EL RESCATE DE LA MEMORIA EN NUEVO NECAXA ANTE LA EXTINCION DE LUZ Y FUERZA DEL CENTRO (2009)

Las actividades laborales de estos trabajadores electricistas del Complejo
Hidroeléctrico de Necaxa han estado estrechamente ligadas a su residencia y a
su cotidianeidad, diferenciandose incluso en este aspecto de sus mismos
compafieros que laboran en la Cd. de México. [...] En el caso del trabajador de
Necaxa por el contrario, se establece una relacién mas cercana para la solucién
de problemas, como la construccién de escuelas, el suministro de agua potable,
clinicas, lugares de esparcimiento, pues existe una clara continuidad entre el

espacio laboral y el &mbito de la vida cotidiana.l?

El trabajo permea los distintos lugares de construccion de la identidad, en el caso de
los electricistas de Nuevo Necaxa se puede observar como el ser electricista configura y
articula la dindmica social. Sin embargo, hay otros sectores que han sido subsumidos por

esa configuracién identitaria. Segin menciona Pollack,

La construccidén de la identidad es un fendmeno que se produce en referencia a
los otros, en referencia a los criterios de aceptabilidad, de admisibilidad, de
credibilidad, y que se hace por medio de la negociacién directa con los otros.
Vale decir que memoria e identidad pueden ser perfectamente negociadas, y no
son fendmenos que deban ser comprendidos como esencias de una persona o

de un grupo.8

Primeramente hay que sefialar que por su configuraciéon de Comunidad de fdbrica,
Nuevo Necaxa se ha mantenido en una situacién de relativo aislamiento. Empezando por
lo escarpado del terreno, el pueblo tenia relativamente poca relacién con la region, salvo
con los pueblos de Tenango (donde vivian también trabajadores electricistas),
Huauchinango (el centro comercial de la regién) y Tulancingo (centro de trabajo de Luz y

Fuerza del Centro perteneciente a la seccién Necaxa).

La poblacién del municipio se reparte en 2,631 casas particulares habitadas, de las
cuales, 2,625 son considerados hogares, con un promedio de 3.85 ocupantes por casa.1? La
poblacion de mas de 18 afios en el municipio en 2010 era de 6,711 y la Poblacién
Econémicamente Activa era de 3,502, de los cuales se cuentan 2,993 ocupados y 509
desocupados.20 El relativamente bajo nivel de desocupacién (14.5%) tiene que ver con los

criterios utilizados por el INEGI, en dénde realizar cualquier actividad remunerada

17 ALVARADO, Gabriela Victoria La reconstruccion..., cit., p. 107.

18 POLLAK, Michael Memoria, Olvido, Silencio. La produccién social de identidades frente a situaciones limite, Al
margen, La Plata, 2006, p. 38.

19 INEG]I, Censo de Poblacion y Vivienda, México, 2010.

20 INEGI, Censo..., cit.
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significa estar ocupado, tener empleo, aunque sea en el sector informal o sélo por algunas

horas a la semana.

Los trabajadores que laboraban en el Departamento Necaxa de la Compafiia de Luz y
Fuerza eran 680, repartidos en los departamentos de Operacién, Mantenimiento
Mecanico, Mantenimiento Eléctrico, Mantenimiento Civil, Mantenimiento Hidraulico y
Administracion-Oficinas.2! A estos debe sumarse aproximadamente 300 trabajadores que
laboraban en otras secciones de la Compaiiia22 pero que vivian en Nuevo Necaxa y algunos
que vivian en otros lugares y regresaron a vivir al pueblo. Si contrastamos los datos del
INEGI con los ofrecidos por el SME, contariamos aproximadamente a 1,000 trabajadores
despedidos de Luz y Fuerza, la cifra se eleva a 28%, sin contar los que pudieron conseguir
un empleo estable, quienes representan un porcentaje minimo. De igual forma si
comparamos los datos de los miembros del sindicato con el nimero de hogares, 2,625 el

38% de estos se encontraba encabezado por un trabajador electricista.

A esto hay que afiadir a los 1,024 jubilados de la Divisién Necaxa, de los cuales, 450
tienen vida sindical en el pueblo. Tomando en cuenta esto podemos observar que al menos
la mitad de la poblacién del municipio dependia directamente de la Compafiia de Luz y
Fuerza y un alto porcentaje del resto, de forma indirecta. Si contamos que el 80% de la
poblacion se encuentra en Nuevo Necaxa, el porcentaje de electricistas en el pueblo se
eleva, pues el 20% repartido entre las demdas comunidades se dedica principalmente a la
agricultura de subsistencia. De cualquier forma, las cifras arrojan que la poblacién del
municipio de Juan Galindo y particularmente el pueblo de Nuevo Necaxa dependian de la

derrama econémica generada por la Compafiia de Luz.

Hay al menos dos grandes grupos en Nuevo Necaxa, que relacionados forzosamente,
viven en oposicion y a veces en conflicto: los electricistas y comerciantes. Pese a que los
comerciantes representan un importante porcentaje, son una minoria frente a los
electricistas. En el pueblo existe un mercado que, a diferencia de otros lugares no se
encuentra en la plaza principal, sino varias calles hacia el Este. Curiosamente es el local
sindical del SME el que se encuentra frente a la plaza principal, casi frente al Palacio
Municipal. Los domingos, en varias calles inmediatas al centro del pueblo se instala un
tianguis,?3 en su mayoria campesinos y productores de pueblos cercanos para vender sus

productos. Hay una gran cantidad de negocios repartidos por todo el poblado, de los

21 Subsecretaria del Trabajo del Sindicato Mexicano de Electricistas, Division Necaxa, 2013.
22 Varios laboraban en las plantas y subestaciones de Tulancingo, Pachuca y en la Ciudad de México.
23 Tianguis es un mercado “sobre ruedas” que se instala en las calles cierto dia de la semana.
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cuales muchos han entrado en crisis y han tenido que cerrar, a partir de la extincién de la

Compaiiia de Luz.

La ya mencionada Enriqueta, identifica claramente el cierre de la Compafiia de Luz y
Fuerza del Centro como el inicio de una crisis econémica tanto en el pueblo como en su

hogar.

Y si, realmente fue a consecuencia desde que la compaiiia quebrd. Porque pues,
todos los del pueblo trabajan aqui en la compaiiia. Si no trabajaban aqui, a lo
mejor trabajaban en México, pero a final de cuentas, sus familias estaban aqui,
traian el sueldo para su familia y pues a final de cuentas era un movimiento de

dinero, pero, pues ahora ya no hay nada.2*

El dia que se realizé la entrevista coincidi6 con la visita de una encuestadora del

INEGI con motivo del Censo Econémico 2014 al negocio de Enriqueta.

Si, de hecho, por ejemplo ahorita que andaban los del INEGI entrevistando, la
misma sefiorita que nos hizo la entrevista le estaba comentando a mi esposo que
realmente todo el comercio de aqui del pueblo; supongo que trae un censo de
otros afios que han entrevistado y dice que ya no son los mismos que entrevisté
hace, creo que en el 2009, entrevistd. Se han dado muchos de baja y los pocos que
ha encontrado se quejan. O sea, todo el mundo no vende, no sacan ni lo que

invierten, o sea, estd muy mal el pueblo.25

Esto sugiere que los comerciantes no guardan vinculos fuertes con el pueblo, pues

de igual manera Enriqueta contemplaba la migracién como una solucién al problema.

Norma, una antigua trabajadora provisional en LyF, atiende junto a su esposo2é, un
trabajador en resistencia, un negocio de paletas de hielo y helados a partir del cierre de la
Compaiifa. Ella menciona que varios de los comerciantes provienen de otros pueblos,
principalmente de Huauchinango, Puebla.2? Su esposo, Higinio pone el ejemplo de uno de

los locales mas grandes de Nuevo Necaxa, de Xaltepuxtla vinieron a poner su ferretera,

24 Enriqueta y Rocio, entrevista realizada el 13 de marzo de 2014 en Nuevo Necaxa, Puebla. Entrevistador: Luis
Castillo.

25 Enriqueta y Rocio, entrevista realizada el 13 de marzo de 2014 en Nuevo Necaxa, Puebla. Entrevistador: Luis
Castillo.

26 Higinio Morales desempefiaba el puesto de operador de la subestacién El Salto, una de las tareas con mayor
responsabilidad y con mejor paga dentro de la Compaiiia de Luz y Fuerza, seccion Necaxa.

27 SAAVEDRA, Norma Rocio e Higinio MORALES, entrevista realizada el 14 de marzo de 2014 en Nuevo Necaxa,
Puebla. Entrevistador: Luis Castillo.
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compraron ahi, hicieron su edificio, gente de fuera, de todo de fuera son los que se han hecho

de dinero.28

Por esta misma razon los comerciantes no tienen una filiacién clara con el pueblo de
Necaxa y muchos han optado por la migracién. Enriqueta sefiala que varios de sus
conocidos se han ido del pueblo. Esta situaciéon se magnifica con la falta de cohesién y
solidaridad entre los comerciantes, pues no han conformado ninguin tipo de organizacion

ni fortalecido lazos de amistad.

Higinio sugiere que al convertirse en comerciantes, en su mayoria informales, los
electricistas despedidos se convirtieron en competencia para los antiguos comerciantes
del pueblo. Esto aunado al recelo que existia entre electricistas y comerciantes ha
aumentado la “oposiciéon” entre ambos grupos. La calidad de vida o el acceso a diferentes
bienes materiales o culturales de los electricistas los ha enfrentado a los comerciantes.
Para Enriqueta este conflicto deriva de la subordinaciéon de los comerciantes en una
posicion mas baja que la de los electricistas, quienes constantemente hacian alarde de su
situacion. Nosotros como nunca tuvimos esa entrada de dinero no te podriamos decir, o sea,
estamos acostumbrados a que si hoy vendimos bien que bueno y si hoy no vendimos nada
pues nos aguantamos. Estamos acostumbrados a sobre... sobrellevar la vida.2® Esto sugiere
la oposicion surgida entre trabajadores mas precarizados o sujetos a los vaivenes de la
economia, en este caso los comerciantes, frente a trabajadores con condiciones de empleo

estable y la percepcion de un sueldo relativamente alto.

Los electricistas desempleados a partir del decreto de extincion de Luz y Fuerza del
Centro tomaron diferentes caminos, con base en experiencias previas y gracias a recursos
movilizados. Del 35 % de los trabajadores que toman su liquidaciéon muchos pensaron que
iban a ser recontratados y gastaron buena parte de sus finiquitos. Algunos de ellos lo
emplearon en emprendimientos productivos que se han ido a la quiebra por las
dificultades econdémicas en el pueblo. Las cooperativas para proveer de servicios a la
Comision Federal de Electricidad sélo fueron un negocio para los gestores de estos
proyectos, pues la gran mayoria de quienes participaron con sus liquidaciones, perdieron

su inversion.

Muchos coinciden en que, el dinero de las liquidaciones no sirvié para nada a

quienes lo cobraron y que se encuentran en una posicién econémica igual o peor que

28 SAAVEDRA, Norma Rocio e Higinio MORALES, entrevista realizada el 14 de marzo de 2014 en Nuevo Necaxa,
Puebla. Entrevistador: Luis Castillo.

29 Enriqueta y Rocio, entrevista realizada el 13 de marzo de 2014 en Nuevo Necaxa, Puebla. Entrevistador: Luis
Castillo.
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quienes las rechazaron. Higinio menciona un caso en el que un jubilado hablando de sus
hijas se quejaba: de qué sirve, se liquidaron y aqui las tengo trabajando, mejor no se
hubieran liquidado y aqui estuvieran si se hubieran jubilado, ahorita a una de ellas le
faltaban dos, tres semanas, un aiio. Para qué se liquidaron si aqui las tengo, se acabaron su
dinero y aqui estdn.30 Historias como estas son comunes en las platicas con los habitantes

de Nuevo Necaxa, sobre todo entre los miembros de la resistencia.

De entre los trabajadores que no aceptaron cobrar su liquidacién y participan de
una forma u otra en el movimiento de resistencia se ha creado un grupo mas sélido. Este
grupo se siente mas unido, expresando su solidaridad de clase como una estrategia de
subsistencia. Durante el primer afio como desempleados, para los trabajadores
electricistas fue muy dificil conseguir un empleo estable por la campafia de descredito
orquestada por los medios de comunicacién ademdas de haber sido “boletinados”3! para
que no fuesen contratados por instancias gubernamentales. Esto ocasion6 que muchos

trabajadores tuvieran que recurrir a la economia informal como medio de subsistencia.

Estos trabajadores lanzados a la informalidad han tenido que movilizar las
capacidades y habilidades adquiridas en su trabajo dentro de la compaiiia para prestar sus
servicios como electricistas, plomeros, albaifiiles, etc. Algunos han ingresado como
jornaleros en la empresa ICA, constructora de la carretera a Tuxpan que pasa por el
pueblo. El resto ha llevado a cabo emprendimientos como puestos callejeros o pequefios
negocios, principalmente de comida o productos basicos, empleando sus ahorros o
recurriendo a ayudas familiares; Nuevo Necaxa se ha convertido, en ese sentido, en una

economia de subsistencia.

Los trabajadores electricistas despedidos consideran cualquier actividad que
realizan para subsistir como algo transitorio. Ellos tienen la esperanza de regresar a
trabajar en el complejo hidroeléctrico de Necaxa, sea por una empresa estatal o no, pero si
dentro del Sindicato Mexicano de Electricistas. No obstante, varios mencionan el
aprendizaje que han tenido en diferentes actividades econdmicas, las cuales

complementaran con su empleo como obreros electricistas cuando regresen a trabajar.
La movilizacion de la memoria

Al realizar entrevistas con los trabajadores que decidieron rechazar sus finiquitos y

participar en el movimiento de resistencia encabezado por el Sindicato Mexicano de

30 SAAVEDRA, Norma Rocio e Higinio MORALES, entrevista realizada el 14 de marzo de 2014 en Nuevo Necaxa,
Puebla. Entrevistador: Luis Castillo.

31 Comentan varios compafieros que cuando iban a entrevistas de empleo, al saberse de sus antecedentes en
Luz y Fuerza, eran descartados inmediatamente.
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Electricistas, la mayoria de ellos mencionan una tradicién obrera de la que forman parte.
Rodolfo, quien es la tercera generacidon de electricistas en su familia, mantiene un puesto
de tacos fuera de las instalaciones del sindicato, donde se mantiene alerta de cualquier
asamblea o algin llamado para movilizarse. El, como muchos otros electricistas
despedidos contempla su militancia dentro del sindicato como parte de un legado familiar
y del pueblo de que aqui se inicid esta empresa y por conviccion mis, bueno y de los
comparieros ;no? Porque yo siento que de aqui esta fue la ensefianza que nos dejaron, la
lucha y pues, [...] de aqui somos y 100% electricistas, de aqui.32 Quienes mas expresan esa
tradicion electricista suelen mencionar que nunca pensaron en la liquidacién como una
opcion. Domingo Aguilar, uno de los lideres sindicales en la Division Necaxa habla de que

aceptar su liquidacién hubiera significado traicionar su tradicion.

Mi papd fue electricista, mi bisabuelo fue electricista. A mi bisabuelo le toco
trabajar cuando estaban haciendo el dique de la presa de Necaxa, del vaso de
Necaxa [...] Asi es porque se empezd a generar usando algunos métodos para
contener el agua, para el vaso mientras construian el dique de la presa de Necaxa
[...] Pues ora si, nos corre sangre electricista. Yo presumo de los motivos que
hemos continuado con mucho orgullo en las resistencia y asi nos ofrezcan las
perlas de la virgen, asi escuchemos el canto de las sirenas, no tan fdcil nos van a
convencer para liquidarnos, hacernos a un lado del movimiento por la misma

tradicién que traemos de mds de un siglo.33

El mismo Domingo Aguilar expresa cdmo los valores y practicas compartidas se

convierten en parte de la cotidianidad.

Un alto porcentaje, vamos a hablar del 85%, nuestro padre era o fue electricista,
nuestros hermanos fueron electricistas, nuestros abuelos fueron electricistas,
nuestros bisabuelos fueron electricistas. Entonces eso hizo que desde pequeiios el
lenguaje que era relacionado al sector eléctrico, vamos a hablar aqui desde
malacateros, desde el operador del salto, desde el compuertero, el presero, desde
el electricista que hacia las labores de las casas de la Mexican. Siempre nuestro
lenguaje era eso, voy para Villa Judrez y me quedé por el Gariton (Garitén es

parte de o es la entrada a las instalaciones del campamento La Mesa). Yo

32 MEJA, Rodolfo, entrevista realizada el 15 de marzo de 2014 en Nuevo Necaxa, Puebla. Entrevistador: Luis
Castillo.

33 AGUILAR, Domingo, entrevista realizada el 23 de enero de 2014 en Nuevo Necaxa, Puebla. Entrevistador:
Luis Castillo.
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atribuyo que en gran parte fue eso, esa tradicion que ya traiamos como

electricistas y que pues, la familia electricista.3*

La tradicién obrera constituida por mas de 100 afios como trabajadores de la
electricidad ha estado amenazada con el cierre de Luz y Fuerza del Centro. En varias
ocasiones los trabajadores despedidos mencionan la resistencia como parte del trabajo
que le toca a su generacidn. Sus padres y abuelos les toc6 hacer lo propio en su momento y
ahora es menester defender lo construido anteriormente, tanto en términos materiales
como simbolicos. La reivindicacion de esta cultura electricistas estd intimamente
relacionada con la defensa de sus fuentes de trabajo, pues una no podria existir sin la otra

y la memoria misma del pueblo reclama la acciéon colectiva en este sentido.

El pueblo esta repleto de lugares de la memoria como invitacién a la resistencia;
anunciando la entrada al pueblo se observa una turbina conmemorativa del centenario de
la Compaiifa de Luz y Fuerza del Centro (en ese entonces Mexican Light and Power). Esta la
Escuela art. 123 “Obrero Mundial”, el jardin de nifios Carmen Serdan, las paredes del
palacio municipal y de la sede del sindicato, llenas de fotografias, el estadio 14 de

diciembre, el pueblo esta plagado de cuadritos dorados con informacién histérica.

Después del decreto de extincién de la compafiia, es mas evidente el rescate de la
memoria que se estd dando en Nuevo Necaxa. Primeramente fue utilizada como una
estrategia para evitar la desercion del movimiento de resistencia derivado del cobro de los
finiquitos. Hay que mencionar que, si bien el sindicato ha sido quién encabeza las
movilizaciones, su estructura ha sido rebasada por el pueblo en su conjunto, quien se ha
abocado, no sélo a la defensa de la principal fuente de empleo, sino a su continuidad como

comunidad obrera.

Hay muchos ejemplos de proyectos de pobladores de Nuevo Necaxa que han estado
trabajando para recuperar la historia del pueblo. Javier Romero, un trabajador de la
Compaiifa de Luz, quién estudié la carrera de historia, ha dedicado buena parte de su vida
a investigar sobre la historia del pueblo. Si bien él decide liquidarse por el desencanto que
le generaron ciertas practicas politicas del sindicato, el dinero de su finiquito lo emple6
para publicar su libro ya citado Necaxa. Cuna de la industria eléctrica. Actualmente él
colabora en la administracién municipal como cronista del pueblo, desde dénde ha

lanzado varios proyectos de rescate de fuentes y de historia oral.

34 AGUILAR, Domingo, entrevista realizada el 23 de enero de 2014 en Nuevo Necaxa, Puebla. Entrevistador:
Luis Castillo.
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La fundaciéon Necaxa, a la que él perteneci6, fue constituida por un grupo de
trabajadores de Luz y Fuerza y pobladores de la localidad para trabajar sobre las
problematicas del pueblo. Ellos, junto al Comité de Defensa del Patrimonio Cultural,
Tecnolégico e Industrial (CODEPACUTI), impulsado por jubilados, han lanzado la idea de
convertir al complejo hidroeléctrico en patrimonio tecnoldgico e industrial ante el
constante deterioro de las instalaciones desde octubre de 2009. Esta iniciativa no
contempla el patrimonio industrial como un museo inerte, sino como “patrimonio

tecnolodgico en vivo o sea generando energia”.35

De igual forma, las radios del pueblo, nacidas a partir del decreto de extincién por
trabajadores y habitantes, han realizado varias entrevistas a varios jubilados y
personalidades con documentacién sobre la historia del pueblo. Radio Turbina y Radio
Generacion -una escision de la primera- ademas de informar los mas recientes
acontecimientos en el pueblo y el estado que guarda el movimiento de resistencia, se han

encargado de rescatar y difundir la historia de Nuevo Necaxa.

Esta preocupaciéon se ha magnificado con el advenimiento del centenario de la
fundacion del Sindicato Mexicano de Electricistas. El sindicato nace el 14 de diciembre de
1914, cuando las tropas villistas y zapatistas tenian tomada la Ciudad de México. Los
electricistas se piensan herederos de la tradicion mas radicalizada de la Revoluciéon
Mexicana. En Nuevo Necaxa recién se han celebrado los cien afios de la organizacidn,

donde varios compafieros trabajaron en la organizacién de los festejos.

Lo que se ha tratado de mostrar hasta aqui son algunos de los mecanismos que
emplean ciertos actores sociales no especializados con la disciplina histérica, para servirse
de la memoria como herramienta. En este caso es evidente como se ha venido usando la
memoria como una estrategia de subsistencia y continuar la reproduccién de una
comunidad obrera en peligro. El pueblo electricista de Nuevo Necaxa vio amenazada su
continuidad a partir de la extincion -y cierre- de la empresa estatal de electricidad Luz y
Fuerza del Centro. El grupo de trabajadores electricistas mas movilizados observaron en el
rescate de la memoria y la Historia del pueblo un aliciente para el movimiento de
resistencia que sostienen desde hace mas de 6 afos. Al mantener vivas las tradiciones
obreras, aunque muchos de ellos han tenido que emprender otras actividades econémicas

para subsistir, han logrado conservar su identidad electricista. Este cultivo identitario ha

35 ALVARADO, Gabriela Victoria La reconstruccion..., cit., p. 149.
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hecho que, a pesar de las vicisitudes, se mantenga el grupo cohesionado frente la

represion y persecucion de todo el aparato estatal.

Hay que mencionar aqui, que en este escenario, los electricistas han movilizado
valores que se encontraban ocultos, pero latentes. Por ejemplo, la solidaridad de clase, que
muchos electricistas creian ya perdida se ha manifestado en diversas ocasiones para
permitir que el pueblo de Nuevo Necaxa se mantenga con vida. La revalorizacion del
trabajo electricista y las luchas sindicales ha fomentado un espiritu combativo obrerista
que ha sido el pilar fundamental de la accién colectiva de los trabajadores despedidos. De
esta forma se observa directamente el accionar histérico y sus repercusiones en el proceso

de reproduccién social de una comunidad obrera.
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ENTREVISTA AO DIRECTOR DE FOTOGRAFIA, ACACIO DE
ALMEIDA!
A ARTE DE ILUMINAR NO CINEMA PORTUGUES

INTERVIEW WITH ACACIO DE ALMEIDA, PHOTOGRAPHY DIRECTOR
THE ART OF LIGHTING IN PORTUGUESE CINEMA

RAQUEL RATO"

Resumo

A presente entrevista tem como tema central o director de fotografia, Acacio de
Almeida, uma das figuras mais emblematicas da histéria do cinema portugués com
renome internacional, que trabalhou com grandes realizadores tais como: Anténio
Reis; Raul Ruiz; Jodo César Monteiro; Alain Tanner; Nestor Almendros, etc. O seu
trabalho esteve na base do sucesso que muitos filmes obtiveram. E um director de
fotografia que no meio de grandes criadores tem um enorme destaque na sua
actividade de “artesao da luz”, pois tem particularidades que o diferencia e que o torna
Unico na inven¢do de meios e no acto criativo. Pode dizer-se que tem uma “marca”
muito forte que o distingue e que o aproxima dos grandes mestres da direccdo de
fotografia mundial. Acacio de Almeida, iniciou muitos realizadores portugueses, vindo
estes a terem um percurso de autor. Formando os seus primeiros olhares, que vieram
a realizar um cinema de autor reconhecido pelo grande publico. Entre eles, Jodo César
Monteiro, Jodo Botelho, Anténio da Cunha Telles, Teresa Villaverde. As experiéncias
artisticas de Acacio de Almeida sdo tnicas e de uma riqueza singular que, se tornou
urgente pesquisar e teoriza-las para que um dia sejam transmitidas e conhecidas
dentro do contexto cinematografico nacional e internacional. A sua obra e a sua visdo
do Cinema como arte colectiva sdo fundamentais para se conhecer a evolu¢do da
linguagem cinematografica e historica do universo do Cinema portugués.

Palabras clave: Acacio de Almeida - Director de fotografia - luz - cAmara - Portugues
- Cine

Abstract

The central focus of the present interview is Acdcio de Almeida, Photography Director,
one of the most prominent figures in the history of Portuguese Cinema, internationally

1 Entrevista realizada em Lisboa a 18 de Agosto 2011.
* Investigadora Integrada Doutorada do IHC - Instituto de Histéria Contemporanea, da FCSH- da Universidade

nova de Lisboa, e-mail: raquelrato35@gmail.com
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renowned for his work with great directors as Anténio Reis, Raul Ruiz, Jodo César
Monteiro, Alain Tanner, and many others.

His work was of fundamental importance for the success many films obtained. He is a
Photography Director, who, amongst many creators has tremendously enhanced his
activity as a “light artisan”, in fact because he has qualities that differentiate him as well
as make him to be unique in inventive means and in the creative act. We may say he has
a very strong trademark, not only in his distinction as well as it gets him closer to the
greatest masters in the world photography direction. Acdcio de Almeida taught many
Portuguese directors, making them to become author careers initiating their first “looks”
allowing them to attain the kind of author’s cinema recognized by the public at large,
amongst them Jodo César Monteiro, Jodo Botelho, and Anténio da Cunha Telles. The
artistic experience of Acdcio de Almeida are unique and of a singular richness, important
enough to an urgent research and posterior theorization in order to be transmitted and
acknowledged within the national and international cinematographic contexts. His
works and his Cinema’s vision, as a collective art, are fundamental to learning the
cinematographic and historical evolution of the Portuguese cinema’s universe.

Key words: Acdcio de Almeida - Director of Photography - Light - Camera — Portuguese
- Cinema

Acacio de Almeida?

Raquel Rato3: Acicio, fala-me como é trabalhar no cinema em Portugal?

Acacio de Almeida*: Em Portugal, no cinema, sdo raros os filmes onde ha uma

grande preparacdo, pois raramente existe uma ideia bem definida e trabalhada por parte

2 Esta fotografiafoi cedida pelo director de fotografia Acacio de Almeida pertencendo ao seu arquivo.

3 Raquel Rato, nasceu na Covilha - Portugal em 1971. Licenciada em Cinema - Ramo de Realizacdo e Animagio
Sécio-cultural, em 2007 termina um mestrado (DEA) na Universidade de Salamanca em Audiovisual e
Publicidade. Em Dezembro de 2013 obtém o grau de doutora em Cinema Audiovisuel pela Universidade de
Paris 3 Sorbonne Nouvelle. Especializada na direccdo de fotografia, participa regularmente em coléquios e
conferéncias nacionais e internacionais. Actualmente, é Investigadora integrada do IHC (Instituto de Histdria
Contemporanea) da Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, com actividade
de investigacdo no dominio da Histéria Oral do cinema portugués.

4 Acacio de Almeida, nasceu em Sio Jodo da Pesqueira na regido de Tras-os-Montesa 28 de Maio de 1938, num
ambiente rural, rodeado de natureza. Sempre o fascinou a luz do fogo da lareira e as sombras que se formavam
com essa luz. Era uma crianga feliz. Aos 8 anos descobriu o cinema, através de um projecionista que andava
pelas aldeias, o chamado cinema ambulante. Para ele a luz, é a memoéria da sua infancia, todo o seu trabalho é
influenciado por ela. As imagens da sua infincia, com os seus matizes, comas suas luzes marcaram-no na sua
arte de iluminar.Tras-os-Montesé a denominacdo de uma regido de Portugal, que, por diversas vezes constituiu
uma provincia, com limites e atribuicdes, que foram variando ao longo da histéria. Foi também uma das
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dos especialistas, pelos varios intervenientes do filme numa primeira fase antes da
rodagem. Parte-se para a filmagem com uma escolha vaga dos locais, e, como sabes é

muito importante as escolha dos locais, até para elaborar e programar o mapa de trabalho.

Raquel Rato: Como ja trabalhaste com realizadores estrangeiros, trabalhar com eles

também era assim, ou é mais com os portugueses que isto acontece?

Acdacio de Almeida: Nio, é mais com os portugueses, pois ha orgamentos muito
pequenos nos filmes. Por exemplo no filme “Na cidade dos prodigios” (1999) de Mario
Camus, numa mesmacena, 0s campos e contra-campos eram feitos em décors diferentes.
Tudo porque num determinado espago, alguns décors, ou porque eram pequenos demais,
ou porque era necessario fazer alteracdes que acabavam por ndo ser permitidas, entdo
filmava-se um eixo de um lado e o contra-campo noutro lado. Isto tudo obrigava a uma

exercicio muito grande.
Raquel Rato: E o resultado final era bem conseguido?

Acacio de Almeida: Neste filme, funcionou bem, pois havia bons profissionais na
decoragdo, com ja prémios de carreira. Profissionais de grande carisma. Nao sei se é o meu
melhor filme, mas é muito equilibrado do ponto de vista técnico. Foi tudo muito bem
estruturado, mas mesmo aqui neste filme eu fiz uma primeira pesquisa dos locais, mas que
ndo foram utilizados. Porque, entre a escolha e a negociacdo que se segue, por vezes
acontecem coisas que impedem utilizar os décors escolhidos, e entdo teve que se encontrar
outra alternativa. Todo o trabalho de pesquisa com a equipa de décor juntamente com a

minha equipa programarmos toda a iluminacao.

Apesar de ser tudo tdo profissional e ter corrido tdo bem, ndo me senti muito
“ligado” mesmo tendo uma grande equipa. Em Portugal, na altura éramos incapazes de
realizar este filme, porque tinha imensos décors e porque quase todos os dias havia

alteracoes no filme.
Raquel Rato: H4a quem diga que é um dos teus melhores trabalhos.

Acdcio de Almeida: Sim, mas do ponto de vista criativo ndo é. Ha outro filme que é
bastante interessante, o “Vertigens” (1985) de Christine Laurent, é um trabalho onde ha
uma intervengio criativa grande da minha parte, no “A Flor do Mar” (1986) e “Silvestre”

(1982) de Jodo César Monteiro no “Conversa acabada” (1981) de Jodo Botelho, nos filmes

regides administrativas da proposta de regionalizacio rejeitada em Referendo em 1998. E uma das regides de
Portugal com maior niimero de emigrantes e uma das que mais sofrem com o despovoamento. O seu
isolamento secular permitiu porém a sobrevivéncia de tradicdes culturais que marcam a identidade
portuguesa. E, por isso e pela sua beleza natural, um objecto fetiche do cinema portugués.
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do Antonio Reis, filmes onde houve uma intervengao, quer da minha parte quer por parte

da realizacgao.

Fotograma do filmeA Flor do Mar (1986) Fotograma do filme Silvestre (1982)

Raquel Rato: Mas em relacdo ao cinema portugués, achas que ndo é assim tao

profissional, porqué, sera por uma questdo monetaria?

Acdacio de Almeida: Sim, sem duvida. Os ultimos filmes que fiz ultimamente, via os
décors e falava com a produg¢do para saber o que é que se poderia alterar. Como por
exemplo alterar a cor da paredes. Mas em geral nunca tive a possibilidade de alterar
nenhum, e filmava tal e qual estava. Isto quer dizer que na maior parte das vezes eram
paredes brancas. Para o processo era solucdes extremas para trabalhar a luz e outras
vezes eram com cores muito fortes que ndo deixavam grande hipotese de trabalho. Ou ndo
havia tempo para modificar, ou o custo do décor era elevado. Claro que o problema que se
pOe numa situacao deste género é como ultrapassar essa situagdo. O facto de ter sempre
paredes brancas ha um trabalho acrescido no tratamento da luz, para além de limitar a
constru¢do do jogo de luz - sombra. A reverberacdo branca é tdo grande que é muito

dificil.
Raquel Rato: Entdo o branco é a cor mais dificil de filmar.

Acdacio de Almeida: Sim, porque é dificil imprimir algum caracter pictérico numa

situac¢do destas.
Raquel Rato: Nio sei a que filme te referes...
Acacio de Almeida: Quase todos.

Raquel Rato: Mas porque escolhem sempre o branco?
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Acacio de Almeida: Nao escolhem, na generalidade é quase sempre tudo branco. A
maioria das casas sdo brancas. E quando ndo sdo, tém umas cores muito estranhas. Filmar
sobre o branco é muito dificil, obrigando a uma ginastica muito grande que nem sempre é
entendida pela realizacdo. Sdo factores de ordem econémica em que ndo se pode tratar os
décors. Se eu tenho uma parede branca, tem um indice de reflexdo quase 100%, ficando
com tudo delineado e queimado a volta disso. A pele humana reflecte 60%, ndo mais do
que isso e estando as personagens vestidas de cores mais escuras, fico com as personagens
em silhueta. Desta forma, em vez de valorizar os personagens, os actores, estou a escurece-
los e assim tenho que por luz sobre os actores. Ao por luz sobre os actores, estou a criar
outros problemas, porque se houver movimento estou a criar sombras.. ao criar luz
ambiente ainda vou iluminar mais o fundo, portanto tenho que ter sistemas de corte de

luz.
Raquel Rato: E achas que é mais dificil de resolver no digital ou na pelicula?

Acacio de Almeida: E no digital, porque as relagdes de contraste s3o mais baixas.
No digital tem que se ter muito cuidado com a escolha das cores, devera estudar-se a
paleta de cores para que nao haja margem de erro. Por exemplo, nos tecidos tudo o que é
sintético, as cores ficam mais berrantes. E preciso ver o brilho do tecido e a cor. A melhor
solucdo é fazer primeiro uma palete de cores e filma-la e ver como elas se comportam com

luz artificial e luz natural.

Raquel Rato: Nao sabia que em relacdo ao tipo de tecido tinha variaveis e que era assim

tdo importante.

Acacio de Almeida: Sim, é muito importante a matéria do tecido. Se é sintético, se
é de algodao... E também em relacdo a pigmentacdo da pele, tem que se ter em conta a luz

que se pde nos actores e a maquilhagem a ser utilizada.
Raquel Rato: Costumas utilizar sé uma fonte de luz?

Acdacio de Almeida: Na maior parte das vezes s6 utilizo uma fonte de luz, como
fonte principal, em geral ndo gosto de utilizar muita luz. Um dos tltimos filmes que fiz, “A
morte de Carlos Gardel” (2011) de Solveig Nordlundsé tinha um projector pequeno. Este
filme foi feito em digital e a maxima potencia utilizada foi de 2500V. Nem sequer tinha
gerador, pois tinha estabelecido com a producdo que queria trabalhar deste modo, para
que a equipa fosse mais pequena. Neste filme tinha um carro onde estava toda a
magquinaria. Tinha um maquinista e seu assistente e um electricista e seu assistente. Era

toda a minha equipa, eles cabiam todos no mesmo carro.
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Acacio de Almeida e a Realizadora Solveig Nordlund
Raquel Rato: Explica-me como era essa fonte de luz que utilizaste neste filme?

Acacio de Almeida: Uma fonte de luz, normalmente é uma luz de apoio. Utilizo a
luz natural e depois tenho uma fonte de luz para colmatar algum ponto que seja mais
fraco. S6 ha uma luz artificial, e normalmente esta luz estara em sintonia com a luz natural.
Neste filme a produg¢do ficou muito contente com este sistema, pois economizou em
iluminacao, em gerador e em tempo. O resultado final é bom. Foi também um desafio que

me pus a mim préprio.
Raquel Rato: Em geral tens a liberdade de fazeres a luz que queres?

Acacio de Almeida: Sim, tenho. Por vezes ndo tenho é tempo. Em geral nunca
demoro muito tempo a preparar uma cena, pois estou sempre dentro dos planos de

trabalho.

Raquel Rato: Em relacdo a luz e no que toca aos realizadores, tu é que ficas encarregue de

tudo o que lhe diz respeito?

Acdacio de Almeida: Sim, sem davida, mas por vezespodem-me pedir alguma coisa
em especial. Normalmente os realizadores nunca me impdem muita coisa. E quando
trabalho estou em sintonia com os realizadores, portanto ndo sera s6 uma questao de fazer
aquilo que eu quero. Mas estou a pensar no filme, estou a pensar nas conversas que tive
com o realizador. Os mecanismos que utilizo na construgdo de um filme estdo em

constante movimento e mesmo durante a rodagem do filme.

Raquel Rato: Ao longo da tua vida adquiriste muito material, serves-te dele para os filmes

em que participas?
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Fotograma do video®

Fotograma do video®

Acdacio de Almeida: Ndo. As minhas camaras ja ha muito tempo que nio as utilizo.
Foi a partir do momento que comecgaram a aparecer as casas de aluguer de equipamento
com pregos bastante competitivos, onde por vezes se faziam pacotes com todo o material
de iluminac¢do, de maquinaria, maquinas de filmar e ainda a pés-producao e montagem.
[sso fez com que eu ndo trabalhasse com o meu material pois existia toda esta diversidade.
A questdo de eu ter todo este material comegou pelo facto de quando eu comecei a
trabalhar no cinema, ndo haver nada, e para eu poder filmar tive que ir inventando,
construindo, mandando fazer e comprando os varios objectos. Ndo havia casas onde se
alugasse este tipo de material em Portugal, ou o que havia era tudo muito caro, e foi ai que
eu comecei a ter os meus equipamentos. Como em determinada altura criei uma
produtora, justificava-se, em vez de ir alugar o equipamento, alugava eu. Se nao alugava
permitia-me que a produgdo fosse mais barata mesmo se eu ndo recebesse, portanto,

permitia-me ir para a frente com projectos porque detinha meios de producao.

A forma de produzir em Portugal ndo é continua, ndo é segura e nem ha sempre
subsidios e as receitas provenientes de bilheteiras ndo existem. Nao é um sistema

produtivo que tenha continuidade. Quando comecaram a aparecer as casas de aluguer de

5 No fotograma acima, Acacio de Almeida, no seu armazém, entusiasticamente mostrava pegas e explicava para
que serviam. Video realizado pela autora em Lisboa 2011.
6 Peca desenhada e construida por Acacio de Almeida para o filme Ana (1982) de Anténio Reis.
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equipamentos e sobretudo quando comegou a parecer o digital tudo isso se comecou a
alterar. E eu, por outras razdes, também deixei de produzir e assim deixou de ter
significado os materiais que tinha. Mas muitas vezes acabei por trabalhar com o meu
material porque a producdo do filme assim o quis. Era um material que mais se adequava
ao meu trabalho, a minha forma de trabalhar e acabava por fazer uns precos mais em

conta.

Tenho uma camara de 35 mm praticamente nova pois utilizei-a poucas vezes, o seu
preco rondou quando a comprei a volta de 20.000 contos o que equivale hoje a 100.000
euros. Sempre me considerei um director de fotografia com algum material, mas nunca me

vi como no mercado da produgao.

Recentemente foi preciso criar um utensilio para um filme, ndo me foi pedido, mas
eu achei que era um contributo interessante para a narrativa do filme e decidi construir
um chariot especial, onde gastei ainda bastante dinheiro. Este utensilio foi feito para se
aplicar numa cena onde ha uma linha de comboio, um travelling de marcha sobre a linha

de comboio onde foi necessario fazer grandes adaptacgdes.
Raquel Rato: Ai devia ser a producdo a gastar. Se era a solu¢ao melhor para o filme.

Acacio de Almeida: Mas como foi de minha iniciativa, enfim. Quando o entusiasmo

é grande por vezes deixo de lado o aspecto econémico.
Raquel Rato: E em que filme é que aconteceu isto?

Acacio de Almeida: Foi no filme “Perdida Mente” (2010) da Margarida Gil. Nao
houve nada de estranho em relacdo a isto, eu simplesmente achei que era importante.
Pagaram-me tudo como o normal mas essa despesa nem cheguei a apresentar. A
realizadora nao tinha conhecimento nenhum, e até acabei mesmo de construir o utensilio,

durante varios dias.
Raquel Rato: Como fizeste neste filme também deveria ter acontecido noutros?

Acdcio de Almeida: Sim, fiz muitas asneiras do ponto de vista comercial. Mas nido
estou arrependido, fiz o que deveria ter feito... Quando trabalho num projecto dou a minha
participacdo estando solidario e em sintonia com o projecto, no qual fazem parte o

realizador e a toda a equipa.

Raquel Rato: Ha um filme em que tu trabalhaste e que ainda ndo falamos e que gostaria

que falassemos hoje. “O Passado e o Presente” (1972) de Manoel de Oliveira.
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Plano do filme criado por Acé4cio de Almeida (cartdo preto recortado em forma de fechadura)”

Acdacio de Almeida: Foi o primeiro filme de grande envergadura que fiz, foi o filme
que me assustou mais porque o Manoel de Oliveira era um senhor para mim, socialmente
falando, e do ponto de vista do cinema era um grande cineasta, ja com filmes de grande
qualidade.Estava a comegar no cinema e ainda nao tinha uma base técnica s6lida, estava a
dar o meus primeiros passos e de facto isso assustava-me trabalhar com ele. Tudo isto
levou-me a fazer uma grande preparacao do filme. Para a réperage fui ao norte varias
vezes, a Castelo Branco. A grande parte do filme passa-se em interiores e como se
aproximava o Inverno e os dias eram mais pequenos, Manoel de Oliveira queria poder
filmar em situagdo de dia ou de noite, sem necessidade de fazer grandes modificagdes, ou
que estas ja estivessem previstas e que rapidamente se passasse da situacao de dia para a
situacdo de noite. Ponderei tudo e estudei todas as alteracdes que eram necessarias fazer

ao nivel do décor e fiz uma iluminagcao em permanéncia para de dia e para de noite.

Eu tinha um espago técnico, era o controle da luz, um electricista e varios quadros
eléctricos. Os cabos eram muito grandes e toda a maquinaria era pouco ligeira sendo tudo
mais complicado. Tinha construido a alternativa de luz de dia e luz de noite em toda a casa.
A luz das janelas foram todas trabalhadas, parece luz natural, mas é tudo luz artificial
trabalhada por mim, onde foi colocado um fundo falso, e nesse espaco que se aumentou a
janela eram colocadas luzes que eu podia acender ou apagar consoante a hora do dia ou da

noite.

7 Esta imagem s0 foi possivel gracas a criatividade de Acacio de Almeida. Era necessario fazer um plano em que
a personagem espreitasse numa fechadura. Como a dificuldade era significativa, Acacio de Almeida recortou
um cartdo preto e colocou-o a frente da objectiva da cimara para recriar assim uma fechadura.
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Fotogramas do filmePassado e Presente
Raquel Rato: Era a melhor solugdo.

Acdacio de Almeida: Esta solugido permitia um melhor aproveitamento da luz do
dia ou a sintonia da luz do dia em interior e exterior. Se anoitecesse no exterior e
estdvamos a fazer uma situacdo de dia no interior, a luz do exterior desaparecia. Foi tudo
realizado com luz artificial. Estava tudo bem arquitectado, pois tive um tempo de
preparacdo relativamente grande. Tive de instalar no tecto as luzes porque a camara
andava de um lado para outro e ndo podia ter nada a vista. Quando chegou o momento de
filmar aconteceu um problema, j4 estava tudo pronto praticamente um meés antes, a
instalacdo da luz, o décors, mas quando chegou o momento da rodagem, era ja Inverno, e
quando comecamos a ligar a luzes ela ia abaixo. A intensidade que devia ter na altura era

de 220 V baixava para 170 V.
Raquel Rato: Mas porque é que acontecia isso?

Acacio de Almeida: Porque nessa altura devido ao Inverno, e ao grande consumo
de energia por parte da populacao havia quebra de energia. Como a energia utilizada na
rodagem ainda veio a mais, entdo toda a energia da cidade baixou. As lampadas estavam
todas amarelas pois recebiam pouca voltagem, a temperatura de cor da lAmpada em plena
voltagem era de 220 V, em que em cada 10 V baixava 110 graus Kelvin, portanto ao todo
baixava 500 graus Kelvin, ou seja, de 3200 passava para 2700. Isto correspondia quase a
cor que tem um pequeno candeeiro, era como uma vela, mais ou menos. Com isto tudo
fiquei desarmado e como na altura ndo havia geradores tive que ir buscar electricidade a
varios terminais, mas estes pouco ajudaram. Isto, obrigou-me a algumas alteragdes que
tive de fazer ao nivel da camara e da filtragem. Como tinha muitas luzes instaladas ndo
podia por filtros em cada luz, e ao calcular esta luz tinha também de calcular o valor do
diafragma que eu ia ter para trabalhar. O diafragma estava calculado para 5.6, mas com a

pouca intensidade de energia tive que muda-lo para 2.8 ou 3.5 e utilizar um filtro azul na
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cdmara para me elevar a temperatura de cor porque era muito laranja. Acabei por
trabalhar sempre com o diafragma todo aberto com um risco muito grande em relacdo ao
foco, sobretudo porque o Manoel de Oliveira trabalhava com objectivas de 50 mm, 75 mm,
raramente uma grande angular e com muitos actores que ndo eram profissionais. Cada vez
que se repetia um take, eles faziam de maneira diferente. Para além disso eu tinha
travellings montados que passavam de umas salas para as outras e era muito dificil manter
as distancias entre a cimara e o actor, e, portanto ter a no¢do nitida de qual era o foco, a

distancia, era dificil.

Na altura tinha um senhor como assistente era o “foquista” (o que faz o foco)
chamava-se Mario Pereira, uma pessoa ja de uma certa idade e que toda a vida foi foquista.
Na altura usava-se o termo “foquista”, este s6 fazia os focos da caAmara. O Mdrio era muito
baixinho, e como nés utilizavamos uma camara Arri do Manoel de Oliveira que era boa
para trabalhar sobre tripé, sobre coisas fixas. O acesso a visdo da escala da objectiva é
através de um buraquinho por cima da camara. O Mario Pereira era miope, com os 6culos,
com uma lanterna a espreitar pelo buraco e ainda em cima de um banco, com os
movimentos todos dos travellings tinha de agarrar-se a ciAmara para nao cair e acabou por

fazer o foco muitas vezes de uma forma empfrica.

Este filme foi dificil particularmente para mim, porque este trabalho em que me
empenhei profundamente e que estava em riscos de ndo ser bem sucedido se de facto nao
tivesse conseguido ultrapassar os varios tipos de problemas que foram surgindo dia a dia.
Tudo isto foi agravado com alguma dificuldade de relacionamento da produg¢do com a
equipa, porque esta era constantemente despedida, e era eu que tinha de ir a estacdo de

comboios buscar, ou o chefe electricista, ou o chefe maquinista...
Raquel Rato: Mas a equipa era despedida porqué?

Acdcio de Almeida: Porque a producio achava que estavam a mais, ou porque ndo
gostavam deles.. Nao era uma produ¢ao muito exemplar, muito ortodoxa, porque na
altura ndo se fazia muito cinema e o Manoel de Oliveira tinha estado 14 ou 15 anos sem
trabalhar e era um realizador que estava habituado a trabalhar ele sozinho... neste filme
era ele o produtor e fazia parte da produgao alguns elementos da familia, portanto era
uma producdo familiar que ndo estava muito habituada a resolver os problemas comuns

do plateau.

O filme foi avancando com essas dificuldades mas entretanto aconteceram outras

coisas que facilitaram o trabalho. Como alguns actores nao eram profissionais e outras
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trabalhavam num teatro a noite, as filmagens decorriam sempre durante o dia. Era
necessario ensaiar, por isso de manha filmavamos e a tarde ensaiavamos a cena do

proximo dia.

No filme ha muitos planos de sequéncia que eu considero muito bons. Foi todo um
resultado da nossa forma de trabalhar. O Manoel de Oliveira estava sempre ao lado da
camara corrigindo-me alguns aspectos de luz fazendo-me despertar para aspectos da luz

que ainda eu ndo me tinha apercebido, isto é, para os quais ainda ndo era sensivel.

Rodagem de O Passado e o Presente. Do lado esquerdo, na camara, Acacio de Almeida.

No centro, de costas, Manoel de Oliveira®
Raquel Rato: Entdo o Manoel de Oliveira era muito conhecedor do lado técnico do cinema.

Acacio de Almeida: Sim, sem duvida, ele era muito conhecedor. Como sabes,
alguns outros filmes que ele tinha realizado, tinham, sido feitos todos por ele, a camara, a
fotografia, a realizacdo... Por exemplo, “A Caga” (1964) para mim é talvez um dos melhores
filmes dele. Neste filme foi ele que fez praticamente tudo, também no “O Acto da

Primavera” (1963) foi ele que criou tudo.

Foi uma experiéncia minha muito forte e gratificante para inicio de carreira,
mesmo ja tendo feito “O Cerco” (1970) de Anténio Cunha Teles ou “Os Brandos Costumes”

(1975) de Alberto Seixas Santos.

Raquel Rato: “O Passado e o Presente” (1972) foi um filme marcante para a tua carreira,

tendo vindo a receber o prémio da melhor fotografia.

8 Fotografia cedida pele director de fotografia, Acacio de Almeida.
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Acacio de Almeida: Sim, foi um filme muito marcante. Sob o ponto de vista estava
tudo muito bem preparado, mas tudo falhou no momento da rodagem porque ndo
ponderei o aspecto da quebra da luz. Acabei por trabalhar com condi¢gdes muito precarias
de luz e da boa definigdo da imagem. Mesmo o imprevisto tem que ser previsto. Quando
pensamos que esta tudo sob controle, ndo é verdade, ha sempre alguma coisa que falha, e
isto deu-me uma outra grande licio. E necessario estar muito atento aos imprevistos, ter
alguma defesa para poder colmata-los e ter uma grande agilidade de ac¢do, de atitude e de
reinvencdo para encontrar solucdes. Se ha dificuldades ndo podemos cruzar os bracos
sendo o filme ndo era feito. Com todas as peripécias acabei por ficar com uma ulcera no
estdmago porque a angustia que eu tinha era muito grande no acto de filmar. A relacao
com o Manoel de Oliveira ndo era tensa, mas era cerimoniosa, pois ele é uma pessoa de

trato delicado e para um inexperiente como eu foi muito forte para mim.

Raquel Rato: Mas nunca mais voltaste a trabalhar com o Manoel de Oliveira. Nunca mais

recebeste um convite da parte dele?

Acdacio de Almeida: Recebi varios, pelo menos dois. Lamento nio ter trabalhado
mais com ele, mas no cinema acontece destas coisas. Quando nos convidam ndo podemos
dizer muitas vezes que ndo. A primeira vez que disse ndo ao Manoel de Oliveira foi porque
estava em tratamento da minha ulcera e na segunda vez foi porque ja tinha a minha
agenda preenchida com outro filme, a partir dai nunca mais me convidou. No cinema sao
castas de familias que se reinem temporariamente, tém simpatias, ideologias e quando se
sai desse meio, dificilmente se volta. Depois apareceram outros directores de fotografia,
como o Renato Berta ou o Mario Barroso. Como me aconteceu com o Manoel de Oliveira,
também me aconteceu com o Pedro Almoddvar, por razdes similares nao pude aceitar os
seu convites. Fez-me dois convites, e disse que nao, pois ja estava comprometido. Um dia
encontramo-nos em Tréia no Festival de Cinema e pessoalmente disse-me que ndo me

convidaria uma terceira vez.

Tive sempre muitos convites, mas s6 a dois ou trés meses é que decidia. Sempre
que me comprometi com um filme respeitei as suas datas, embora os produtores nio
fizessem o mesmo. Um dos filmes que acabei por nao fazer foi “Mulheres a beira de um
ataque de nervos” (1989) do Pedro Almodovar, porque ia fazer um filme para a produtora
de Paulo Branco para as Antilhas. Estava tudo combinado, e quando apareceu o produtor,
0 Agostinho Almodovar a convidar-me para o filme, disse-lhe que pena, se tivesses vindo

uma semana antes teria aceitado.
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Raquel Rato: Mudando um pouco de assunto, achas que estando tu no visor da camara

perdes mais informacgdo que o realizador?

Acacio de Almeida: Uma das razdes porque sempre defendi a fotografia e o
enquadramento, foi porque uma completa a outra. Tenho dificuldade em conceber, uma
parte isolada da outra, mesmo se é possivel, fazer o enquadramento sem fazer a direccao
de fotografia. Quando isso acontece, se operador de camara nao tem boas relagdes com o
director de fotografia, ficam duas atitudes isoladas. Como a maior parte das vezes, o
realizador ndo domina a técnica, acaba por precipitar o didlogo privilegiado que deve
existir entre o director de fotografia e o realizador. A cidmara pode ser muito bem
conseguida, mas enquanto que o director de fotografia tem preocupagdes com o
enquadramento e com a fotografia, normalmente o operador s6 tem preocupa¢do com a
cdmara, mais nada. Pode fazer-se um bom trabalho, é quando o director de
fotografiatrabalha a luz e ao mesmo tempo opera a camara. Quando filmo é um momento
magico e privilegiado. Os grandes realizadores que realmente sabem de cinema, querem
estar ao lado da camara porque é o lugar que da a melhor noc¢do do que esta a acontecer,

principalmente num cinema mais intimo, de autor.

Raquel Rato: Trabalhaste nalgum filme em que o trabalho da camara tenha sido mais

dificil?

Acacio de Almeida: Ha ocasides em que se torna mais dificil, nomeadamente
quando é com camaras a mao, estas tornam-se muito pesadas e neste momento ja nao
tenho fisico para andar a “correr” atrds dos actores. Sempre fui um tipo virtuoso da
camara, mas com tempo vamos perdendo capacidades fisicas. No acto de filmar é preciso
bloquear a respiragao, respirar por processo abdominal e nao pela caixa toracica para que
ndo haja movimento na camara. Se nao estivermos em forma fisica torna-se tudo mais

dificil.

Para rodar um filme onde haja uma exigéncia muito grande na execu¢ao da camara
tinha que me preparar muito bem. Sempre tive muito prazer em fazer todos os filmes, nao
era o cansago, ou esforco fisico que me inibia, o que para mim era mais doloroso era se as

coisas ndo estavam a correr bem.
Raquel Rato: Quando olhas através da camara, o que sentes?

Acdcio de Almeida: Ai, ja ndo é o meu olho, é o olho da camara, mas o julgamento
é meu. A camara é o prolongamento do meu corpo, e ha nisso uma simbiose, uma fusao,

entre a camara e o corpo que é muito profunda e cria uma espécie de magia de
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transfiguracdo. Como tudo é mecanico, a maquina é mecanica e vé de uma forma fria
aquilo que se passa a sua frente, portanto s6 pode ser magia que passa ou que se cria. No
momento em que a camara esta a trabalhar e o actor estd a representar, estabelecem-se

relagdes de amizade, de cumplicidade e de partilha de emocdes.
Raquel Rato: Quando estds a filmar deves-te esquecer que a cAmara existe?

Acdacio de Almeida: Sim, nesse momento para mim nio ha camara, ndo ha nada.
Ha ali um estado de vida, uma vivencia de uma emoc¢do de um sentimento, de uma
comunhdo de emog¢des que tem pessoas pelo meio, maquinas. Quando a maquina é um
empecilho, quando estorva é porque esta tudo mal situado. O momento de harmonia é

quando tudo corre bem e nao se prejudica ninguém.
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Rosa Gacia-Orellan, Doctora en Antropologia Social y Cultural, profesora en la
Universidad Publica de Navarra, presenta en este libro una historia de vida que resulta
amena desde la perspectiva de un lector, y de aristas interesantes para analizar desde la

perspectiva de la investigacion en historia oral.

Se trata de la biografia de Carmen Facal Soto, nacida Trintxerpe, provincia de
Gipuzkoa, en 1951. Su familia provenia de Galicia y formé parte del grupo de emigrantes
de la Coruia a esa localidad del Pais Vasco, antes de la Guerra Civil. El padre de Carmen,
republicano, trabajaba con un remolcador, ocupacién que se convirti, a medida que
crecieron los hijos, en una empresa familiar. Luego de su fallecimiento, constituyeron una
sociedad anénima que se expandi6 al compas del crecimiento de la pesca y la actividad
maritima, hasta su venta en el afio 2006. La narraciéon nos sumerge en la vida de una
familia de trabajo, con sus luchas, penurias y peripecias, y nos acerca a diferentes

momentos historicos de desarrollo y retraccion de la actividad pesquera.

El hilo conductor del libro es el relato de Carmen, una mujer pujante y con
iniciativa. Trabajé desde los quince afios asumiendo distintas responsabilidades, en
contacto con remolcadores y embarcaciones, entre muelles y tormentas. Tal como ella lo
define, se ha hecho “en un mundo de hombres” teniendo como referentes femeninas a su
madre y a su abuela. Si bien sefiala que no percibia diferencias de género, en su relato

afloran algunos comentarios de una perspectiva femenina.

Su narraciéon se va entrelazando con otros testimonios, conformando una
pluralidad de voces que nos permite conocer diferentes aspectos de la sociedad de la

épocay de la vida cotidiana, aunque siempre el eje es la historia de la vida de Carmen y su
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familia. De este modo van apareciendo en el relato los silencios de la guerra, los
sufrimientos de la posguerra y los cambios de costumbres y valores a partir de la
modernizacién en el consumo. La cultura del rock y la psicodelia de fines de los afios 60
impactaron en Carmen y en sus hermanos marcando su juventud. Luego, la crisis
econdmica de mediados de 1970 y 1980 llevaron a Carmen a ponerse al frente de la
empresa y compartir el trabajo con la maternidad. La globalizacién de la década de 1os"90
impuso una adaptaciéon de la empresa a cambios econdémicos y técnicos. Luego de unos
afios de expansion, fueron mermando la rentabilidad y la viabilidad de la actividad, hasta

que vender se convirtié en la mejor decisién a tomar.

Como trabajo de investigacion, el libro cuenta con un anexo metodolégico que
resulta interesante y util ya que otorga informacion sobre el disefio y las estrategias de la

investigacién que dieron como fruto el libro.

Hace algunas décadas que se sostiene que las fuentes orales se construyen entre el
entrevistador y el entrevistado. En esa via, Garcia-Orellan plantea que su trabajo fue
realizado de a dos: la protagonista y la investigadora. Durante alrededor de cinco afios
entrevisté a cuarenta y cuatro personas, en forma individual y colectiva. Incluso viaj6 con

la protagonista para obtener el relato de algunos informantes.

Uno de los puntos mas destacables es la preocupacion de Garcia-Orellan por
enmarcar los recuerdos individuales en la memoria colectiva. Recurre a los conceptos de
lo que Maurice Halbwachs denominé “marcos sociales de la memoria” para interpretar los
recuerdos de la protagonista y comenta: “Esta trabajo es una puesta en escena de cémo la
memoria individual y la memoria colectiva laten ambas al unisono, ya que beben una de la
otra y viceversa” y destaca el didlogo que se produce entre lo individual y lo social en el

relato.

La autora inscribe los recuerdos en la memoria colectiva y destaca tres ejes en su
trabajo. El primero lo constituye la memoria de la protagonista que busca el recuerdo en la
memoria colectiva. El segundo, el cruce de distintos testimonios que aportaron sus
visiones, contribuyendo asf a la construccién de un marco de época. El tercero, la dialéctica
del olvido y el recuerdo que conforman un todo significativo en la narracién. Garcia-
Orellan sefiala en su analisis, algunos episodios puntuales en los que la protagonista
decidia cuales aspectos y momentos recordar, incluso con mucho detalle como la muerte
de su padre; y cuales permanecian en el olvido, muchos de ellos recordados por otros
informantes, y destaca los silencios y bloqueos que la misma protagonista hace. También

elegia en ocasiones, seglin la autora, qué imagen de si misma queria mostrar.
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En su andlisis, Garcia-Orellan advierte la diacronia en el tiempo narrativo, y
comenta que privilegié en su tarea de investigacién el tiempo biografico por sobre el
tiempo histérico. Tomando conceptos de Daniel Bertaux, la autora sefiala los diferentes
espacios e identidades que iba exponiendo la entrevistada: en el trabajo o en la diversidn,
como hija o0 como hermana. Garcia-Orelldan va combinando el tiempo biografico con el
tiempo histérico, puesto que sin abandonar el hilo conductor de la historia de vida,
tampoco se pierde de vista a lo largo de la lectura, la nociéon de que la vida de la
protagonista y su familia se desarrollan en un momento histérico con caracteristicas
econdmicas, sociales y culturales propias de cada época, ain cuando en distintos pasajes

prevalezca uno sobre otros.

La investigacion complementa los relatos de los entrevistados con otras fuentes. La
autora coteja informaciéon con fuentes escritas, como periddicos locales y documentos de
archivo, y utiliza fuentes fotograficas que, ademas de ilustrar, plasman relaciones sociales

y actitudes, y permiten acercarnos a la estética de la época.

En sintesis, combina una amena biografia con un trabajo de investigacién de

historias de vida.
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ABORDAJE PEDAGOGICO. IMAGO MUNDI, BUENOS AIRES, 2015, 160 PAGINAS.
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Hace ya unos afios que la historia oral se puso de moda. Y eso, como toda cuestion
humana, es una maravilla y -al mismo tiempo-, un peligro. Un peligro porque muchas
personas, entre ellas algunos profesionales del campo de las ciencias sociales, suponen
“hacer historia” creando sus propias fuentes, sin el supuesto tedio que el trabajo en
archivos representa para los que no aman nuestra profesiéon. Ese supuesto puede
colaborar en la difusién del fenémeno que vemos en las librerias: ofertas diversas sobre

historia oral, muchas de las cuales son perfectamente olvidables.

Por supuesto no es este el caso del libro escrito por Alicia Gartner, quien ha sabido
compendiar en un breve volumen los conceptos necesarios para introducir a los neéfitos
en el tema y guiar los primeros pasos de los docentes deseosos de utilizar proyectos de

historia oral en sus clases.

Dividido en dos partes, la primera es una introduccién a la historiografia
contemporanea y al método de la historia oral como asi también a las singularidades de
los procesos de la memoria y de la entrevista entre el/la historiador/a y los testigos. La
segunda parte se dedica a los lazos existentes entre la historia oral y la educacién y es en

esta parte en la que es necesario detenerse por la importancia que reviste.

Ya sabemos que la historia es una asignatura que fue introducida en el sistema
escolar con la finalidad de fortalecer los vinculos identitarios y que para el dltimo cuarto
del siglo XX también se le exigi6 que atendiese objetivos de tipo cognitivo,
fundamentalmente el fortalecimiento del pensamiento critico. Pero, ;como hacerlo? En
especial en la escuela secundaria, donde los adolescentes no se interesan por el estudio de
la historia y creen vivir en un presente continuo. Esta situacién es mucho mas notoria en
instituciones que atienden sectores populares, algunos de los cuales viven situaciones de

pobreza y marginacion. En ese tipo de escuelas es donde Alicia Gartner llevo adelante la
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practica de ensefiar historia incorporando la metodologia de la historia oral y también lo
hizo en instituciones de formaciéon docente donde capacité a maestros y profesores. Su
experiencia y su capacidad de reflexionar sobre la misma se presentan en este libro con
lenguaje llano, sin excentricidades, con la conviccién de quien conoce la realidad, acepta
los limites que ella impone y decide intervenir en ella con la certeza de que los jovenes (y
la sociedad en su conjunto) siempre merecen recibir algo mejor de los adultos que los

acompafan en su crecimiento como sujetos, como alumnos y como ciudadanos.
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Hay algunos temas que parecen situarse en los margenes o en la periferia del
campo de conocimientos al que pertenecen, ya sea por su locacién geopolitica, por la
pertenencia socio-econémica de sus sujetos o por la indiferencia de los investigadores. En
nuestro pafs, que se reconoce federal pero que actia en forma centralista, el s6lo hecho de
investigar desde las provincias, focalizando en las experiencias acaecidas en ellas y
publicando los resultados en una editorial portefia, es auspicioso. Este es el caso del libro
compilado por Rubén Kotler desde la provincia de Tucuman; en él se presentan trabajos
de investigacion historica que han relevado las memorias de familiares de desaparecidos
y/o fundadores de los organismos de derechos humanos. Este volumen viene a reforzar

una tendencia editorial relativamente nueva y que esperamos, ira consolidandose.

Rubén Kotler, dedicado desde hace afios a la historia de las luchas populares en las
décadas de los ‘60 y “70, ha sabido seleccionar una serie de trabajos que indagan sobre los
inicios de los organismos de derechos humanos en localidades como Avellaneda (Pcia. de
Bs. As), Cordoba, Neuquén y Alto Valle de Rio Negro, Santa Fe, Rosario, Tucuman. También
incluyé un trabajo que se dedica al estudio de la Comisién de Familiares de Presos y
Desaparecidos en la Argentina que fue fundada en Barcelona, Espafia, en los afios de
plomo. Los autores de cada uno de esos capitulos son: Alonso, Luciano; Arrosagaray,
Enrique; Azconegui, Maria Cecilia; Jensen, Silvina; Scocco, Marianela; Solis, Ana Carol y el
mismo Kotler, Rubén. Todos ellos han sabido mostrar las memorias de sus testimoniantes

en el marco de aquel contexto de miedo y dolor.

En el breve Proélogo escrito por el mismo Rubén Kotler se esbozan “algunos

apuntes para el debate” que son muy interesantes de tomar en cuenta, tal como la
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pregunta sobre si la suma de las historias regionales nos permite conjeturar una historia
nacional. En el Estudio Introductorio escrito por Rubén Kotler y Marianela Scocco, como
en todos los Capitulos de la obra, hay indicios interesantisimos sobre posibles lineas de
continuacion de estas investigaciones dado que se presentan ideas e interpretaciones que
podrian ser retomadas en trabajos futuros para ahondar determinadas problematicas. En
cada uno de los Capitulos los autores han realizado una investigacion rigurosa que trata de
mostrar las vicisitudes por las que pasaron los grupos fundadores de los organismos de
Derechos Humanos y que llevaron a algunos de ellos a diferenciarse y/o separarse,

mostrando las especificidades acaecidas en cada localidad.

Por ultimo, es muy conmovedor leer una cita textual del fil6sofo Pablo Dreizik que
Kotler incorpora al final de su prélogo: “... somos responsables de acciones que no hemos
cometido (...) en un tiempo que no es el nuestro”, escrita en 2001. A comienzos del 2016
los medios de prensa han publicado gran cantidad de opiniones despreciativas de los
Organismos de Derechos Humanos y en las que reaparece con inusitada fuerza la llamada
teoria de los dos demonios. Justamente por ello es que este texto vuelve a interpelarnos a
los lectores con especial agudeza y nos hace pensar en cuan necesaria seria la publicacién

de trabajos que continuaran la busqueda.

También ha sido un acierto la eleccidon para el subtitulo de la palabra “origenes”, en
vez de “comienzos”. A primera vista, el vocablo comienzo se presenta como mas riguroso
puesto que remite a un determinado momento histérico. Sin embargo, para este texto el
uso de “origenes” es exacto por remitir a una idea mas abarcativa que tiende a tomar en
cuenta las causas que llevaron a los familiares de las victimas a organizarse, a pesar del

terror.

Para quienes indagamos en el pasado reciente, la publicaciéon de un libro como En
el pais del si me acuerdo... nos da la ocasion de volver a pensar las complejas relaciones
entre los diversos grupos que se atrevieron a resistir las vejaciones de la ultima dictadura,
las caracteristicas diferenciales (pero también las comunes) de esas luchas en algunas

provincias de nuestro pais y los caminos que recorre la memoria.
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Entre el 13 y el 15 de agosto de 2015 se realizaron las III° Jornadas de Historia
Reciente del Norte Argentino “Patrimonio, Fuentes Orales, Mundo Obrero, Memoria, DD. HH.
y Género” en la ciudad de Santiago del Estero. Organizadas por la Asociacién de Historia
Oral del Norte Argentina (AHONA) y la Licenciatura en Historia de la Facultad de
Humanidades, Ciencias Sociales y de la Salud de la Universidad Nacional de Santiago del

Estero.

Se desarrollaron diferentes mesas y paneles que abordaron las tematicas de: La
Historia Oral en Argentina y en América Latina, Derechos Humanos y Memoria, Género, y

Patrimonio Cultural. Todas ellas teniendo como eje la Historia Reciente.

Las Jornadas contaron con la participaciéon de alrededor de treinta ponentes,
provenientes de distintas provincias de la Argentina. La asistencia, entre el publico de
estudiantes de la Universidad y del Profesorado quienes participaron con preguntas y

opiniones valiosas, animé el intercambio.

El cierre estuvo a cargo de Adriana Medina, Alejandro Yocca y Rubén Kotler. Es de
destacar el profesionalismo y la colaboracién de equipo organizador: Eugenia Hernandez,
Maximiliano Basualdo, Paola Pereira, Enzo Guzman, Maria Olivera, René Galvan y
Evangelina Isac. Por cierto, no faltaron la musica de las chacareras y el ambiente
impregnado de cultura autéctona. La hospitalidad de los colegas santiaguefios merece un

reconocimiento especial.

Desde la Asociacién de Historia Oral de la Republica Argentina celebramos este
tipo de Jornadas en el seno de diferentes lugares del pais que impulsan los trabajos con
fuentes orales desde distintas perspectivas. Y esperamos colaborar en las préximas

Jornadas de la AHONA.
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La Revista Electronica TESTIMONIOS es una publicacidon cientifica, digital y anual de la
Asociaciéon de Historia Oral de la Republica Argentina que nace en el invierno de 2009,
producto de la necesidad de afianzar la red de historiadores e historiadoras orales de todo el
pais como asi también tender lazos de contacto, intercambio y colaboracién con colegas de la
region que se hallen empefiados en similares propdsitos.

Entendiendo que los estudios de historia oral muestran un gran dinamismo que es
posible verificar tanto cuantitativa como cualitativamente en los tltimos afios, la publicaciéon
de Ahora! se propone iniciar un espacio de publicacién para los historiadores e historiadoras
que trabajan en este ambito; por ello convoca a enviar articulos cientificos, y resefias de
libros (exclusivamente basados en Historia Oral).

Se entiende por articulos cientificos aquellos aportes de investigacion empirica o
tedrica, en proceso de discusion y/o ya consolidada, que constituyen un intento de avanzar o
renovar los analisis relativos al mejor conocimiento en el ambito de la Historia Oral.

Se entiende por resefias breves notas explicativas sobre libros, eventos, ponencias e
informes con el propoésito de aportar conocimiento util y claro a los lectores de la revista
acerca de las nuevas ideas en el tratamiento de los temas de interés para los historiadores y
las historiadoras orales.

Criterios de evaluacion: Novedad en el aporte, originalidad, claridad y coherencia en la
presentacion, soporte bibliografico y/o empirico de las consideraciones incluidas en el texto,
formato de articulo y relevancia en el mundo de la Historia Oral.

INSTRUCCIONES PARA LOS AUTORES

1. Los trabajos seran enviados por medio de correo electréonico a
HISTORIAORALARGENTINA@YAHO0O.COM.AR en adjunto en formato RTF junto al formulario de
solicitud de publicacién.

2. Los articulos podran ser redactados en espafiol o portugués. Estos deberan ser
inéditos (salvo expresa decision del Comité Editorial, que se reserva la posibilidad de publicar
articulos que no cumplan este requisito). Los autores o las autoras deberan afiadir una
sintesis en espafiol, inglés o portugués e inglés en el caso que corresponda de 15 lineas
aproximadamente.

3. Todos los trabajos seran considerados por dos o mas integrantes del Comité
Editorial y del Consejo de Asesores Externos, quienes podran oficiar como evaluadores o
designar a los especialistas que consideren pertinentes para el referato.

4. Quienes envien articulos para la consideracion del Comité Editorial, se
abstendran de presentarlo para su publicacién en otro organismo editorial hasta recibir el
resultado del referato. EI Comité se compromete a enviar su resolucién antes de los 180 dias
posteriores a la recepcion del articulo.
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5.

El Comité Editorial podra solicitar la publicacién de articulos por fuera de esta

convocatoria cuando lo considere oportuno.

REFERENCIA PARA LOS TRABAJOS:
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1)

2)

3)

4)
5)

La extension maxima aproximada de los trabajos es de 60.000 caracteres para
articulos y 6.000 para resefas criticas. En todos los casos, la suma de caracteres
debe incluir espacios y citas.

Cada articulo debe estar acompafiado por un resumen de su contenido en espafiol e
inglés de 15 lineas aproximadamente. También de cinco palabras clave en cada
idioma.

El autor o la autora debe consignar una direcciéon electrénica institucional o
personal electrénica que sera publicada junto a su nombre y la filiacién institucional
al comienzo del articulo. Al final del articulo debe consignarse lugar y fecha de
redaccion del mismo.

Los graficos e imagenes deben estar incluidos en el trabajo.

Todos los trabajos enviados deben respetar la siguiente Guia de Estilo:

1. Utilizar negritas solamente para el Titulo y los subtitulos del trabajo y en
ninguna otra ocasion. Los titulos y los subtitulos no deben finalizar con
punto.

2. No utilice subrayado en ninguna ocasidn.

3. Dentro del texto resalte con itdlicas (Cursivas) o “comillas” seguin
corresponda.

4. En el caso de introducir palabras en otras lenguas (diferente de la del texto)
utilice siempre itdlicas. Lo mismo con las locuciones latinas.

5. Se utilizara itdlicas para distinguir el titulo de obras publicadas cuando son
libros o revistas; cuando en el cuerpo de texto mencione articulos, use
“comillas”.

6. Para las citas textuales en el cuerpo del texto, utilice “comillas”, no utilice

“comillas e itdlicas”, excepcion hecha de la intencion de resaltar una palabra

o un fragmento dentro de la cita; en este caso, en la nota correspondiente

agregara la expresion “el resaltado me pertenece”.Toda palabra extranjera

utilizada en el texto debe ir en itdlicas.

Utilice el sistema de notas a pie de pagina. No utilice citas americanas.

La bibliografia se incluira al final del trabajo.

9. El citado de obras de referencia y fuentes sera ubicado en las notas al pie,
siguiendo la siguiente disposicién: MAYUSCULAS para el apellido del autor y,
tras la coma, su nombre completo (evitar citar s6lo la inicial). No debe
colocarse ningun signo de puntuaciéon tras el nombre del autor.
Proseguir consignando el Titulo de libro en italica; en el caso de articulos,
“titulo entre comillas”, en Nombre de la publicacién en italica; editorial, lugar,
afio de edicién, nimero de pagina del tramo citado, en ese orden. Ejemplos:

1) Libro:

0~

SAER, Juan José El concepto de ficcién, Ariel, Buenos Aires, 1997, p. 58 o pp.
58-123.

Si fueran mas de un autor, citar los siguientes autores comenzando por sus
nombres de pila. Ejemplo:

WWW.TESTIMONIOS.COM.AR
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KLIMOVSKY, Gregorio y Felix SCHUSTER (comp.) Descubrimiento y
creatividad en Ciencia, Eudeba, Buenos Aires, 2000

2) Articulo:

SAER, Juan José “Martin Fierro. Problemas de Género”, en El concepto de
Ficcién, Ariel, Buenos Aires, 1997, p. 58.

Si se tratase de una obra originalmente escrita en lengua extranjera, la
primera vez adjuntar, al final de la cita, la edicidn original entre corchetes.

Nota 1 (voliimenes, coleccion): en caso de tratarse de una obra de varios
volimenes aclarar el volumen o tomo antes del nimero de pagina.

La serie o coleccidon podra consignarse si es importante para que el lector
conozca las caracteristicas de la obra, en cuyo caso va entre paréntesis,
después del afio o del volumen.

Nota 2 (lugar): Si hubiera posibilidad de confusion, debe agregarse otra
informacion ttil para la identificacion del lugar. Ejemplo: Santiago (Chile).
Si no hay mencidn de lugar de publicacion, debera anotarse: s/l. (sin lugar)

Nota 3: los nombres de los lugares y /o las editoriales no deberan
abreviarse, salvo en aquellas editoriales cuyo nombre sea una abreviatura.
Ejemplo: Eudeba

3) Repeticiones: En toda situacién en la que se repita la mencion
de una obra, se expresara:

AUTOR, Nombre Primera(s) Palabra(s)..., cit., p. Xx.
SAER, Juan José El concepto..., cit., p. 56.
NO utilizar en ningin caso los términos Idem, Ibidem, Ibid.

4) Revistas: Las revistas siempre se citan en italicas, como una
obra. Ej: Hispania.

Al referirse al Tomo, Volumen o afio debe hacerse tal y como aparece en la
publicacioén: ej:

I. Argumentos, Ao VIII, nim. 14, México DF, primer semestre
de 1998.

II.  Hispania, LX [es el tomo, no se pone otra cosa que el nimero
romano], num. 204, Madrid, 2000, pp. xx. Siempre que
pueda consigne la ciudad donde es editada la revista.

5) Material de Internet: A las normas ya consignadas sobre citas
de libros y revistas, si un articulo o noticia proviene de Internet, debera
precisarse: pagina web o link y la fecha -al menos mes y afio- en que esa
pagina estuvo disponible o fue consultada.

Ejemplo:
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“Latinos piden por la inmigracion”, El Dia, La Plata, Seccién El Mundo,
20/01/09. Disponible en marzo de 20009. En:
http://www.eldia.com.ar/edis /20090120/20090120134009.htm

INORMAS PARA CITAR LAS ENTREVISTAS: (SIEMPRE A PIE DE PAGINA)

1. Sila transcripcion fue realizada por el mismo entrevistador:

Entrevistado. Fecha y lugar de la entrevista. Entrevistador.
Ejemplo:

MORALES de CORTINAS, Nora. Entrevista realizada el 22/04/05 en el Partido de
Castelar, Provincia de Buenos Aires, Argentina. Entrevistador: Miguel Galante.

Si hubiera mas de un entrevistado:

ESPOSITO, Antonio y Ratil GOMEZ. Entrevista realizada el...

2. Sila transcripcion no fue realizada por el entrevistador:

Entrevistado. Fecha y lugar de la entrevista. Entrevistador. Transcriptor.
Ejemplo:

PIJUAN, Oscar. Entrevista realizada el 24 de septiembre de 1996 en Lanus, Provincia de
Buenos Aires, Argentina. Entrevistador: Laura Gonzalez. Transcriptor: Jorge Martinez.

3. Sila entrevista forma parte del acervo de un Archivo Oral:
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Entrevistado. Fecha y lugar de la entrevista. Entrevistador. (Transcriptor, si no fuera el
entrevistador). Nombre del Archivo. Referencia de la entrevista.

Ejemplo:

LAIS, Alberto. Entrevista realizada el 11 de diciembre de 1996 en Villa Maipu, Provincia
de Buenos Aires, Argentina.. Entrevistador: Daniel Plotinsky. Archivo Oral del Archivo
Historico del Cooperativismo de Crédito. Entrevista N2 30.

En caso que el entrevistado no autorice a publicar su nombre o el autor desee preservar
la identidad del entrevistado por los motivos que fuesen necesarios (esa decision debera
ser consignada de modo explicito), se lo registrard con sus iniciales o alguna otra
referencia que permita distinguirlo en el contexto del trabajo en cuestion:

Ejemplo:

J.C. Entrevista realizada el 15 de... o Entrevistado 1. Entrevista realizada el... o Docente,
57 afios. Entrevista... [La entrevistada autorizo el uso de los contenidos de la entrevista;
mas para preservar su privacidad se omitieron algunos datos personales]

En todos los casos, puede agregarse algin dato del entrevistado que ayude a
contextualizar su testimonio. Ejemplo:
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GOBBI, Danilo. Dirigente de Caja de Crédito Bahiense Cooperativa de Crédito Ltda.,
Bahia Blanca, Provincia de Buenos Aires, Argentina. Entrevista realizada el...
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