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“Un film no puede cambiar nada en el espectador y, sin embargo, contra

toda esperanza, uno sigue haciendo films”. Entrevista a Raul Beceyro

Por Fabian Soberén’

En este didlogo realizado de forma virtual en marzo de 2018, el critico,
ensayista y cineasta Raul Beceyro (Santa Fe, Argentina, 1944) se refiere a
multiples problemas: las relaciones entre documental y ficcion, el lugar del
tiempo y de la duracion, la cuestion de la funcidn del arte, lo politico en el cine,
el lugar de Deleuze en los estudios tedricos, la television y el pensamiento de
Jean-Louis Comolli. También nos entrega ideas sobre la realizacion de sus

peliculas.

Lo que impacta al leer sus ensayos y ver sus peliculas es la interaccion
fructifera y lucida entre praxis y pensamiento. El director forma parte de esa
pléyade escasa pero benéfica que auna reflexion critica y realizacidon
audiovisual, con parejos resultados. Aunque sus peliculas se han volcado
principalmente al documental, ha realizado también dos ficciones: Gaitan a
casa (1967) y Nadie nada nunca (1998).

Raul Beceyro no escatima la ironia tanto en sus libros como en sus
producciones audiovisuales. En esta entrevista esa chispa necesaria no esta
ausente. Escribio, entre otros libros, Ensayos sobre fotografia (2003), Cine y
politica. Ensayos sobre el cine argentino (1997) y La historia de la fotografia en
diez imagenes (1980). Filmo, entre otras peliculas, La casa de al lado (1985),
Reverendo (1986), Candidato (1989), Miradas sobre Santa Fe (1992),
Guadalupe. Imagenes de Santa Fe 1 (2000), Jazz. Imagenes de Santa Fe 2
(2005), 2007. Imagenes de Santa Fe 3 (2008), Domingo 24 de octubre (2011) y
Rafaela (2012).
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Cherry, Imsand, Camorini y Beceyro durante la filmacion de Candidato

Fabian Soberén: ;Cual es la relacion que hay para vos entre ficcion y

documental?

Raul Beceyro: Tengo la impresién de que hay un malentendido sobre la
relacion entre documental y ficcién. Cine, como madre, hay uno solo, y cuando
maneja materiales (personas, lugares, hechos) que pertenecen al orden de lo
real, que existen antes y después del film, entonces esa pelicula se llama
documental. Cuando los materiales que enfrenta han sido inventados,
imaginados, cuando solo existen para ser filmados, entonces ese film se llama
ficcion. Esa diferencia de naturaleza entre los materiales de uno y otro film
obliga a la utilizacion de técnicas diferentes en los dos casos, pero los

procedimientos narrativos son los mismos.
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F.S.: Has hecho peliculas de ficcién y también has hecho documentales.
Por momentos, tengo la impresion de que el documental te desvela, que
ha atravesado toda tu vida. El documental es el cine, me parece que se
podria decir siguiendo algunas ideas de tus ensayos.

R.B.: Como espectador he tenido experiencias y placeres extraordinarios con
documentales y films de ficcion, y seria injusto preferir, como espectador estoy
hablando, uno u otro. Y cuando uno hace cine, en un punto sigue siendo aquel
espectador, pero, claro, no es lo mismo ver que hacer cine. Y resulta que las
ideas que uno ha tenido, en su mayoria, han sido para hacer esos films
llamados documentales. Salvo mi primer film, Gaitan a casa, sobre una base
escrita por Juan José Saer, y Nadie nada nunca, sobre la novela de Saer,
todos mis films son documentales. Recuerdo que puse una secuencia de
ficcion en el documental La casa de al lado. ¢ Por qué lo hice? Porque era la
unica manera de "decir" algo, con los medios que tiene el cine para "decir" las
cosas. Jean-Louis Comolli decia que el documental no puede mostrar todo, por
ejemplo el Conclave para elegir al Papa. Y que la ficcion si puede, incluso

mostrar el Cdnclave, pero mintiendo.

F.S.: En el breve ensayo sobre “Cine y region” —en el libro Cine y regién,
2014— decis que las obras del mendocino Antonio Di Benedetto y del
santafesino Juan José Saer demuestran claramente que un escritor
nacido en el interior de la Argentina no tiene ni obligaciones ni

imposibilidades. Me gustaria que ampliaras esta idea.

R.B.: En cierta época se hablaba de "Literatura regional", cuando se hablaba
de lo que se escribia en el "interior" del pais. (Interior de qué, me pregunto.) Y
se suponia que habia imperativos que los libros escritos por quienes no vivian
en la ciudad de Buenos Aires debian respetar. Un escritor santafesino, por
ejemplo, debia tener como personajes a habitantes de la isla. El color local, que

le dicen. Pero eso no es todo: se supone que los procedimientos narrativos
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utilizados por el escritor regional debian ser mas bien rudimentarios. Una
construccion sofisticada, trabajada, debia dejarse para, supongo, los que vivian
en Buenos Aires o0 en otros paises. Ese prejuicio fue destruido por un escritor
como Saer, que hablé de todos, con los procedimientos narrativos mas
elaborados. Con el mendocino Antonio Di Benedetto pasa lo mismo. ¢ Sobre
qué, y de qué manera, podia escribir un escritor que vive en Mendoza? Di
Benedetto, como Saer, contestan: sobre todo, sobre todos, de todas las
maneras. Esto queda claro porque tanto Saer como Di Benedetto son
escritores extraordinarios, y “Zama” y “Glosa” grandes novelas.

Juan L. Ortiz, Marilyn Contardi y Raul Beceyro en Parana, 1971

F.S.: ¢Por qué le dedicaste tres peliculas a la “Imagen de Santa Fe”?
¢ Qué funcion tiene el cine que procura una imagen de Santa Fe?
¢ Testimoniar, denunciar? ;Tiene alguna funcién? O quizas el cine no

deba tener funciones.



IMAG@FAGIA 320

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia- N°17 - 2018- ISSN 1852-9550

R.B.: Adorno hablaba de la funcion del arte, como "la funcién de lo que tiene no
funcién". En otras palabras, el arte no sirve para nada. Hice varias "imagenes
de Santa Fe" y tengo un film que se llama Miradas sobre Santa Fe (1992). Se
trata de "lo que se ve", y de quién lo ve. Si esa tarea del arte (hacer ver) en
general y de la literatura en particular, segun Conrad en el Prélogo de "El negro
del Narciso" es algo evidente, ;como no pensar que en el cine eso lo es
todavia mas? Asi que Imagen de Santa Fe, o Mirada sobre santa Fe, quiere

decir, simplemente, un film sobre Santa Fe.

F.S.: Tu idea de las relaciones entre cine y politica se sale de la idea del
cine de denuncia social. Hablas, mas bien, de un cine sobre politicos y
politicas. Cuando vemos tanto el documental sobre Alfonsin como sobre
Griselda Tessio y el candidato Caceres vemos una aspiracion al registro y
a la busqueda de “dibujar” o “esculpir’ (para seguir a Tarkovski) una
atmésfera, un modo de vida de los politicos o candidatos. Me gustaria

que amplies esta idea.

R.B.: Siempre me interes6 lo politico, los hechos politicos, los hombres
politicos, los acontecimientos politicos. Al cine documental también le interesé
lo mismo, desde que en el 60 el grupo de documentalistas norteamericanos
hizo Primarias, el modelo de todo documental sobre lo politico. Y tuve la idea
para hacer varios films politicos: entre ellos Candidato, cuando segui a un
candidato a gobernador (de Santa Fe, por supuesto) en su campafna. Recuerdo
que varios afos después ese candidato me recrimind que en el film su
“discurso politico” ocupaba un lugar menor, y que se veia mas bien lo que
hacia, no lo que decia. Es que desde el comienzo me parecié que el oficio de
politico era un trabajo manual, fisico: se esta todo el tiempo viajando,
saludando, conversando. Solo el caso de Raul Alfonsin, a quien filmamos en el
94 para La Convencién, y luego dos afos después, en una visita a la
Universidad Nacional del Litoral, para presentar su libro, es diferente. Su

discurso politico es importante, porque Alfonsin era un intelectual (otro caso
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parecido es el de Arturo Frondizi). Es un intelectual no porque haya leido unos
libros mas, es intelectual en la politica, reflexiona y piensa en el hacer politico,

y me pregunto en qué piensan muchos de los hombres politicos actuales.

F.S.: En dos ocasiones al menos —en dos ensayos— dijiste que el
documental dura lo que tiene que durar, que no tiene ninguna obligacién
con la duracion. Incluso dijiste que la imposicion de una duracién viene
del mercado. ;Con que criterios podemos pensar la duracion? Es decir,

écomo sabemos “lo que tiene que durar” el documental?

R.B.: La duracion de los films que hago siempre ha sido un misterio para mi.
Cuando hice Guadalupe al principio pensaba que iba a durar la media hora
mas o menos que duraban mis films anteriores. Duré 18 minutos. Uno de mis
ultimos films, Rafaela, dura 1 hora 47 minutos y al comienzo pensaba sobre
todo en filmar una reunion de personas mayores que festejaban los 50 afios del
final de la escuela secundaria, y eso no podia durar mas de media hora. Me
consuelo pensando que en el campo del cine documental hay grandes films
que duran 30 minutos —pienso en Noche y niebla o La lucha— y grandes films
que duran 9 horas y media, y por supuesto que pienso en Shoah.

La duracion estandar de las peliculas, esa hora y media, es algo que impone el
mercado, y el margen de libertad del cine documental (que se produce porque
es algo que, en principio, no actua en el mercado) conduce a hacer films “que

duran lo que tienen que durar”.

Las peliculas del mas grande documentalista contemporaneo, Frederick
Wiseman, plantean el problema de la duracién de otra manera. Peliculas de
Wiseman duran 84 minutos o 6 horas, y ultimamente no bajan de las 3 horas.
Las peliculas de Wiseman no son mas o menos buenas por su duracion.

Algunos de sus films son obras maestras y algunos no, y en eso la duracién no
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tiene nada que ver. Las 4 horas de At Berkeley, uno de sus films recientes, son

lo que tenia que durar.

Vladimir Imsand, Carlos Essmann y Raul Beceyro durante el rodaje de La casa de al lado

F.S.: La pelicula que hiciste sobre la visita trunca de Jean-Louis Comolli a
Santa Fe (Domingo 24 de octubre) puede ser vista de diferentes maneras:
como una ficcion falsa sobre la visita de Comolli, como un ensayo sobre
el documental, como una clase filos6fica sobre Comolli y el cine. ¢Cual
fue el motor de esta pelicula y como la ves, la pensas ahora, mas alla de

la intencion inicial?

R.B.: Jean-Louis Comolli iba a venir a Santa Fe y habiamos preparado una
filmacion con él, en una conversacién conmigo, para un eventual film. Incluso,
como él no conocia La lucha, el gran documental canadiense, pensabamos

filmarlo mientras lo veia, y conversando después.
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Finalmente Comolli no vino a Santa Fe y entonces desarrollamos la jornada
“‘Comolli” con proyecciones de varios de sus films y presentaciones donde
hablabamos de las cuestiones que pensabamos conversar si hubiera venido.
Ese mismo domingo, antes de esas proyecciones, hicimos un asado, que
hubiera compartido Comolli, y ahogando las penas en unos vasos de vino me
filmé (de una manera que imitaba la manera de Comolli de filmar algunos de
sus films) hablando de Comolli. Y luego, en el montaje, inclui fragmentos de
algunos films, sobre todo de Un vivant qui passe, de Claude Lanzmann, y lo
que Comolli dice de ese film. Ese fragmento del gran libro de Comolli “Ver y
poder” (sus otros textos son menos convincentes) es un gran analisis de films.

Mi film termina con tomas de la preparacion del asado.

Ese film es lo que se me ocurrid, y no sé qué es, de todo lo que proponés. Pero
siempre, con los films que uno ha hecho, pasa lo mismo: uno tiene una idea
para hacer el film, y no sabe bien ni qué va a ser, ni—aun menos— qué es eso
que a uno se le ocurre. Simplemente uno empieza a trabajar para poder

materializar esa idea inicial.

F.S.: En la pelicula sobre Comolli hay un uso de la teoria para armar la
pieza. Pensé si podriamos discutir aqui la idea de Deleuze acerca de que
los cineastas son fild6sofos que piensan con imagenes en movimiento. Es
decir, cuando lei a Deleuze pensé en como podria verse la actividad del
pensamiento en las imagenes. Cuando vi tu pelicula pensé que vos ponés
al pensamiento (verbal) en relacién directa con las imagenes y a medida
que avanza la pelicula tus explicaciones verbales se reducen y pareciera
que las imagenes rodadas y puestas como insertos funcionan como una
pequefia maquina de pensamiento. A su vez, recordé algo que me dijo

Comolli cuando lo entrevisté: El cine vence a la muerte...

R.B.: Ya sé que Deleuze es alguien muy considerado por los estudiosos de

cine, y por los estudiantes de cine. Una vez, aprovechando un viaje a Francia,
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lei sus dos tomos, “La imagen movimiento” y “La imagen tiempo”, y me parecio
que era menos interesante de lo que pensaban algunos de mis amigos. En
realidad Deleuze habla del cine clasico, al cual se refiere con lo de Imagen
movimiento, y del cine moderno, con lo de Imagen tiempo y, por otra parte, los
ejemplos que toma son de films que en algunos casos no son muy
interesantes. Me resulta dificil de entender el carifio que sienten cineastas o
aspirantes a serlo, por Deleuze, pero no me voy a poner a militar contra
Deleuze. En esos casos tomo “Qué es el cine”, de André Bazin, y ahi encuentro

consuelo.

Desearia que Comolli tuviera razon, pero cada vez que veo, en el plano final de
Love Stream, el ultimo film de Cassavetes, al propio Cassavetes diciéndonos

adids, pienso que la muerte, que es muy injusta, es también muy poderosa.

Raul Beceyro y ex compafieros de colegio durante la cena aniversario que forma parte de la pelicula

Rafaela
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F.S.: En uno de tus textos decis que un documental interpreta la realidad,
en alusion a la ilusién de la copia de la realidad. Alguien podria suponer
que algunos programas de television buscan interpretar la realidad
(aunque podriamos pensar que en la television hay mas marketing que
pensamiento). Si esto fuese posible, ;cual seria la diferencia entre

documental y televisién?

R.B.: Nunca voy a olvidar, ni a perdonar, que para mostrar por television Faits
divers (Noticias policiales), de Raymond Depardon, en Francia redujeron su
hora y media a 52 minutos, porque ese era el lugar que le reservaban. Por otra
parte la Television Publica norteamericana financia los films de Wiseman, y los

pasa en horarios centrales. No esta nada mal.

Pienso que la Television es un “medio”. Medio para ver peliculas, para
informar, para divertirse. Es todo eso, 0 mas bien cada una de esas cosas en el
momento en que lo es. No es muy interesante, como no son muy interesantes
otros “medios”, como por ejemplo el teléfono o el correo. Debo confesar que
durante muchos afos lei con regocijo las criticas de television escritas por

Roberto Maurer, que hablaban tanto de la television como del propio Maurer.

F.S.: ¢Como crees puede ser visto el documental Reverendo? ;Pensas
que la ironia es un disparador de lectura? ;O hay solo un interés

etnografico al mostrar la vida del reverendo y de los fieles?

R.B.: He tenido con la recepcion de Reverendo una experiencia muy interesante.
Se estrend a fines de 1986 en el Paraninfo de la Universidad, junto a otros films
hechos en el Taller de Cine UNL. El Paraninfo estaba lleno pero el publico no era
homogéneo: habia por un lado el publico habitual de nuestras peliculas, gente
universitaria o cinéfila de Santa Fe, pero por otro lado estaban los seguidores del
reverendo. Y durante la proyeccion, y a la salida, hubo chisporroteos entre un
publico y el otro, porque mientras algunos se reian de algunas cosas (por
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ejemplo cuando al final el reverendo bendice al equipo de filmacion), otros
miraban esas reacciones sorprendidos porque ellos veian lo mismo que veian en
las reuniones del reverendo. Dos conclusiones: en esa ocasion se habia
producido una mezcla de publicos que normalmente no se da, y ademas cada
espectador habia visto el film a través de un “saber” que hacia de éste, como
films diferentes. Y mientras tanto ¢ qué “decia” el propio documental? Como no
habia una voz en off que aclarara el sentido de lo que se mostraba, de lo que se
decia, como aparecia el reverendo, diciendo qué y mostrado de qué manera;
aparecia como “disponible” ante cada uno de sus espectadores. Claro, uno
habia filmado ciertas situaciones, a cierta distancia, de cierta manera, y todo eso
uno pensaba que debia “llegar” al espectador. Pero el “saber” del espectador, lo
que pensaba “antes” del documental, y que seguia igual “después” de verlo,
asimilaba todo lo que el cineasta habia hecho. Después de eso aprendi a ser un
poco mas humilde: un film no puede cambiar nada en el espectador y, sin
embargo, contra toda esperanza, uno sigue haciendo films, con la unién de que

finalmente, algun efecto tendra sobre alguien.

F.S.: En Jazz —y en otras peliculas— hay largos planos que se demoran
en un rostro, por ejemplo, o en una accién. ;Te interesa la idea de
Deleuze de la imagen tiempo al pensar este tipo de planos o estas
pensando en otra cosa? Pienso en la idea de la simultaneidad de tiempos

que se cuelan en el encuadre gracias al montaje interno, por ejemplo.

R.B.: Alguien dijo que si se mantiene un plano suficiente tiempo, la realidad
terminara por confesar su sentido. No sé si es asi, pero la duracién del plano es
un instrumento esencial en el oficio del cineasta. Mas o menos largo, y se dice

otra cosa.

Mucho se dijo de las razones por las cuales se justifica el plano-secuencia, ese
plano que desarrolla, €l solo, toda una situacion. Se hablé de su caracter
“‘democratico”, dado que, al no fragmentar en planos, el cineasta no “obliga” al
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espectador a mirar esto y no otras cosas. También se hablé de la preservacion
de la duracién en el trabajo del actor, que es posible en el plano secuencia.
Ninguno de estas explicaciones: poca democracia hay en el plano secuencia
del intento de suicidio de Susan en El ciudadano (Citizen Kane, Orson Welles,
1940), todo visto en un plano fijo elegido por el narrador. Y tanta servidumbre

del actor hay, quiza mas, en un plano secuencia o en una serie de planos.

Lo que si hay en el plano secuencia es la preservacion del tiempo. Cuando se
cuenta “el paso del tiempo”, el plano-secuencia es muy util. Asi lo entendid
Lindsay Anderson en /f..., cuando usé por unica vez en todo el film un plano

secuencia para mostrarnos la espera en la antesala del castigo.

F.S.: En el ensayo “Cuestion de principios” —también en el libro Cine y
region— te referis directamente a los documentales en primera persona.
Manifestas cierto desinterés por este tipo de realizaciones. Decis: “Asi
que también detesto la primera persona en el documental”. ;A qué se
debe este rechazo o desinterés?

R.B.: Me desagrada la primera persona cuando aparece solo por narcisismo, y
eso es lo que veo muy a menudo. Las desventuras de los cineastas son en
general poco interesantes, y solo cuando explican el film, o cuando estan en la

base de la propia existencia del film, son justificables.
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