se constituye a partir del concepto de
estilo, es decir, del uso especifico y particular que hacen de las técnicas
cinematograficas; mientras que el tercer eje se configura alrededor de la
autopercepcion del artista del cine en tanto figura capaz de marcar la obra con

Su expresion personal.

Los objetivos que perseguimos en este trabajo, por dltimo, se orientan a
identificar en las entrevistas a los cineastas concepciones del cine latentes y
abiertas a una posible sistematizacion y, a su vez, diferenciar —si es que
existen— una concepcion de la otra, de acuerdo con el modo en que cada una

se enmarca en y desarrolla los tres ejes que acabamos de trazar.

Entre las imagenes y las cosas: la cercania de lo real y lo perdurable del

tiempo

Continuando con la propuesta de Aumont, el autor problematiza la separacion
gue se suele hacer entre la imagen cinematografica y la realidad que
representa, ofreciendo a la vez dos tendencias o disposiciones de los cineastas

gue relacionan ambos extremos y se vuelven aplicables a nuestro caso:
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Imagen por un lado, realidad por el otro; division habitual, pero demasiado
simple. El cine inventa imagenes de la realidad, ya sea para expresarla o para
negarla y afirmarse en su lugar. Pero “entre” la imagen cinematografica,
elaborada y pensada, y la realidad estan lo visible y lo visual. En esa “zona”
vasta e imprecisa trabajan los cineastas, tanto los que cultivan el arte de ver y
mirar [...] como los que dan cauce a las imagenes producidas por su

“‘imaginario”. (Aumont, 2004: 86).

Interrogados acerca de las razones que los llevan a filmar, los realizadores
ofrecen los primeros indicios que nos permiten comprender cual es el lazo con
el que vinculan la imagen cinematografica con su realidad. En este sentido,
Rosendo Ruiz parece ser de los cineastas que, para Aumont, “cultivan el arte

de ver y mirar” el mundo, antes que expresar su propio imaginario interno:

Se termina convirtiendo en una forma de vida el cine ¢no? Todos los amigos, la
gente tiene que empezar a ver con el cine y creo que hago cine por varias
razones. Me gusta muchisimo ver cine, me siento un cinéfilo por un lado, y a eso
le sumo que me gusta contar historias, entonces es una oportunidad para hacer
cine con las historias mias. Me gusta también encontrar una historia que valga la

pena contarse... (Ruiz citado en Klimovsky e Iparraguirre, 2016: 110).

Al margen de la cinefilia, que es una declaracion de amor al cine desde la
posicion del espectador, hay dos elementos que se destacan. Primero, el gusto
por contar historias, la preferencia por lo narrativo frente a cualquier otra forma
de representacion que estructura la concepcion del cine de Ruiz dentro de un
modo de produccién determinado por una serie de etapas (guion, rodaje,
montaje) y de elementos caracteristicos (personajes, espacio, tiempo, accion,
etc.). Segundo, un declarado interés por contar historias que denomina suyas,
historias que valen la pena porgue se mantienen en la cercania del mundo
conocido, vivenciado. De este modo, por ejemplo, cuando tiene que explicar de
dénde han surgido las historias de De Caravana (Rosendo Ruiz, 2011) o Casa

propia (Rosendo Ruiz, 2018), afirma: “basandome en anécdotas” (Ruiz citado
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en Klimovsky e Iparraguirre, 2016: 111). Pero la anécdota es también el punto
de partida de los filmes producidos en el marco de sus talleres:

Ahi, les pido a los chicos que traigan una idea para filmar y la mayoria vienen
con ideas que no les son propias, ideas de mafia, ideas de gnomos, ideas que
pertenecen a un imaginario cinematografico extrafio. Entonces lo que yo hago es
bajarlos a que busquen en anécdotas de alrededor de ellos, de amigos, de
conocidos, de ellos mismos... (Ruiz citado en Klimovsky e Iparraguirre, 2016:
111).

Rosendo Ruiz

La anécdota, en tanto historia vivida en la cercania, es entonces el nombre que
utiliza Ruiz para significar lo que se encuentra entre la imagen y la realidad.
Esa zona de trabajo propia del cineasta que demarca Aumont se identifica

aqui, por lo tanto, con la cercania de lo real.

Distinto es el caso de Liliana Paolinelli. A diferencia de Ruiz y en lugar de tomar
las imagenes del mundo, esta cineasta se ubica dentro de la segunda
tendencia mencionada por Aumont, y produce las imagenes que presenta a
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partir de su propio imaginario interno. Refiriéndose a su época de estudiante,
indica: “El gusto y la pasion por hacer cine creo que estaban en proporcion con
las carencias, con aquello que era inaccesible, con ese vacio que habia
alrededor de este arte. Fueron afios duros en el sentido del aprendizaje, pero
también muy ricos en poder explorar esto que era mas 0 menos virgen en

Coérdoba” (Paolinelli citada en Klimovsky et. al., 2018).2

En este caso, la cercania o la lejania no influyen de ningn modo en la relacion
gue el cine mantiene con la realidad. El sentido que este arte posee para
nuestra cineasta tiene que ver mas con la necesidad, con la carencia y el vacio
en tanto principios de movimiento. En otra parte de la entrevista utiliza el
término “vocacion” para significar esto mismo. Por esta razén, Paolinelli no

llega a sus historias desde la realidad, sino que afirma:

Yo parto de qué quiero contar, parto de escribir una historia, de imaginar una
historia, escribir un guion y también de compulsar esa historia en el tiempo. Si a
lo largo de un afo o dos afios la historia sigue interesandome, bueno, encuentro
la fuerza necesaria para llevarla a cabo. Esta prueba en el tiempo es muy
necesaria porgue la produccion implica un esfuerzo a veces casi sobrehumano,
entonces es un buen testeo saber si la historia resiste, si significa algo para uno.

(Paolinelli citada en Klimovsky et. al., 2018).

La importancia otorgada al guion sera revisada después. Lo que nos interesa
ahora, en cambio, radica, por un lado, en la preferencia por lo narrativo,
aspecto que si comparte con Ruiz; y, por el otro, en esta idea de “compulsar la
historia en el tiempo”, de poner a prueba la historia plasmada en el guion
durante un periodo relativamente extenso para comprobar su necesidad, es
decir, su capacidad para responder a aquella vocacion interna, para llenar ese

espacio vacio y suplir esa carencia. Para esta cineasta, a diferencia de Ruiz,

2 La entrevista completa esta disponible en: Klimovsky y Lema [Disefio UNMV] (2018, marzo
20). Lo que dicen que hacen: Liliana Paolinelli [archivo de video]. Disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=hLTTtzZDBGA&t=59s
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entre las imagenes y las cosas no se encuentra la cercania de lo real, sino el

tiempo o, mejor dicho, aquello que es capaz de vencer al tiempo y perdurar.

Estilos: la primacia del espacio y la austeridad sedimentada

Teniendo en cuenta los puntos de partida desde donde Ruiz y Paolinelli se
acercan al cine, toca ver ahora coémo los mismos se transforman en criterios de

manejo de las técnicas cinematogréficas articuladas a través de un estilo.

[...] el cine reproduce la realidad “tal cual’ y, sin embargo, dice algo de ella.
Quiere esto decir que se ha introducido o producido sentido en algun lugar, y la
labor del cineasta, en esos ordenamientos de imagenes, puede compararse al
ordenamiento de las palabras por parte del escritor. El cineasta “escribe”:
metafora banal para designar una labor formal, metafora que a menudo
despliega y presupone un trabajo de invencion e imaginacién a fin de reivindicar
la idea de expresion personal, de “estilo” (palabra de etimologia ligada al

instrumento de escritura) (Aumont, 2004: 87).

Desde otra perspectiva, podemos articular esta aproximacion metaférica de
estilo con esta otra un tanto mas especifica: “Todas las peliculas desarrollan
técnicas concretas de modo distintivo. A este uso unificado, desarrollado y
significativo de las elecciones técnicas concretas le llamaremos estilo [...] cada
director crea un sistema estilistico caracteristico” (Bordwell y Thompson, 2015:
144).

De acuerdo con esto, Ruiz habla de una “emocién cinematografica” como

aquello que articula la forma del film:

Mas alla de la historia que contemos me interesa cdmo la vamos a contar. Esa
emocion cinematografica que nos provoca un recurso visual bien utilizado con un

sonido extradiegético, 0 sea encontrar la combinacion de imagen y sonido para
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contar bien las escenas que quiero contar desde una forma lo mas

cinematografica posible (Ruiz citado en Klimovsky e Iparraguirre, 2016: 110).

Un poco mas adelante, profundiza: “el cine no es una sumatoria de actores, de
fotografia, de sonido, de musica, sino eso otro que nos emociona cuando se
combinan bien tres imégenes, un texto, un dialogo y nos genera algo” (Ruiz

citado en Klimovsky e Iparraguirre, 2016: 110).

Fotografia (encuadre e iluminacion), sonido, diadlogos y actuacion son algunas
de las técnicas mediante las cuales es posible conseguir, para este realizador,
la emocion cinematografica. No obstante, dichas técnicas son soélo los
elementos, los materiales con los cuales se obtiene la emocion. Sobre ellos, el
cineasta menciona una “forma lo mas cinematografica posible” de combinarlas,
de manera tal que dicha emocion “nos genere algo”. La pregunta por esa forma
especificamente cinematografica y por ese “algo” que el cine debe generar es,
pues, el punto clave que puede orientarnos en el andlisis. Refiriéndose al

criterio de realizacion mas estable de su obra, el cineasta explica:

[...] el criterio que sigo manteniendo es el de tratar de no editar tanto, sino tratar
de resolver la escena en plano secuencia o combinando planos, pero con un
montaje mas interno porque me da la sensacién de mas vida o de un estar ahi.
Si es una escena larga donde entra un personaje, suceden cosas, sale, vuelve a
entrar, se escuchan sonidos fuera de plano y vuelven a entrar, no veo tanto

artificio de la edicion (Ruiz citado en Klimovsky e Iparraguirre, 2016: 111).

Este criterio permite vislumbrar el principio de la respuesta que buscamos. Pero
para poder completarla es necesario considerar dos aspectos mas que definen
la concepcion del cine de Ruiz. En primer lugar, la centralidad que esta
perspectiva atribuye a la dimension del espacio. La emocién cinematografica,
es decir, la articulaciébn de un conjunto de técnicas particulares mediante una

forma tipicamente cinematografica, radica en la primacia que posee el espacio.
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“Si vamos a lo concretisimo el espacio es lo primero que manda. El espacio y la
luz. Después lo habitan los actores y es encontrar la forma cinematografica
mas adecuada para contar, usando las herramientas del sonido, de la imagen,
del fuera de plano, del contraplano o del plano secuencia” (Ruiz citado en
Klimovsky, et al, 2018).3

La idea de espacio como fundamento del cine tiene claros puntos de contacto
con la teoria elaborada por André Bazin y luego desarrollada y defendida por
tantos otros autores: “La especificidad cinematografica, alcanzada por una vez
en estado puro, reside [...] en el simple respeto fotografico de la unidad de
espacio” (Bazin, 2016: 73). Recordemos que es de este respeto fotografico por
la unidad de espacio que Bazin deriva la reconocida ley del “montaje
prohibido”, similar, si se quiere, a la preferencia de Ruiz por el plano secuencia
y la combinacion de planos para evitar el artificio del montaje. Del mismo modo,
entonces, el criterio del espacio como centro influye en el trabajo con los

actores.

Otra ventaja que tiene el plano secuencia es que el actor se puede desplegar
mas porque tiene que sostener en el tiempo al personaje. Cuando son planos
muy cortos, siento que el actor pasa a ser un titere mio al que le digo “deci esto,
corte; deci aquello, corte; camina, corte; hacé esto, corte”. En cambio, después
de los diez, quince segundos de estar frente a camara, el actor tiene que ser él.
Tiene que respirar la escena, tiene que transitar la escena, ya no puede ser un

titere del director (Ruiz citado en Klimovsky, et al, 2018).

El respeto por la unidad de espacio, finalmente, supone un modo de entender
al espectador que se mantiene en armonia con el resto de los elementos y se
contrapone, en el mismo movimiento, con una planificacion basada en el

montaje y en el plano contraplano. En un plano secuencia, dice Ruiz: “Yo elijo

3 La entrevista completa esta disponible en: Klimovsky y Lema [Disefio UNMV] (2018, marzo
20). Lo que dicen que hacen: Rosendo Ruiz [archivo de video]. Disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=Agfa7JUizCY
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mirar al que habla o elijo mirar al que escucha, tengo mas cosas para ver en el
plano que la cara de uno o la cara de otro y como que el director no me lleva de

”m

la nariz: ‘mird esto, mird aquello™ (Ruiz citado en Klimovsky, et al, 2018).

El desinterés por el montaje, por la artificialidad que rompe la unidad de
espacio, el hecho de darle lugar al actor para que viva su personaje y respire la
escena Yy la posibilidad de brindarle al espectador un margen de libertad para
gue escoja dénde mirar, reduciendo asi el nivel de manipulacion, son algunos
de los aspectos que constituyen esa forma especificamente cinematografica de

conseguir la emocion en la concepcion de Ruiz.

Pero, en segundo lugar, esta forma particular implica algo mas, esconde una
relacion mas profunda con lo que en el punto anterior definimos como el
sentido que el cine posee para este director. En efecto, todos los aspectos que
acabamos de mencionar no adquieren una razon clara hasta que no se los
vincula con esa idea de “presencia” de la que habla Ruiz. Esa “sensacion de
mas vida o de un estar ahi” revela, ademas de la supremacia del factor
espacio, lo que antes definimos como la cercania de lo real. Este cineasta
entiende que la imagen cinematografica posee una ontologia definida* capaz
de reproducir lo real por verse afectada por lo real. El cine, para Ruiz, consigue
narrar lo real cercano porque, justamente, es lo que esta ahi, y la forma mas
adecuada para hacerlo es, a la vez, manipulandolo lo menos posible desde el

montaje.

Liliana Paolinelli, por su parte, ofrece un panorama bastante diferente a la hora
de configurar su concepcion del cine, la cual se prefigura en la idea ya
estudiada de compulsar, de probar una historia en el tiempo para corroborar su
necesidad y se materializa, primero, en la escritura del guion. “Trabajo mucho
en las versiones del guion, en la reescritura. Para mi ahi esta la clave de todo.

Las peliculas nacen en el guion y en la escritura” (Paolinelli citada en

4 Vedse el articulo “Ontologia de la imagen fotografica” en ¢ Qué es el cine? (Bazin, 2016).
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Klimovsky, et al, 2018). Pero mas adelante, con la preproduccion ya avanzada,
el proceso probatorio continda: “El guion también se sigue sometiendo a
distintas evaluaciones. Ahora empiezo a ensayar con las actrices, entonces hay
cosas que van a cambiar, no en lo esencial que quiero contar, pero si en el
habla. Me gusta mucho el trabajo actoral y a partir de ahi también el guion va
sufriendo modificaciones” (Paolinelli citads en Klimovsky, et al, 2018).

4 4 -\\www ] 2 L

Liliana Paolinelli

Tanto peso se le da al guion en este punto de vista sobre el cine que, a la
postre, termina afectando a todo el proceso. No sdélo la actuacién, sino el
disefio de la puesta en escena en su conjunto, por ejemplo, vienen

determinados por lo que la cineasta llama la “gramatica de lo literario”.

Cuando yo marco un punto y aparte, s€ que viene un corte. Me dejo llevar un
poco por la gramatica de lo literario. A veces veo un movimiento de camara, pero
de acuerdo a cOmo esta escrito el guion. También es verdad que ya escribo con
cierta nocion de la puesta en escena, no es una escritura espontanea ya que
esta condicionada por un saber, por un oficio ya adquirido, un poco viciada, pero

bueno, es asi. Trato de ver, en funcion de lo que un personaje dice en el texto, si
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va un primer plano, si quiero valorizarlo o alejarme; esas cosas las voy viendo
casi parrafo por parrafo (Paolinelli citada en Klimovsky, et al, 2018).

Algo similar sucede en el trabajo con los actores, instancia en donde se
menciona el término “sedimentacion”, el cual creemos que resume de manera

mas clara el centro desde donde Paolinelli comprende su trabajo.

El laburo con los actores es fundamental. Yo ensayo mucho, tal vez no
exhaustivamente, ni ocho horas, sino un par de horas. Pasamos algunas
escenas, pero a mi me sirve porqgue es como si el actor se afinara, como si se
afinara un instrumento. Entonces, cuando vamos al rodaje, no hay que estar
indagando en las intenciones del personaje porque eso ya esta visto. No
funciona automaticamente, pueden pasar otras cosas en el rodaje, pero es mas
facil encontrarlo cuando ya hay un camino previo [...] Creo que el trabajo se va
sedimentando, el conocimiento sobre un personaje se sedimenta y el resultado
se da por afiadidura de todos estos encuentros (Paolinelli citada en Klimovsky, et
al, 2018).

Si el sentido del cine radica en aquello que consigue vencer el paso del tiempo,
la forma cinematografica por excelencia que corresponde aqui, entonces, es la
sedimentacion, es decir, la formacién de una estructura sélida a partir de la
acumulacioén de particulas en el tiempo. Lo interesante de esta concepcion, tan
distinta y a la vez tan cinematografica como la de Ruiz, es el desapego por lo
especifico del cine. Como vemos, a Paolinelli no le interesa hablar de la
especificidad cinematogréfica, sino de aquello que le brinda seguridad sobre lo
gue quiere narrar; aquello que, desde el vacio y la carencia, es capaz de sentar
una base firme para responder al llamado de su vocacion. Por este motivo,
quizas, estos términos algo abstractos se traducen en una austeridad concreta

a la hora de hablar de los criterios de realizacion.

El travelling, por ejemplo, es algo que no me llama [...] es como si no le

encontrara sentido al desplazamiento y no siento la necesidad de usarlo. Lo
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mismo me pasa con la musica, si la uso en una toma, ya tendria que repetirla
para que sea como un leitmotiv, que no sea un hecho aislado. Ostentar que uso
un travelling porque la toma queda fachera, no. Tiene que ser como un principio
regulador y articulador de todo el relato. No me saldria usar un dron, por
ejemplo. No tengo la necesidad interna de usarlo ni de probarlo, pero no me
interesa porque lo veo todo el tiempo en la tele. Hay un efecto de saturacion,
entonces prefiero cortes, prefiero esas limitaciones que uno tiene. Eso va a
marcar un estilo, una forma, va marcando un modus operandi (Paolinelli citada

en Klimovsky, et al, 2018).

Si Ruiz apela al plano secuencia, evitando el artificio de la edicion, Paolinelli
prefiere los cortes frente al “travelling fachero”, término que en este contexto
también podria entenderse, paradojicamente, como sinonimo de artificio, de
virtuosismo vacuo. En este sentido, vemos como las mismas técnicas (montaje
frente a movimiento de camara) asumen sentidos opuestos segun la

concepcion del cine en la que se ubiquen.

Asimismo, si en el caso de Ruiz esto revelaba puntos de contacto con la teoria
propuesta por Bazin, el concepto de austeridad, de crear a partir de las
limitaciones, remite en mas de un caso a algunos de los aforismos de Robert
Bresson. Si bien Paolinelli no parece adherir al desarrollo que el cineasta
francés hace del “modelo” como alternativa critica —teoérica y practica— de lo
gue significa el actor y su arte, podemos encontrar, obviando este punto, varias

coincidencias entre ambos.

Traemos aqui tres ejemplos que pueden resultar ilustrativos: “Es preciso que tu
pelicula despegue. La hinchazén y lo pintoresco le impiden despegar”
(Bresson, 2007: 64). En consonancia con el rechazo del travelling, del dron, del
movimiento de cdmara en si como manifestacién del adorno burdo y vacio,
afirma: “Nada de fotografia bonita, nada de imagenes bonitas, sino imagenes y
fotografias necesarias” (Bresson, 2007: 72). Y frente a esto, por ultimo, surge la
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preferencia por imagenes parcas que se vuelvan significativas solo gracias al

montaje:

Si una imagen, contemplada aparte, expresa algo con claridad, si comporta una
interpretacion, no se transformard al contacto con otras imagenes. Las otras
imagenes no tendran ningun poder sobre ella, y ella no tendra ningan poder
sobre las otras imagenes. Ni accién, ni reaccion. Es definitiva e inutilizable en el

sistema del cinematdgrafo (Bresson, 2007: 21).

Sin embargo, mas alla de las diferencias con Ruiz y del dialogo con Bresson,
Paolinelli también parece articular todas las dimensiones de su concepcion
sobre el cine con el punto de partida que tratamos al inicio: lo perdurable del

tiempo.

Me di cuenta de que lo que uno quiere contar es una historia de algo que le pasa
a un personaje [...] Ahora, lo que quiero decir no condice con lo que veinte afios
después yo vi en la pelicula. Lo que uno quiere decir a veces se transforma en el
tiempo. ¢Por qué? Porque la recepcion cambia, porque cambiamos nosotros [...]
Me di cuenta de que es notable, porque no me decia lo mismo esa pelicula
cuando la hice, que cuando la pude ver veinte afios después de haberla hecho y
senti vigencia. No vigencia técnica [...], no me importa la técnica, eso va y viene,
pero me llam6é mucho la atencibn que esa pelicula todavia me diga algo
(Paolinelli citada en Klimovsky, et al, 2018).

Por debajo de la narracion y de la técnica, por debajo de lo que se quiere
contar, lo que vale es lo que se quiere decir, una especie de mensaje Vvivo,
capaz de actualizar su sentido a lo largo del tiempo y, lo mas importante de

todo, capaz de perdurar, de conformarse en un sedimento imperecedero.
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Cineastas: el director y la guionista

El tercer eje del andlisis, luego del estudio acerca del vinculo imagen-realidad y
del estilo, es el de la percepcion que tienen de si mismos en tanto artistas del
cinematégrafo. ¢Se consideran a si mismos artistas del cine? Y si es asi,
¢concuerda esta percepcion con la concepcién general que poseen sobre su

arte? Rosendo Ruiz es muy claro al respecto:

Por supuesto que creo que hay una autoria en mis peliculas, directamente
relacionada con esta cinematografia que se puede generar al filmar. Creo que es
responsabilidad absoluta y unica del director, no del guionista ni del actor. El
guion es simplemente una guia, una guia grandota. El escritor esta bien, escribid
esa guia, pero la pelicula es hecha por el director. Las decisiones que toma el
director son lo que hacen a la pelicula, por mas que sea dirigida por varias
personas o dos, o lo que sea, la figura de direccion es una y esa es la que le da

el sello cinematografico a la pelicula (Ruiz citado en Klimovsky, et al, 2018).

Su cine posee un autor concreto que es él mismo encarnado en la figura del
director y, mas alla de que realice cualquier otra labor o de que comparta ese
rol con otros, lo es de manera exclusiva. En otras palabras, el guion no interesa
en términos de responsabilidad. Cuando hay que definir quién hace la pelicula,
para Ruiz es indudable que el responsable Unico es el director, porque el
director es el encargado de configurar la “cinematografia” del film. Recordemos
gue, con ese término, el realizador se refiere a una forma especifica de utilizar
las técnicas del cine que coloca al espacio en primer plano. Asi, pues, la
autopercepciéon que Ruiz posee de su lugar en la realizacion determina que el
director es el responsable exclusivo de la obra, en el sentido de que sobre él

recae el trabajo que le otorga especificidad al cine.

Para corroborar como estas ideas no estan aisladas, sino que convergen con

perspectivas mas tradicionales de la teoria del cine, resulta valioso revisar una
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tipologia expuesta por Aumont y basada en Jean-Claude Biette, en la cual se
distinguen los diversos términos empleados a lo largo de la historia para definir
al artista del cinematografo. Esto implica retomar los términos ya tratados en la
Introduccion, pero con el fin de responder a otras inquietudes. En efecto, si
antes tratamos sobre lo que es un autor o un cineasta, ahora es tiempo de ver

quién es un autor, es decir, quien es el encargado de portar dicha figura.

De acuerdo con esto, nos interesa destacar y distinguir dos términos en
particular referidos a este tema: el de director y el de autor. “En primer lugar
(cronoldgico) esta el director (metteur en scene), quien, para ejercer un arte en
el seno de la industria cinematografica, dispone de un Unico gesto esencial, el
de la puesta en escena” (Aumont, 2004: 158). La puesta en escena, en este
contexto, es un claro equivalente de lo que Ruiz denomina la forma
especificamente cinematografica, la cual mantiene un estrecho dialogo con

cierta corriente de pensamiento surgida durante los afios cincuenta.

“Puesta en escena” (mise en scéne) fue la palabra fetiche en la segunda época
de la critica francesa, al filo de los afios cincuenta, y aspiraba a designar —sin
definirla claramente— una especificidad del arte cinematografico; desde esta
Optica, en cine no se podia ser artista si uno no se mantenia fiel a un conjunto de
gestos inseparables, desde la reflexion acerca del personaje, pasando por la
colocacion de los cuerpos de los actores y la estructuracion de sus movimientos
y expresiones; a todo eso se le llama en cine “puesta en escena” (Aumont, 2004
158-159).°

5 Las palabras de Alexandre Astruc, referidas al cine de Hitchcock, son un claro ejemplo de
esta corriente: “Cuando un hombre, desde hace treinta afios, y a través de cincuenta peliculas,
explica mas o menos la misma historia [...], y a lo largo de esta linea Unica mantiene el mismo
estilo, que consiste esencialmente en una manera ejemplar de desnudar a los personajes y
sumergirlos en el universo abstracto de sus pasiones, me parece dificil no admitir que nos
encontramos por una vez frente a lo que es mas raro, después de todo, en esta industria: un
autor de peliculas” (Astruc, 2003: 43). El ejemplo es mas significativo si tenemos en cuenta que
Hitchcock, en general, no escribia los guiones de sus filmes.
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Como podemos comprobar si comparamos esto con lo visto en el punto
anterior, las correspondencias se muestran por si solas. Algo menos
convencida que Ruiz, pero no menos clara, Paolinelli también expresa una

nocién acerca de su propio trabajo:

Me siento una autora en el sentido de que parto del guion, que es trabajado en
solitario. Esta bien que después la pelicula se comparte, y la verdad es que el
cine no puede ser un hecho individual, pero al partir de una base tan marcada
como es un guion, un texto, una escritura en solitario, entonces creo que por ahi
puede definirse un poco mi autoria. Cuido mucho los didlogos. Estoy un poquito
en desacuerdo con esa idea de que los actores son autores que escriben con el
cuerpo, me parece que no es tan asi, que ellos interpretan, que el fotégrafo
interpreta también el guion a través de las herramientas que €l maneja y del arte
gue él maneja. Tal vez ese sea un punto para mi, el guion define bastante lo que

quiero hacer (Paolinelli citada en Klimovsky, et al, 2018).

Aunque vacilante, esta cineasta también se autodefine como la autora de sus
films, es la responsable de plasmar una historia en el guion, en tanto base
solitaria fundamental y luego transversal del trabajo colectivo posterior. El
problema, y quizas de aqui provenga la vacilacion, reside en creer que, porque
el autor se funda en el guion, el autor es el guionista y no el director. No parece
ser esta, sin embargo, la perspectiva desde donde Paolinelli entiende su propio
rol. Si bien esta discusion existio,® es relativamente claro que la cineasta fija el
guion como lo distintivo de un autor, pero desde la posicion del director. Mas
gue guionista, Paolinelli parece referirse a si misma como una directora-
guionista encargada de determinar, mas alla de lo que quiere contar, aquello
gue desea decir o, mejor dicho, aquello que necesita decir. Relacionado con

esto, surge el segundo término explicado por Aumont. Definido el concepto de

6 “Lucha entre director y guionista, donde este Ultimo obtendria, en el cine francés de los afios
treinta, el titulo de ‘autor’ de la pelicula; es el fondo de la célebre ‘querella’ entre René Clair y
Marcel Pagnol, donde uno proclamaba que la pelicula se creaba durante el rodaje y el montaje
mientras que para el otro sélo era la consecuencia de una adaptacion correcta de su guion”
(Aumont, 2004: 158).
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director: “Luego esta el autor (auteur), que, partiendo del gesto de la puesta en
escena, aspira a equipararse al autor literario y por ello est4 obligado a ejercer
su control sobre la historia contada, sobre el universo que ésta evoca, sobre el
desarrollo del relato: en suma, es quien recupera y transfiere a su territorio las

cualidades del autor literario” (Aumont, 2004: 159).

Esta definicion no solo otorga claridad al punto de vista de Paolinelli, sino que
ademas ayuda a ligar la idea de autor sobre la que se mueve, con su
concepcion general del cine y con las reiteradas referencias que realiza sobre

lo literario, la graméatica y la escritura.

De acuerdo con todo esto, entonces es posible afirmar que ambos cineastas se
comprenden a si mismos como los responsables ultimos de sus realizaciones,
pero que dichas comprensiones varian notablemente de uno a otro, en funciéon

de la concepcion general del cine que subyace en cada uno.

Conclusiones

En la Introduccion indicamos que los objetivos de este trabajo se ordenaban a
identificar la existencia de concepciones del cine en las entrevistas realizadas a
Rosendo Ruiz y a Liliana Paolinelli, y a diferenciar aquellos rasgos distintivos
de cada una. Ahora podemos establecer que los tres ejes que estructuraron el
desarrollo y que tienen que ver con el sentido del cine en su relacion con la
realidad, con un modo de materializar ese sentido en un estilo de realizacion y
con una percepcion de la figura del artista del cine, han contribuido al

cumplimiento del primer objetivo.

El enfoque que tanto Ruiz como Paolinelli manifiestan alrededor de cada eje, a
su vez, nos permite definir el segundo objetivo. La cercania de lo real frente a
lo perdurable del tiempo; la primacia del espacio frente a la austeridad

sedimentada; y el cineasta como director que plantea una puesta en escena,
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frente al autor que expresa y determina algo para decir a lo largo de todas sus
historias. Tales son las principales diferencias a partir de las cuales hemos
podido comparar las concepciones de estos realizadores.

Sumado a ello, el analisis también sirvié para descubrir, de modo tangencial,
ciertas correspondencias entres estas concepciones y algunas corrientes de
pensamiento sobre el cine mas reconocidas. Comprobamos asi, por un lado, el
dialogo existente entre la nocion de espacio de Ruiz y de Bazin como aquello
gue distingue al cine de las demas artes. Por el otro, vimos la coincidencia
presente entre Paolinelli y Bresson en cuanto a la defensa de un cine austero,
poco adornado y asentado en el montaje para construir un sentido vivo y

necesario.

Gracias a esto, aparece con cierta evidencia la firmeza de dos concepciones
del cine tan coherentes y pertinentes como diferentes entre si. Pero, a la vez,
también aparece con claridad el hecho de que esta firmeza no puede ser tan
simple y lineal. Las ideas que hemos tratado de exponer aqui, por el contrario,
se presentan en las declaraciones de los cineastas con un orden a veces dificil
de descifrar y, en muchas ocasiones, acompafadas de otras ideas
contradictorias que complejizan y tensionan su articulacion de manera aguda. A
pesar de ello, las concepciones estan ahi, tanto como lo estan las
ambigiedades y las cuestiones inconexas. Decidimos enfocarnos en ellas para
manifestar, en la medida de lo posible, que tanto Ruiz como Paolinelli pueden
ser considerados, ademas de realizadores de peliculas, cineastas con

conciencia de su propio arte.
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