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Resumo: Este artigo discute a produgdo do cineasta argentino Jorge Prelordn (1933-
2009), uma das figuras mais importantes do filme etnografico na América Latina. O
artigo explora a relacdo entre o trabalho de Preloran — em especial os filmes realiza-
dos em La Pampa, Argentina — e as politicas culturais que visam ao reconhecimento
dos setores populares no dmbito dos projetos de construgdo de identidades coletivas
regionais/nacionais.
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El cineasta Jorge Prelordn (1933-2009) fue un destacado documentalista
latinoamericano, con una filmografia cercana a los sesenta titulos que le va-
li6 reconocimiento internacional en dmbitos académicos y cinematograficos.
Desde las décadas de 1960 y 1970 incursiond en el cine etnogréfico desde un
enfoque humanista, participativo y comprometido con sus sujetos de estudio,
lo que llevé a diversos investigadores a compararlo con Jean Rouch ! y Robert
Flaherty, > precursores del documental etnogrifico. A través de sus etnobio-
grafias, Prelordn abord6 préicticas y experiencias de los sectores populares de
América Latina, y en particular de su pafs natal, Argentina.

Si bien desarroll6 una técnica de filmacién sencilla y despojada, sin de-
masiados requerimientos de equipamiento y personal, la mayor parte de su
trabajo fue financiada por organismos publicos como el Fondo Nacional de las
Artes y la Universidad Nacional de Tucumdn.® En este articulo, justamente,
nos abocaremos al andlisis del modo en que su obra se relacioné con politicas
culturales de mayor alcance e influyd en elaboraciones identitarias regionales
y nacionales. M4s all4 de abordar en forma general la filmografia y trayectoria
del realizador, el foco estard puesto en dos de sus trabajos, los largometra-
jes Cochengo Miranda y Los hijos de Zerda, filmados entre 1974-1975 en la
provincia de La Pampa, Argentina.

1. Preloran es ubicado por Elisenda Ardevol en la linea de trabajo de Jean Rouch, ya que
los filmes de ambos son accesibles tanto a un publico general como especializado y su tra-
bajo de campo desde el comienzo estd orientado a la produccién de un documental: “El uso
de la cdmara no esta supeditado a las necesidades de la investigacion antropoldgica, sino que
el conocimiento antropoldgico estd en la base de su comprensién de la realidad social que
piensan representar a través del medio cinematogrifico. Ambos directores incluyen la parti-
cipacién del sujeto en las distintas fases de la produccién”. La autora caracteriza esta pers-
pectiva como cine de comunicacion etnogrdfica (o cine etnografico documental) y afirma que
apunta a describir una cultura de forma tal que el espectador llegue a comprender la sociedad
representada, aun cuando se halle alejada de sus propias pautas de comportamiento, valores
y creencias. Ardevol, 1. (1994). La mirada antropoldgica o la antropologia de la mirada.
Barcelona: Tesis de Doctorado, Universidad Auténoma de Barcelona, p. 63. Disponible en:
http://carmenguarini.files.wordpress.com/2007/11/ardevol_tesis.pdf

2. El documentalista Robert Flaherty es considerado uno de los pioneros del documental
etnografico. La investigadora Graciela Taquini afirma que existen algunas semejanzas entre
su obra y la de Prelordn: en ambos “se expresa la armonia hombre-tierra” y tanto uno como
otro dan participacién activa al protagonista en el proceso de realizacién del filme. Taquini, G.
(1987). Los documentales de Jorge Prelordn: un cine antropomorfico. En J. J. Rossi (comp.),
El cine documental etnobiogrdfico de Jorge Prelordn (pp. 31-41), Buenos Aires: Aillu — Bus-
queda, p. 33.

3. No obstante, recientemente Christopher Moore ha aportado datos sobre los primeros
trabajos de Prelordn, poco conocidos, en los que el realizador fue contratado por la Funda-
cioén Tinker, con sede en Nueva York, para producir peliculas sobre la Argentina rural. Para
ello, desde la Fundacion se le alland el camino a través de contactos con la Sociedad Rural
Argentina y corporaciones vinculadas al poder agroecondémico en el pais. Moore, C. (2015).
Jorge Prelordn: nativo/extranjero, cineasta/investigador, conservador/revolucionario, descono-
cido/vastamente conocido. Cine Documental, 11, 75-107. Buenos Aires.
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En el marco de un proceso radical de transformacién politica, social y
cultural,* en 1974 las autoridades de La Pampa convocaron a Prelordn con
el objetivo de documentar practicas y formas de vida de los habitantes del
Oeste provincial, una zona geogréfica y econémica marginal, cuyo desarrollo
se intentaba promover. La Direccién Provincial de Cultura y el Instituto de
Estudios Regionales (IER), con sede en la Universidad Nacional de La Pampa,
fueron las dos instituciones que gestionaron cada uno de los documentales
y les otorgaron financiamiento, en linea con proyectos culturales de mayor
amplitud.

El cine de Jorge Preloran

Jorge Prelordn nacié en mayo de 1933 en un hogar acomodado de la zona
de San Isidro, en la provincia de Buenos Aires (Argentina), hijo de madre de
origen estadounidense y padre italo-argentino. Tras un frustrado paso por la
carrera de arquitectura de la Universidad de Buenos Aires, decidié viajar a
los Estados Unidos, donde estudié cine durante dos afios en la Universidad
de California (UCLA). En 1961 regres6 a su pais para realizar una serie de
peliculas sobre los gauchos, financiado por la Fundacion Tinker, y entre 1963
y 1969 fue contratado por la Universidad Nacional de Tucumén para producir
filmes didécticos sobre distintos temas cientificos. A fines de esa década se
produjo una inflexién en su obra, cuando el Fondo Nacional de las Artes (FNA)
-en aquel momento bajo la direccién de Augusto Radl Cortazar- le encargd
la realizacién de un relevamiento cinematogréfico de expresiones folkldricas
argentinas a lo largo de distintas regiones. En el marco de ese estudio filmé
18 cortos y 1 mediometraje, y a partir de este dltimo, titulado Hermdgenes
Cayo, Preloran acuii6 el estilo de filmacién que con el tiempo se conoceria
como etnobiogrdfico y le valdria el reconocimiento a escala mundial.®> No
obstante, su obra no ha sido suficientemente difundida y, como sefiala Julianne

4. En 1952 La Pampa dejé de ser un territorio dependiente del Estado Nacional —situa-
cién que mantenia desde 1884, tras la conquista militar y expansién de la frontera productiva
sobre tierras otrora ocupadas por pueblos indigenas, en lo que se conocié como “Campaiia al
Desierto”- y se constituy6 en una provincia, lo que en los afios subsiguientes produjo impor-
tantes cambios no sélo a nivel politico y administrativo, sino también en el plano econémico,
social y cultural. En este tltimo aspecto, las transformaciones se extendieron durante varias
décadas, entramadas con un proceso de construccién/reconstruccion identitaria.

5. Ademais de ser reconocido con el cargo de Profesor Emérito de la UCLA y de obtener
una nominacién al premio Oscar de la Academia de Artes y Ciencias Cinematograficas de
Hollywood por su filme Luther Metke at 94 (1979), Preloran fue calificado por la reconocida
antropdloga Margaret Mead como “uno de los grandes cineastas independientes” y referente
fundamental del cine etnografico. Mead pronuncié estas palabras en el marco del Segundo
Festival “Margaret Mead” de Cine Antropolégico, realizado en Nueva York en 1978, ante un
publico de mas de 5.000 personas que asistié al cierre de tres programas especiales dedicados a
la obra de Preloran. Rossi, J. J. (1987). Introduccién. En J. J. Rossi (comp.), El cine documental
etnobiogrdfico de Jorge Prelordn (pp. 9-14), Buenos Aires: Aillu — Bisqueda.
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Burton, al igual que otros abordajes etnograficos latinoamericanos, todavia
debe recibir la atencién critica que merece (Burton, 1990: 27). Parte de esa
deuda estd empezando a ser saldada a partir de la donacién del archivo personal
del realizador al Smithsonian. ©
Segtn declaraba el propio Prelordn, sus etnobiografias consistian basica-
mente en una estrategia de aproximacion a los protagonistas de los filmes para
bucear en sus vivencias, con la intencién de que explicaran por si mismos “sus
pensamientos, sus problemas, deseos, creencias... tratar de entender su punto
de vista, en vez de nuestra forma de verlos” (Prelordn en Taquini, 1987: 35).”
En cuanto a la forma de trabajo, se trataba de un cine de escasos recursos téc-
nicos, sencillo de realizar por una o dos personas — Carmen Guarini habla de
“una busqueda casi artesanal de hombres y mundos” (Guarini, 2006: 96) —, en
el que era fundamental la relacién que se establecia con el personaje principal:
Mi forma de documentar es llegar al lugar sabiendo muy poco o casi nada de
su cultura, y dejarme inspirar e ir aprendiendo con el devenir cotidiano y el
contacto con sus habitantes. Quiero creer que las etnobiografias permiten un
cine humanista, porque se centran en la realidad de un individuo, su familia y
su comunidad, para mostrar las experiencias documentadas desde el punto de
vista del protagonista. Es decir, estd enfocado en los personajes y en su forma

de ver la realidad, mds que en los eventos de los que participan. (Preloran,
2006: 25).

En la cita precedente, el realizador sintetizaba las motivaciones éticas y hu-
manas que lo impulsaron a filmar, a partir de los afios setenta, un relevamiento
que apuntaba a documentar, sobre la base de la economia que los habitantes
de cada regién argentina habian adoptado para sobrevivir, el ciclo anual de ac-
tividades, los cambios de estacidn, las festividades regionales, las estructuras
sociales y su interaccidn con creencias y cosmogonias (Taquini, 1987: 35). El
exilio de Prelordn en los Estados Unidos a partir de 1975, tras sufrir la requisa
de su casa por parte de la Triple AAA, 8 y la dictadura militar iniciada en 1976

6. Poco antes de su muerte, en 2009, Prelordan deposit su archivo personal en el Hu-
man Studies Film Archives (HSFA) del Smithsonian Institution, en Washington. La colec-
ci6én incluye cartas, diarios, recortes de prensa, fotografias, cintas de audio, peliculas ter-
minadas y tomas descartadas. Los fondos contienen cincuenta de las peliculas de Prelo-
ran, veintinueve de las cuales se pueden solicitar en DVD a través de la pagina web del
HSFA (www.anthropology.si.edu/naa), segin la revision realizada por Christopher Moore para
la revista Cine Documental. Moore, C. (2015). Jorge Preloran: nativo/extranjero, cine-
asta/investigador, conservador/revolucionario, desconocido/vastamente conocido. Cine Docu-
mental, 11, 75-107. Buenos Aires.

7. Las cursivas corresponden al texto original.

8. Alianza Anticomunista Argentina, grupo paramilitar de extrema derecha creado en 1973
bajo la direccién de José Lopez Rega, secretario personal y ministro del presidente Juan Do-
mingo Perén, que comenz6 a ejercer la persecucion ideoldgica y la represion de distintos sec-
tores de la sociedad argentina. El accionar de este grupo se intensificé tras la muerte del lider
del peronismo y su sucesion en el poder por su esposa y vicepresidenta, Marfa Estela Martinez
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en Argentina interrumpieron ese proyecto y obstaculizaron la proyeccién de
gran parte de su filmografia en el pafs.

Algunas de sus etnobiografias mas destacadas, ademds de la ya sefialada,
fueron Damacio Caitruz (1971), Luther Metke at 94 (1979), Castelao (1980),
Héctor Di Mauro, titiritero (1981), Zulay frente al Siglo XXI (1992) — co-
dirigida junto a Mabel Prelordn y a la propia protagonista del filme, Zulay
Sarabino- y, en particular, las peliculas que se abordan aqui: Cochengo Mi-
randa (1975) y Los hijos de Zerda (1978). En marzo de 2009, cuando acae-
ci6 su fallecimiento, Prelordn se hallaba abocado a la realizacién de un libro
sobre este ultimo filme, en el marco de la inédita serie “Testimonios Ame-
ricanos”, sobre algunos protagonistas de sus documentales, tras una extensa
carrera como docente e investigador en la UCLA.°

Aunque no es el objeto de este trabajo, es interesante sefialar la diversi-
dad, variedad y riqueza de la obra de Prelordn, que no solamente comprendi6
sus etnobiografias — perfeccionadas a lo largo de su carrera — sino diversas
experimentaciones con otras posibilidades del género documental — como los
numerosos cortometrajes educativos que realizé en los afios 60 y 70 — e in-
cluso tuvo algunas incursiones en la ficciéon, como son los casos de Venganza
(1954), Muerte, no seas orgullosa (1961) y Mi tia Nora (1983). Ademds de
sus trabajos como director, merece mencionarse su labor en la fotografia de
Los Ona. Vida y muerte en Tierra del Fuego (1973, dirigida por Ana Montes
de Gonzélez) y Soba Man (1960, dirigida por Donald Wrye), asi como su co-
nocida colaboracién con Raymundo Gleyzer en la co-direccion de Ocurrido
en Hualfin (1967).'° Analizar sus obsesiones y motivaciones, las constantes
de su cine y su relacion con los multiples contextos artisticos, nacionales y po-
liticos en los que desarroll6 su obra es atin, en buena medida, tarea pendiente
para otras investigaciones e investigadores.

de Perén (1974-1976), anticipando las practicas del terrorismo de Estado que se instalaria en el
pais con la dictadura militar de 1976-1983.

9. A partir de una solicitud del propio realizador, el equipo de trabajo del proyecto de in-
vestigacion “La pampeanidad en disputa: agentes, movimientos sociales e instituciones (1950-
1990)” (Directora: Claudia Salomén Tarquini), aprobado por Resolucién N° 82-CD-09 de la
Facultad de Ciencias Humanas de la UNLPam, habia comenzado a recopilar fuentes fotogra-
ficas y documentales requeridas para la edicion del libro, tarea que quedd inconclusa tras su
fallecimiento.

10. Un listado completo de su obra, elaborado y revisado por él mismo, puede consultarse
en Prelordn, J. (2006). El cine etnobiogrdfico. Buenos Aires: Catdlogos.



78 Paula Laguarda

Cultura desde el pueblo y con el pueblo

Como se dijo, la obra de Prelordn en La Pampa se enmarcé en politicas
culturales de mayor alcance, que ademds se hallaban atravesadas por procesos
de construccién/reconstruccion identitaria.

En linea con los aportes al andlisis de las politicas culturales de autores
latinoamericanos como Eduardo Nivén Boldn (2006) y Néstor Garcia Canclini
(1987), en este trabajo se adopta una perspectiva que no limita su disefio y
gestion al Estado, sino que las considera como producto de “un esfuerzo de
articulacién de todos los agentes que intervienen en el campo cultural” (Nivén
Bolan, 2006: 54); esfuerzo que, sin embargo, estd atravesado por tensiones y
conflictos de poder. Para poder aprehender esta complejidad, se entiende que el
andlisis debe discurrir en simultdneo en dos niveles de las politicas culturales:
el de las normas y procedimientos tipificados que rigen las relaciones entre los
diversos sujetos y los objetos culturales; y el de las intervenciones directas de
accion cultural (Teixeira Coelho, 2009).

Con posterioridad a la organizacién de La Pampa como provincia se ex-
tendi6 entre 1957-1971 un periodo “fundacional” para las politicas culturales
pampeanas (Salomén Tarquini y Laguarda, 2012), caracterizado por la preo-
cupacion del Estado por intervenir en la gestién cultural, a través de la labor
de la primera Comisién Provincial de Cultura. Se inicié una organizacién bu-
rocratica que tenfa por objeto definir una serie de rasgos que, segtn el criterio
de los primeros directores del drea, caracterizaban a la “pampeanidad”. No
obstante, la actuacién de grupos no gubernamentales de artistas (musicos, es-
critores, pldsticos, entre otros) ponia en tensidn esas miradas y caracterizé una
segunda generacion de politicas culturales (1971-1976), que asisti6é a un pro-
ceso de profesionalizacién de la gestién cultural, con el disefio de politicas a
mediano y largo plazo que pretendieron llevar adelante una tarea de rescate y
valorizacion de las culturas populares con criterios cientificos. Asi, los fun-
cionarios de Cultura de La Pampa lograron convenios con el Fondo Nacional
de las Artes, la Universidad Nacional de La Pampa, y centros de investigacién
de otros lugares del pais para tareas de arqueologia y antropologia. Al mismo
tiempo, la estructura burocratica se amplié y complejizo a través de la creacion
de dreas claramente determinadas (Salomén Tarquini y Laguarda, 2012).

A partir de 1973, bajo el gobierno peronista de José Aquiles Regazzoli,
el director provincial de Cultura de La Pampa, Angel Aimetta, puso en mar-
cha un Plan General de Cultura que, bajo el lema “cultura desde el pueblo
y con el pueblo”, se proponia la “investigacion, rescate y difusién de todas
las manifestaciones representativas del acervo histérico-cultural, tales como la
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arqueologfa, la etnograffa, el folklore, etc.”, !! con una clara orientacién patri-

monialista.

En ese marco, segin Rubén Evangelista (2000), el gobierno pampeano y
el Fondo Nacional de las Artes (FNA) llegaron a un acuerdo para co-producir
una pelicula documental en La Pampa, dentro del plan nacional de “Releva-
miento Cinematografico de Expresiones Fokléricas Argentinas”, que coordi-
naba desde 1971 el director del FNA Augusto Rail Cortazar, y que venia eje-
cutando el documentalista Jorge Prelordn, a quien recomend6 Cortazar para
realizar también la filmacién en La Pampa. Aimetta se reunié con Cortazar
y Prelordn en Buenos Aires, y le encargd formalmente a éste la filmacién del
documental, a la vez que el FNA designé a la music6loga Ercilia Moreno Ch4,
quien se hallaba trabajando en la provincia, para que brindara asesoramiento
musical en el nuevo film, tarea que ya habia realizado para Prelordn en docu-
mentales anteriores en otras partes del pais. Moreno Ch4 le habl6 a Preloran
de José “Cochengo” Miranda, un puestero !> del Oeste que sobresalia por sus
caracteristicas personales y por sus condiciones de musico, poeta y cantor po-
pular. As{ se inici6 la filmacién de Cochengo Miranda, que se extendid a lo
largo de mds de un afio y tuvo su estreno el sdbado 14 de noviembre de 1975
en el propio puesto El Boitano, donde vivia la familia Miranda, con la pre-
sencia del gobernador y otras autoridades provinciales, ademas de vecinos del
departamento Chicalcé (Evangelista, 2000).

El filme presentaba una visién sobre las duras condiciones de vida en el
Oeste pampeano y las dificultades que enfrentaban sus habitantes, entre ellas
la escasez de agua, la falta de caminos y comunicaciones y los obstdculos para
acceder a servicios esenciales como la salud y la educacién. Como era carac-
teristico de la forma de trabajo de Prelordn, '3 el relato en off del protagonista
y otros miembros de su familia articulaba la narracién, mientras que el realiza-
dor recurria a una profusa utilizacién del montaje para intercalar imdgenes fijas

11. El objetivo del Plan es citado en: Evangelista, R. (2000). Funcién de cine en “El Boi-
tano”. Caldenia, suplemento cultural del diario La Arena, 19 de noviembre, pp. 6-7.

12. Habitante de los puestos del Oeste pampeano. El puesto es definido por Comerci como
“el espacio de residencia y trabajo de las familias del oeste, el &mbito de consumo y de pro-
duccidn (...) Los puestos se encuentran, a veces, agrupados en determinados lugares o distantes
entre si, en extensiones que varian entre uno y tres Km. Su particular organizacién responde a
una multiplicidad de factores: los lazos familiares, la tenencia de la tierra, los saberes heredados
y los recursos locales. Las diversas combinaciones dan como resultado distintas organizaciones
de puestos”. Suelen integrar la zona de vivienda —construida con materiales como adobe, chapa,
plastico, madera y hierro- y el espacio peridoméstico, que comprende los corrales, el gallinero,
la huerta y el sitio de aprovisionamiento de agua, entre otros. Comerci, M. E. (2005). La es-
tructuracion del espacio en Chos Malal. De los territorios reales pensados a los territorios
posibles. Santa Rosa: Tesis de Licenciatura, Universidad Nacional de La Pampa, p. 45.

13. En aquellos afios el realizador filmaba en formato 16 mm con una antigua cdmara Bolex
que no tenfa sonido sincrénico, por lo que debia grabar el audio y las imdgenes por separado y
luego integrarlos en el proceso de edicion.
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y en movimiento que producian diversas significaciones en torno a la historia
narrada desde el audio.

En tanto, Los hijos de Zerda fue filmada en 1974 a lo largo de siete meses,
en un campo cercano a la localidad de Winifreda, unos 80 kildmetros al norte
de Santa Rosa, la capital provincial. El exilio de Prelordn a los Estados Unidos
demor? la conclusién del filme y su estreno recién tuvo lugar cuatro afos des-
pués en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, con la locucién en off de
la introduccién por parte del actor Henry Fonda, quien dobl6 la voz de Rubén
Evangelista en la versién en inglés. Hubo que esperar hasta el retorno de la
democracia para poder verla en Argentina, donde se proyectd por primera vez
en idioma espaifiol el 1° de julio de 1984 en el Aula Magna de la Universidad
Nacional de La Pampa, con la presencia del realizador. El filme se centraba en
la vida cotidiana del hachero Ramén Sixto Zerda y su familia en pleno monte
pampeano y hacia hincapié en las dificultades que planteaba la supervivencia
en ese contexto de pobreza, aislamiento y explotacién laboral.

Los olvidados

Mas allé de sus particularidades y de las circunstancias concretas que dife-
rencian a sus protagonistas, ambos filmes contribuyen a configurar una mirada
sobre La Pampa que realza aspectos hasta entonces poco iluminados. Tanto
el cantor Cochengo Miranda como el hachero Ramoén Zerda habitaban zonas
marginales de la provincia (desde el punto de vista econdmico, social y cultu-
ral) y a la vez ellos mismos eran sujetos sociales marginados.

Figura 1. La familia Miranda en el puesto El Boitano (Foto Rubén Evangelista)
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Figura 2. Jorge Preloran graba la voz de Cochengo Miranda (Foto Rubén
Evangelista)

Figura 3. Cochengo Miranda cabalga rumbo a la ciudad. Imagen del filme
homénimo (Foto Rubén Evangelista)

Mientras que a través de la figura de Cochengo Miranda se representa en
forma arquetipica al puestero del Oeste pampeano y se reconstruye un modelo
de economia familiar caracteristico de esa zona de la provincia, aunque con
algunos pincelazos de romanticismo (Cochengo como cantor popular, defensor
de “las tradiciones y costumbres de antafio”), los trazos de Ramén Sixto Zerda
adquieren un matiz dramdtico, y la documentacién folklérica y antropoldgica
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pasan a un segundo plano, para dar lugar a la denuncia social mds explicita. Sin
embargo, en ambos filmes se plantea un contrapunto centro-periferia en el que
los protagonistas ocupan claramente el lugar de lo olvidado por las politicas
oficiales, y se enfatiza no sélo su aislamiento fisico (por la lejania de la capital
provincial y las dificultades de acceso a los lugares que habitan) sino también
simbdlico, con respecto a los cambios culturales y al proceso de modernizacién
que se vivian en las ciudades pampeanas en aquella época, de los que también
permanecian al margen en gran medida.

Imagenes del Oeste

La adversidad que impone el medio ambiente es un tema central en Co-
chengo Miranda. Tanto desde el relato del protagonista como a través de una
variedad de recursos cinematogréficos dispuestos por Prelorén, el filme cons-
truye una imagen del Oeste pampeano como territorio arido y polvoriento, de
pastos escasos, en el que no se puede cultivar y la cria de ganado vacuno para
la venta es la principal fuente de ingresos, mientras que la crianza de chivas,
la caza de zorros y el peludeo '* apenas permiten la subsistencia familiar. Una
de las estrategias utilizadas para reforzar esta idea es la insercién del audio
de un programa radial que la familia escucha mientras cena a la luz del farol.
La emision, titulada “Entre alpataco y jarilla”, esti especialmente dirigida a
los habitantes del Oeste y es auspiciada por la Comisién de Fomento de Cha-
charramendi, un poblado cercano al puesto. En el comienzo del programa, el
locutor afirma: “Duro suelo el del Oeste pampeano, pais de los sufridos po-
bladores, tierra donde anudan los suefios; pampa arenosa donde el futuro se
abre paso, entre alpataco y jarilla”. Y esta caracterizacién serd adoptada por
Prelordn porque, en definitiva, también remite a un imaginario que emerge del
propio relato de Cochengo. En distintos tramos del filme el puestero habla de
su pobreza, de la dureza del trabajo, el aislamiento y la postergacion de la zona,
expresando la esperanza de que sus hijos se labren un futuro distinto a través
de la educacién (al menos cuatro de ellos, porque el tercero de los varones se
ha quedado en el campo para ayudarlos).

El aprovisionamiento de agua para el ganado era —y atn lo es- crucial en
la castigada economia de la zona. La esclavitud de los jagiieles y su sistema de
pelota, ' que obligaba a los puesteros a un enorme y continuo esfuerzo ma-

14. Enreferencia a la caza de peludos o armadillos, especie de la fauna autéctona de la zona
que por esa época constituia un aporte fundamental de grasas y proteinas a bajo costo en la dieta
de los habitantes del Oeste pampeano.

15. Este sistema permitia extraer agua de los jagiieles, que eran pozos de entre 3 y 20 metros
de profundidad, y 1 metro y medio de didmetro en la boca, revestidos en su interior con chapas
sujetas por tirantes o con ramas finas de jarilla. Para sacar agua del fondo del jagiiel, en el Oeste
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nual para extraer el agua, constituye un aspecto clave de la pelicula. Cochengo
explica que dos afios atrds ha logrado comprar un molino con la venta de parte
de su ganado, inversién que le permite dar de beber a sus animales sin tanta
dificultad, y en virtud de ello ha mejorado enormemente sus condiciones de
vida. Decia Preloran, en un libro en el que hablaba sobre los métodos del cine
etnogréfico, que cuando filmé este documental no habia reparado en un princi-
pio acerca de la importancia del molino, hasta que en una charla con Cochengo
se dio cuenta de que en esa zona los molinos eran “no sélo sinénimos de vida,
sino de libertad” (Preloran, 2006: 37).

Es asi que en la iconograffa del filme el molino se erige en simbolo de
modernidad y liberacién, y hasta en una especie de fetiche, como se advierte en
la secuencia en la que Cochengo construye una pequefia réplica del dispositivo
para que jueguen sus hijos. En un plano en contrapicado, el encuadre recorta el
pequeiio juguete sobre el fondo de su original, como gigante omnipotente que
reina en el cielo de la llanura. Numerosas tomas elaboran sentidos similares
a lo largo del filme, desde panordmicas del caserio o del campo en las que
se impone la figura protectora del molino, hasta primeros planos de sus aspas
girando o planos descendentes que van desde la cispide hasta la emergencia
del agua por el cafio.

Pero la falta de agua no serd atribuida en el filme a los designios de la
naturaleza sino que tendrd una interpretacion precisa: el Oeste pampeano no
tiene agua porque la vecina provincia de Mendoza ha cortado el rio Atuel. '
Como se advierte en la prensa de la época, '7 1a cuestién de los “rios robados”
es un tema que calaba hondo en la sensibilidad de los pampeanos — y lo sigue
haciendo —, mediante la simplificacién de una serie de factores ecoldgicos, cli-
maticos, politicos y econdmicos a los que también podria haberse atribuido la

pampeano se utilizaron, durante la primera mitad del siglo XX, recipientes de gran capacidad
llamados uncas o pelotas, hechos con cuero de avestruz o de chiva. Las uncas eran atadas
con una cuerda pasada por una roldana suspendida mediante un sencillo armazén de madera,
encima de la boca del pozo. De esa cuerda tiraba un caballo que ejercia un movimiento de
traccién de la unca llena hacia arriba. Luego, el agua se transportaba hasta el puesto en ese
mismo recipiente o en barriles. Salomén Tarquini, C. (2010). Largas noches en La Pampa.
Itinerarios y resistencias de la poblacion indigena (1878-1976). Buenos Aires: Prometeo, pp.
84-85.

16. Con la construccién de la represa El Nihuil en 1947 en la provincia de Mendoza, el por
entonces Territorio Nacional de La Pampa se vio privado de buena parte del caudal de agua
dulce que proveia el rio Atuel al sistema hidrico del que forma parte el rio Salado o Chadileuvu,
situado en el espacio pampeano, profundizando la desertizacién de una zona de por si drida.
La protesta en torno a una situacion considerada profundamente injusta por los habitantes de la
provincia de La Pampa movilizé a buena parte de la comunidad en los afios setenta (se recuerdan
particularmente las marchas al Salado y a Puelches, que congregaron a mds de mil personas en
cada ocasion, un nimero inusitadamente alto para las protestas sociales de aquella época). El
reclamo ha transitado diversas instancias judiciales hasta la actualidad, llegando inclusive a la
Corte Suprema de Justicia de la Nacién en el afio 2007, sin arribar atin a una solucién definitiva.

17. Véase, por ejemplo, el suplemento especial publicado por el diario La Arena el 16 de
enero de 1967, titulado “El rio = esperanza. Crénica de una época”.
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falta de agua (por ejemplo, la inexistencia de politicas para el aprovechamiento
sustentable de los recursos de la zona, la falta de planificacién, la escasez de
infraestructura e inversiones que permitieran afrontar las fluctuaciones en el
caudal del rio o las variaciones de las precipitaciones, entre muchos otros) y se
los subsumia en una sola conclusién: si La Pampa no tiene agua es porque se
la han robado. '3

El puesto El Boitano, ubicado en el extremo noroeste de la provincia, esta
muy cerca del limite con Mendoza, por lo que Cochengo Miranda conoce bien
los regadios de los mendocinos con las aguas del Atuel, aprovechadas mas
intensivamente a partir de la construccion del dique El Nihuil. Si bien admite
que realizan un adecuado aprovechamiento de ese recurso, también reclama
por los derechos pampeanos: “Creo que no habrd tal derecho para quitarle el
agua a nuestra provincia, que es La Pampa, que también la necesita y creo que
serd una parte del pafs. Yo pienso en mi querida pampa, el Oeste pampeano,
que era tan lindo antes”. A través del montaje de tomas aéreas, Prelordn marca
el contraste entre el verdor de las fincas mendocinas y el caudaloso serpentear
del Atuel, por un lado; y las yermas tierras grises de La Pampa, con el curso
de agua practicamente seco, por el otro.

Sin embargo, el sentimiento de identificacién con la causa pampeana por
antonomasia no impide al puestero tener también una opinidn critica acerca
de la postergacion que sufre la zona con respecto a las politicas oficiales. En
el transcurso de un agotador viaje a la capital provincial, a la que ha sido
convocado para firmar la escritura de sus tierras, Cochengo reflexiona sobre la
falta de caminos y transportes en el Oeste y el desconocimiento que tienen las
autoridades acerca de la realidad que vive la regién: “No tendriamos que ser
nosotros los que tuviésemos que ir a Santa Rosa por esas cosas. El gobierno
tendria que mandar, como tiene tanta gente que esta en el gobierno, mandar al
Oeste pampeano, a sus rincones, a esas partes, para que ellos vean y conozcan
los problemas y todas las cosas de la zona, y busquen la solucion”.

La cdmara de Prelordn sigue al puestero a lo largo de las 9 leguas a caballo
que lo separan de la ruta, donde hace una fogata para calentarse durante la no-
che en espera de que algin vehiculo lo acerque al poblado de Santa Isabel. All{
tomard al dia siguiente un transporte colectivo para ir a Santa Rosa, distante
450 kilémetros de su puesto, haciendo una escala en la localidad de Telén para
visitar a su hija que estd como pupila en la escuela hogar. La posibilidad de
que Preloran filmara la entrega de las escrituras luego de 30 afios de ocupa-

18. La “Zamba del rio robado”, con letra de Manuel Castilla y musica de Guillermo Ma-
reque (también la musicaliz6 Enrique Ferndndez Mendia), es un ejemplo de ese imaginario:
“Cuando cortan el Atuel/ queda sin agua el Salado/ llenos de arena los ojos/ va lagrimeando el
pampeano”, dice en su primera estrofa.
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cién de las tierras por parte de la familia Miranda no fue un hecho fortuito.
Enterado de que la escrituracion era inminente, y luego de esperar durante dos
meses sin que hubiera novedades, el propio cineasta gestioné la agilizacién
del trdmite en Santa Rosa para que fuera otorgado mientras él filmaba en La
Pampa. !° En este sentido, el filme contribuyé a generar un cambio no sélo
para sus protagonistas especificos sino para los habitantes de la zona en gene-
ral, ya que coadyuvé a otorgar mayor visibilidad a sus necesidades. El estreno
de la pelicula en el propio puesto y el viaje de las autoridades provinciales al
lugar aportaron en la misma direccién. 2°

En este sentido, Christopher Moore da cuenta de acciones similares de co-
laboracion de Prelordn con los pobladores de otras locaciones de sus peliculas,
como la comunidad de Valle Fértil, en San Juan. Incluso llega a afirmar que
“La investigacién sobre el archivo de Prelordn sugiere que las peliculas fueron
censuradas menos por el contenido que por la politica que se desarrollé fuera
de la pantalla durante toda la produccién y la distribucién” (2015: 93).

Aislamiento y explotacion

En la segunda pelicula filmada por el realizador en La Pampa, Los hijos de
Zerda, Prelordn recurrié en cambio a una estructura ciclica, que abre y cierra
el relato filmico con un mismo tipo de imigenes: tomas aéreas del monte de
caldén. En medio de esa masa vegetal uniforme, una densa columna de humo
emerge de la espesura sefialando la presencia de los hacheros. La pelicula se
inicia con la intervencién de un narrador extradiegético que sitda el contexto
histdrico y espacial, mientras en cuadro se ofrece un montaje en el que se al-
ternan fragmentos filmicos y fotografias de archivo, en blanco y negro, que
recorren la historia de la expansién de los ferrocarriles desde los inicios de
siglo XX y la instalacion de hachadas en el Territorio Nacional de la Pampa,
destinadas a proveerlos de leia a partir del desmonte del bosque de caldén. %!
Esa introduccién fue elaborada por el gedgrafo y escritor Walter Cazenave, uno
de los colaboradores de Prelordn en La Pampa, y presenta ciertos antecedentes
que permiten contextualizar la pelicula. El narrador da cuenta del abandono

19. El episodio es relatado con mayor detalle por el propio cineasta. Preloran, J. (1987b).
Conceptos éticos y estéticos del cine etnogréfico. En J. J. Rossi (comp.), El cine documental
etnobiogrdfico de Jorge Prelordn (pp. 73-117), Buenos Aires: Aillu — Buisqueda.

20. Rubén Evangelista también afirma que la filmacién impulsé la apertura de un camino que
conectaba a El Boitano y otras tierras vecinas con la entonces ruta provincial N° 20. Evangelista,
R. (2000). Funcién de cine en “El Boitano”. Caldenia, suplemento cultural del diario La Arena,
19 de noviembre, pp. 6-7.

21. Prosopis caldenia, especie de drbol con espinas, que prospera en terrenos arenosos y
aridos y tiene como fruto una vaina espiralada, de la que se alimenta el ganado y la fauna
silvestre. Es caracteristico de la zona central de Argentina, y en la provincia de La Pampa se
presenta en forma de bosque constituyendo un valioso recurso agroforestal.
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de aquellos obrajes con la llegada de las locomotoras diesel, pero también de
la permanencia de los hacheros “dispersos en el monte... olvidados... lejos de
todo contacto con la civilizacién. Lejos de nuestra vida y de nuestra concien-
cia”. El texto de Cazenave explicita desde el inicio el abierto compromiso de
la pelicula con los sectores subalternos, caracteristico del clima intelectual de
la época, y la denuncia de la explotacién econémica y las carencias sociales
sufridas por los hacheros, que persistiran a lo largo de todo el filme.

Figura 4. Jorge Prelordn y Walter Cazenave visitan a Ramoén Sixto Zerda antes de
empezar la filmacion. (Foto Rubén Evangelista)

Figura 5. Los 6 hijos de Zerda que vivian en el toldo al filmarse el documental.
Victoriano, Dalmiro, Rita, Delia, Soledad y Griselda (Foto Rubén Evangelista)
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Figura 6. Ramoén Sixto Zerda mira fijo a cdmara, en una de las tomas finales de Los
hijos de Zerda (Foto Rubén Evangelista)

En una publicacién en la que relaté el proceso de realizacion de Los hijos
de Zerda, ademés de ofrecer una transcripcion del guién, Prelordn (2006) ex-
plicé que la estructura de la pelicula surgi6 a partir de una serie de encuentros
y charlas con su protagonista, Ramén Sixto Zerda, en las que el hachero ex-
presd un “mensaje de explotacién”, quejdndose de las condiciones laborales a
las que se hallaba sometido. Al igual que en Cochengo Miranda, la voz en off
de Zerda y los aportes de su mujer Felisa y sus hijos, asi como de otros actores
secundarios del filme, pautan el desarrollo de la pelicula. A partir del relato de
los protagonistas, imdgenes, sonidos y recursos de montaje irdn construyendo
representaciones sobre algunos aspectos de la vida cotidiana de esta familia
pampeana: el desgaste de un trabajo agotador y pesado, en el que todos sus
integrantes participan hachando y pelando caldenes, acarreando troncos y que-
mando ramas sin distincién de géneros ni edades; la precariedad y estrechez
de la vivienda, la simpleza de la comida y los medios para prepararla; la ru-
tina compartida de escuchar el radioteatro de la tarde mientras el padre fuma
cigarrillos armados y la madre toma mate; 2> las risas y juegos en el camino
de regreso al hogar. Algunos pequefios acontecimientos alteran el orden de la
cotidianeidad, aunque en los términos en los que Zerda define su existencia —

22. Infusién de yerba mate, que se prepara con agua caliente y se bebe de una calabaza ahu-
ecada mediante una cdnula de metal u otro material, compartiendo el mismo recipiente entre los
habitantes del hogar y sus invitados. Es caracteristica del extremo sur americano, especialmente
de Argentina, Uruguay y Paraguay, adquiriendo diferentes modalidades de preparacion en cada
region.
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una vida de sufrimiento y explotacién, que no obstante soporta porque le pro-
porciona una tranquilidad que no se halla en las ciudades- no son interpretados
como contingencias sino como oportunidades que permiten salir de la rutina
o ensefar a los hijos a resolver los problemas que se les presentan, como el
arreglo de un viejo camién que ocupa varias secuencias del filme.

Aunque Prelordn afirmaba que trataba de no ser “tendencioso” y de dejar
que sus personajes fueran explicando su situacién y sus ideas; sin embargo,
por las propias caracteristicas del proceso de representacién filmica — en el
que intervienen aspectos como la mediacion del dispositivo y del proceso de
montaje, la inclusién de materiales visuales y sonoros de origen diverso, asi
como la propia estructuracién del relato- resultaba inevitable que la vision del
realizador y sus colaboradores se colara en los filmes aportando sentidos di-
versos. Pero también, a menudo el realizador recreaba o repetia situaciones
en condiciones de filmacion mas favorables, o inclusive intervenia en el curso
de los acontecimientos para poder filmarlos adecuadamente. Ejemplo de ello
es su impulso ante el gobierno pampeano del tramite de escrituracién de las
tierras de Cochengo Miranda, para poder filmar la entrega formal del titulo, y
también el conflicto que tuvo con la antropéloga Ana Montes de Gonzalez por
la recreacién de una entrevista que hicieron con Raymundo Gleyzer en Qui-
lino.” En la tensi6n entre cinematograffa y antropologfa, Prelordn terminaba
privilegiando la comunicabilidad de la obra, “la sintesis que sabe dar el cine-
matografista a la documentacion fria y cientifica del antrop6logo” (Prelordn en
Moore, 2015: 88-89).

El pensamiento del cineasta resulta evidente en el contraste entre el campo
y la ciudad que articula la estructura narrativa de Los hijos de Zerda. La estri-
dencia de la juventud citadina, con sus ropas y peinados a la moda, su musica
bailable y habitos de entretenimiento que incluyen el cine, los juegos de cartas
y el alcohol — y en el caso de los hijos mayores de Zerda, su aparente despreo-
cupacion por la situacién de necesidad que atraviesa la familia —, contrastan en
la representacidn filmica con la vida solitaria y sufrida del matrimonio y sus
hijos menores. Ramén Sixto Zerda caracteriza a la vida urbana como un espa-
cio hostil, en el que se ve obligado a gastar rdpidamente el dinero que tantos
dias de trabajo le costé ganar, y las imadgenes del filme contribuyen a reforzar
esa visién de despilfarro y superficialidad (el mismo paralelo se remarca en el
viaje de Cochengo Miranda a Santa Rosa, en el que se incluyen imdgenes de
mujeres vestidas a la moda y reunidas en la plaza, mientras el cantor popular

23. Christopher Moore analiza en detalle las relaciones de Prelordn con Ana Montes de
Gonzdlez y otros antropdélogos y su posicién con respecto a la injerencia del asesoramiento
en la factura final de los filmes. Moore, C. (2015). Jorge Preloran: nativo/extranjero, cine-
asta/investigador, conservador/revolucionario, desconocido/vastamente conocido. Cine Docu-
mental, 11, 75-107. Buenos Aires.
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recita una décima en la que critica su artificialidad). Si bien las situaciones de
subalternidad y explotacidon también existian en aquella época en los 4mbitos
urbanos pampeanos — y probablemente afectaran a los dos hijos mayores de
Zerda, que trabajaban en la precaria industria de la construccién — estdn ausen-
tes tanto en la percepcion del hachero como en la mirada del documental, que
se articula en torno a aquélla.

Esta visién que ubica la marginalidad en lo rural es caracteristica de la
produccién literaria e intelectual de este periodo en La Pampa.?* Ya en 1961,
desde las paginas de la revista cultural Huerquén se habia denunciado la pre-
caria situacion de los hacheros y sus familias en el monte pampeano: “Las
chozas que habitan los hacheros son parte del paisaje. Su aspecto es miserable
y primitivo. Pero las mejores pueden ser casi confortables en la dura vida del
monte (...) Hay que terminar con la explotacién y el abuso de los patrones y
obrajeros, que aprovechan el desamparo y la ignorancia en que vive ‘la gente
del monte’”.?> Y unos meses antes, la misma publicacién exponia los pro-
blemas sociales que habia traido el cierre de diversos aserraderos en la zona
del caldenar (en el noroeste pampeano), entre ellos, la desercién escolar de
muchos hijos de obreros desempleados. 20

Este dltimo tema también es central en Los hijos de Zerda. En paralelo con
la vida de la pareja y algunos de sus hijos en el monte, el relato desarrolla una
pequeiia subunidad diegética al interior del filme, que se va entramando con
otros de los aspectos abordados y que tiene que ver con los trayectos escolares
de tres de los hijos de Zerda. El contraste entre las dos realidades de los nifios
recorre la pelicula: por un lado, vemos a Griselda, Delia y Victoriano traba-
jando en el monte, acarreando ramas y hachando, con ropas viejas y sucias,
despeinados, pero compartiendo el trabajo, la mesa familiar y el tiempo libre
con los padres. Por el otro, Dalmiro, Rita y Soledad, con calzado sano y ropa
limpia forman la fila en la escuela, asisten a clases, juegan con otros chicos de
su edad y miran asombrados las funciones de titeres y las imagenes en el tele-
visor del albergue. Sobre el final del filme Dalmiro deberd dejar la escuela y
volver al monte tras haber repetido de grado tres veces. El dramatismo de esta
escena se acentda con la cancién que el musico pampeano Rubén Evangelista
interpreta en la banda sonora de la pelicula, mientras el nifio, triste y cabizbajo,
vuelve a empuiiar el hacha.

24. Véase Maristany et al (1997). Avatares de un paradigma invisible: del nacionalismo
cultural al relato de la identidad “regional”. En Actas de las Décimas Jornadas de Investigacion
de la Facultad de Ciencias Humanas UNLPam, pp. 517-526.

25. El monte: caldén, miseria y negocios. (1961, mayo). Huerquén, 5/6, pp. 8-10.

26. Los aserraderos paralizados en los pueblos de madera. (1960, diciembre). Huerquén, 4,
pp. 6-9.
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Este hecho producird el climax narrativo del relato, cuando Zerda se sin-
cere acerca de su vision real del monte. Si al comienzo del filme habia defen-
dido su forma de vida frente al camino iniciado por los tres hijos mayores en
los centros urbanos —“‘serd un trabajo bruto, pero haga de cuenta que nazco de
nuevo, porque yo estoy tranquilo en el monte”-, tras el retorno de Dalmiro, en
el que habia centrado tantas esperanzas —“‘esos ya van al colegio, ya aprienden
ellos ya... jAhora con esto se van pa’ delante ya!” —, resurge la amargura por
el aislamiento, la explotacién y la imposibilidad de salir del monte: “Yo aqui
estoy nada mds que por obligacién, porque el camién no me anda. Obliga-
damente tengo que estar. El dia que yo pueda ponerlo en condiciones a mi
camién, yo me voy”.

En el tramo final de la pelicula, la actitud de lucha de Zerda, quien denun-
cia que su patrén no cumple con los derechos laborales otorgados durante el
gobierno de Perén >’ — a quien menciona como “el finado” — en tanto arregla el
vehiculo que le permitiria salir del aislamiento, contrasta con el dltimo primer
plano sobre su rostro ajado y su mirada de desamparo, mientras el montaje
ciclico de Prelordn nos devuelve a la toma panordmica inicial de la masa del
monte que se devora a los hacheros y sus vidas, invisibilizdindolos nuevamente.

Arte y politica en los 70

La vision comprometida con los sectores marginados que Preloran pre-
senta en varios de sus filmes, pero especialmente en Cochengo Miranda 'y Los
hijos de Zerda, como dijimos se relaciona con el clima intelectual de ese mo-
mento. Marfa Sonderéguer (2008: 10) sefiala que en el horizonte de la década
del setenta se advierte “la voluntad de politizacién de la practica cultural”, con
la emergencia de un modelo de intelectual comprometido, que pretenderd in-
tervenir sobre la realidad social. En el mismo sentido, Beatriz Sarlo (2007:
140) asegura que los conceptos de intelectual e intelectual comprometido co-
mienzan a acercarse cada vez mds a partir de los afios sesenta, al punto de
convertirse en sinénimos. En este esquema se enfatiza el contenido politico de
toda obra de arte, aunque las interpretaciones de este mandato serdn diferentes
segun las influencias ideolégicas de cada sector del campo artistico.

Si bien Prelordn manifestd en varios de sus escritos su independencia de
cualquier tendencia politico-ideoldgica, no permanecié ajeno a este espiritu de
época. El cineasta aseguraba que habia registrado sus “documentos humanos”

27. En rigor, algunas de esas normativas ya venian del periodo anterior al primer gobierno
peronista (1946-1952), con la gestion de Perdn al frente de la Secretarfa de Trabajo y Prevision.
Entre la normativa y acciones que afectaban especificamente a los trabajadores rurales, se puede
mencionar el Estatuto del Pedén (1944), la creacién de la Comisién Nacional de Trabajo Rural
(1947) y de los Tribunales Laborales (1949).
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con el imperativo de lograr, a través de su cine, romper la barrera de comu-
nicacién entre los habitantes olvidados o marginados y las autoridades. Sin
embargo, crefa haber fracasado completamente en el segundo aspecto, porque
“las peliculas han sido consideradas negativas, mostrando realidades argenti-
nas que no ‘representan’ las realidades de nuestro pais. En su momento algu-
nas han sido censuradas, y otras han sido sacadas de circulacién” (Prelorén,
1987a: 28). Tal vez el estreno de Cochengo Miranda en el puesto El Boitano
haya constituido una excepcioén. Al cumplirse 25 afos de aquella proyeccion,
Radl Miranda, el hijo mayor de Cochengo, afirmé en una entrevista que la pe-
licula significé un antes y un después para la zona, ya que se lograron ciertas
mejoras en la situaciéon de los pobladores (Evangelista, 2000). En tanto, el
escritor e investigador Anibal Ford, que particip6 del estreno, dio cuenta del
modo en que fue vivido por los pobladores y sus implicancias en el marco de
un proyecto politico mds amplio:
Pensdbamos que era importante el apoyo dado por el gobierno de La Pampa
a este proyecto de rescate de la propia cultura de la provincia. Que era impor-
tante que Cochengo Miranda se diera ahi, en El Boitano, como algo que no
era de Preloran sino de todos los hombres y mujeres del oeste. Que era impor-
tante esa fiesta en una zona sin fiestas. Y que todo esto era un aporte para ese

proyecto politico cultural que con tantos inconvenientes se viene articulando
desde abajo en la Argentina. (Ford en Moore, 2015: 99).

En el mismo sentido, el antropélogo Guillermo Gutiérrez (1987) ha cali-
ficado al cine de Prelordn como “fundamentalmente politico” y con un fuerte
sesgo popular: “El mostrar la realidad de la cultura de la gente, en el que uno
puede ver personas afirmando y viviendo su identidad, es siempre un acto re-
volucionario. Que los podamos oir y que los protagonistas mismos puedan ser
vistos y escuchados, son estamentos politicos de enorme trascendencia” (Gu-
tiérrez, 1987: 43). Si bien no acordamos con esta vision mimética del cine,
es interesante la postura de Gutiérrez porque marca el compromiso de la obra
de Prelordn con los sectores subalternos, las culturas populares y con lo que el
antropdlogo llama “una argentina mestiza” (Gutiérrez, 1987: 44).

No obstante, a partir del andlisis del archivo personal de Prelordn, el inves-
tigador Christopher Moore ilumina sus multiples facetas y contradicciones:

Si las diversas biografias de Prelordn tienden a unir las ideas y metodolo-
gias del cineasta en un perfil univoco, uniforme, su archivo sugiere que podia
ser simultdneamente tanto un nativo como un extranjero, un cineasta y un

investigador, un conservador y un revolucionario, un desconocido y alguien
vastamente conocido. (Moore, 2015: 78).
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Politicas culturales y construcciones identitarias: a modo de sintesis

Ademds de la influencia de las ideas de la época, en los filmes analizados
también se advierte la presencia de otras cuestiones que estan siendo debatidas
en aquel momento en el contexto cultural pampeano. Bédsicamente, la temdtica
de la “identidad provincial” y algunos de los sentidos que se le otorgan desde
distintos grupos y sectores de la esfera artistico-intelectual.

Esta construccién identitaria no puede comprenderse sin analizar el devenir
histdrico de La Pampa de territorio nacional a provincia. Tempranamente, la
dependencia politico-administrativa con respecto al Estado nacional fue vivida
como un obstaculo para el desarrollo de la region, y asi desde comienzos del si-
glo XX la “causa provincialista” contribuyé a articular las identidades locales.
Demostrar que se contaba con los recursos econémicos, politicos, educativos y
culturales para transformarse en provincia seria, a lo largo de mds de cuarenta
afios, un argumento central en la produccién intelectual de La Pampa, tanto en
el 4&mbito local como en los intercambios con Buenos Aires y otras regiones
(Moroni, 2012; Laguarda, 2014).

Con una mirada construccionista y dindmica sobre los procesos de iden-
tificacién cultural, y dejando de lado cualquier postura esencialista u objeti-
vista, 28 en este trabajo se considera, junto a Gerd Bauman, que la cultura se
produce mediante una construccion discursiva doble, como algo que “se tiene”
y “se crea” a la vez; que se reifica en forma conservadora pero que también da
lugar a un proceso creativo: “toda cultura que se posea es cultura en creacion,
todas las diferencias culturales son actos de diferenciacién y todas las identida-
des culturales son actos de identificacién cultural” (Bauman, 2001: 120). Esta
mirada estratégico-discursiva de la cultura nos permite indagar en los procesos
de construccion de sentidos en torno a la pampeanidad en el contexto posterior
a la provincializacién.

Si bien se trata de una problemética que no ha sido demasiado estudiada,
a partir de los dos documentales analizados es posible advertir la emergencia
de nuevas representaciones filmicas sobre la llamada ‘“Pampa profunda” que
en los afios 70 dirigen la mirada a sectores marginales de la poblacién, asi
como a oficios y formas de vida destinados a ser relegados cada vez mas a
la periferia del mundo moderno. Aun cuando en Cochengo Miranda todavia
se advierte la fuerte influencia de los trabajos realizados por Prelordn para el
FNA (fundamentalmente en la voluntad de registrar “expresiones folkldricas”
del pafs con una mirada eminentemente antropoldgica) por momentos logra

28. Para un abordaje mds detallado, véase Laguarda, P. y Salomén Tarquini, C. (2008) ;De
qué hablamos cuando hablamos de cultura, identidad e identidad cultural? Ponencia presen-
tada en el III Encuentro de Investigadores. Fuentes y Problemas de la Investigacién Histérica
Regional. Santa Rosa, 27 28 de noviembre de 2008, Facultad de Ciencias Humanas, UNLPam.
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despegarse de ese enfoque didéctico y profundizar en aspectos relativos a la
situacién de marginacién que viven los pobladores del Oeste pampeano. Esta
postura de observador al margen se transforma en el transcurso del filme en
una vision politica comprometida, en sintonia con las ideas de la época sobre
la necesidad de intervencion social de artistas e intelectuales, y produce una
imagen de lo pampeano que no es la de La Pampa gringa y agricola del Este
—utilizada en filmes de décadas anteriores para promocionar la regién-, sino
construida a partir de representaciones de lo marginal y lo olvidado. En Los
hijos de Zerda ese tono serd dominante y la estética filmica dejard de lado
el impresionismo de los cielos pampeanos y las panordmicas del paisaje para
enfatizar los primeros planos de rostros sufridos y manos destrozadas.

La cuestién identitaria fue retomada en La Pampa post-provincializacién
en la produccidén cultural emanada no sélo desde el campo audiovisual, sino
también desde la literatura, la musica, las artes pldsticas y el ensayo académico.
Las politicas culturales acompafiaron ese proceso, al menos las desarrolladas
en la primera mitad de la década de 1970, cuando se produce la filmacién
de Cochengo Miranda y Los hijos de Zerda. Tanto las desarrolladas desde
organismos de la 6rbita nacional —como el Fondo Nacional de las Artes- como
las implementadas en La Pampa por el gobierno provincial y otras entidades
que intervinieron en la gestidn cultural, como la Universidad.

El interés por los sectores marginales es una constante en las narrativas
producidas en ese momento histdrico y, al igual que Preloran, los escritores,
musicos, artistas pldsticos e investigadores universitarios pampeanos también
dirigieron su mirada hacia el 4mbito rural.

Siguiendo la concepcién de populismo propuesta por Laclau (2011), para
el periodo que aqui analizamos la invocacién de las politicas culturales pam-
peanas de una cultura “desde el pueblo y con el pueblo”, mas que apelar a un
sujeto histdrico previo, lo que en realidad estaba proveyendo era un punto de
identificacidn para su emergencia a través de determinados simbolos, valores
e imdgenes (la adversidad del oeste pampeano, el sacrificio del puestero rural,
las raices indigenas, etc.), que, aflos mas tarde y ya con el retorno a la demo-
cracia, cristalizarfan en una suerte de significante vacio de la pampeanidad.®

Fue en la “Pampa profunda” de los puesteros, los hacheros y los olvidados
habitantes del Oeste donde gran parte de los artistas e intelectuales de la época
hallé las claves para resignificar la pampeanidad, en contraste con las visiones
previas, més asociadas a la Pampa de gauchos e inmigrantes. Esta nueva cons-

29. Salomén Tarquini, C. y Laguarda, P. (2012). Las politicas culturales pampeanas y el
alumbramiento de una identidad regional. En Laguarda, P. y Fiorucci, F. (eds.) Intelectuales,
cultura y politica en espacios regionales de Argentina (siglo XX) (pp. 105-130), Rosario y Santa
Rosa: Prohistoria y EQUNLPam.
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truccion seguiria distintos caminos de legitimacion y reificacion en los afios
venideros, en especial durante el proceso de retorno a la democracia a partir
de 1983. La proyeccién de Cochengo Miranda y el estreno de Los hijos de
Zerda en la post-dictadura, también aportarian significados e imdgenes a esa
construccion.
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