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El cine
como vehiculo
magico

Niles Atallah

Niles Atallah es un cineasta chileno-
norteamericano, que vive y trabaja
en Santiago, Chile. Su ultima pelicu-
la, Rey, se estrend en Rotterdam
donde gand el Premio Tiger Especial
del Jurado. Niles es co-fundador de
la productora Diluvio donde trabaja
en animacion, videoclips, instalacio-
nes y largometrajes. Ensefa cine en
varias universidades y dirige talleres
con diversos colectivos de cine.

La siguiente transcripcion se hizo en
base a la entrevista desarrollada por
Matthias Niehaus Del Solar, Coordi-
nador de la Linea Vinculante, a Niles
Atallah como reflexién posterior a la
charla realizada el dia 7 de mayo del
2021. En ésta, Niles habld de su ex-
periencia de creacion en el cine
haciendo énfasis en lo material, los
procesos artisticos y los métodos di-
versos de registro. Reflexiond acerca
de la ecologfa cinematogréfica, la flo-
ray fauna de formas posibles.

Para ver la conferencia, visite

https.//www.youtube.com/watch?v=gchO2djrh 9

Matthias Niehaus:

Como Linea Vinculante nos hemos puesto
la consigna de lograr alcanzar la transdisci-
plinariedad. Iniciamos desde una hoja en
blanco, por asi decirlo. Las 5 escuelas que
componen la FAA se unen con esta consig-
na en una etapa “proto-disciplinar’, por lo
que, para su desarrollo, es una oportunidad
tremenda hacia la integracion y traspasos
disciplinares. Desde este punto introducto-
rio e inicial y revisando tu conferencia El
Cine Como Vehiculo Mdgico, nos refleja una
temdtica que en el cine, en la creacion au-
diovisual, es una dimension potente y pro-
funda, mas alla del relato. Tienen este sen-
tido de Cuerpo Luminoso que nos llama a
desmaterializar y abstraer. ;Como fue para
ti poder transitar desde un inicio formativo
a este modo de ver el cine?

Niles Atallah:

Eso es precisamente el tema de por qué
me cuesta tanto escribir de cine, porque
para mi el cine no fue una cosa que yo es-
tudié, no es una cosa que yo tenga tan
clara a nivel racional. Precisamente el

tema transdisciplinario es lo que me atra-
jo del cine, me fascina, porque desde muy
chico querfa ser musico y estudiaba mu-
cho musica. Estuve en orquestas, tocaba
piano, violin, también guitarra; y final-
mente toqué como adolescente en ban-
das de rocky de diferentes tipos. Todo eso
me fascinaba, el jazz, el blues, y de hecho
desde la musica fui entrando al cine
como por un lado. Por otra parte,
descubrf la fotografia en el colegio —en
el high school— y también decidf estudiar
artes pldsticas (pintura) y fotografia. Me
encantaba el mundo visual. A la vez, nunca
sintiendo que el enfoque al mundo audio-
visual exclufa el mundo sonoro o musical, y
eso era parte de mi problema. Dedicarse
meramente a pintura o fotografia, me deja-
ba un poco insatisfecho siempre, satisfecho
en el sentido de que igual tocaba musica y
pintaba, pero no encontraba una forma de
unir estos mundos.

También desde muy chico tengo una fasci-
nacién por leer. Me gusta mucho la literatu-
ra, leer novelas, ficcion. Me gustan mucho
las historias, los cuentos de hadas, los mitos,
me fascina ese mundo. Recuerdo un dia,
cuando tenia 19 afos, estaba estudiando y
tenia todas las fotografias andlogas que ha-
bia sacado en esa época. Reveldndolas me
di cuenta que tenfa toda mi pieza llena de
imagenes secuenciales, como una persona
caminando, un nifo con los diferentes
cambios de expresién. Esto es una cosa
que es muy recurrente hoy en dia y muy f&-
cil de entender, porque con la cdmara digi-
tal disparas un poco y después puedes
mirar hacia atras y tienes un GIF. Hay que
recordar que, antes de lo digital, cuando te-
niamos solamente cadmaras analogas de 35
mm, tenias un rollo de 24 a 36 fotogramas,
y era caro revelar. No estabas disparando
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Figura 1
Pelicano volando

sin sentido. Era muy costoso. Pero yo estaba
haciendo eso porque yo mismo revelaba,
no tenia que pagarlo.

Al final, me di cuenta que tenia mi pieza
llena de movimiento...jEra movimiento!,
luego me di cuenta que era cronofoto-
grafia, es como del tiempo del nacimiento
del cine jnacié también de esa maneral,
como las imagenes de Etienne-Jules Ma-
rey (figura 1) o de Eadweard Muybridge (fi-
gura 2). Estas imagenes, como de caballos
corriendo y de personas caminando o pa-
jaros volando, son como estudios de movi-
miento. Eso fue para mi un flechazo y me
di cuenta de que yo en realidad estaba
queriendo hacer cine. En mi imaginario, lo
Unico que conocia —como era de Califor-
nia— era el mundo del cine como una
industria. No habia visto peliculas inde-
pendientes en general. Me crié viendo Blo-
ckbusters y peliculas de Hollywood.

Entonces, la idea que yo tenia del cine era
como una especie de corporacion a la
gue uno se metia y habfa un largo camino
por escalar. jimposible hacer una peliculal
Por esto, nunca me imaginé ahi. Pero en

Nota. Pelicano volando [Cronofotografial,
por Etienne-Jules Marey, 1882.

ese momento, me di cuenta de que podia
filmar cosas y unirlas con sonido. Ahi, a
través de los afos, logré comprar una ca-
mara super 8, un proyector de super 8, una
especie de editora propia muy precaria, y
también una cdmara de video. Con eso
saqué un préstamo de la universidad y
con ese dinero me quedd un saldo extra
y me compré un computador. Instalé Final
Cut 1 cuando sali6, en los afios 99-2000. Gra-
bando con video, editando las cosas, digi-
talizando de manera artesanal, a través de
mi pared. Paralelamente estuve haciendo
conciertos y proyecciones para amigos
en mi casa. Proyectaba lo que filmaba en
super 8 y tocaba musica en vivo con un
teclado. Asi fue como poco a poco, se fue
generando esta sensacion de que de
alguna manera en mi, el cine fue uniendo
todas estas areas. Era el encuentro perfec-
to de todos los lugares.

Hay un problema en pensar el cine desde
este punto de vista. El cine es su propia
C0sa, NO es meramente un conjunto de
distintas artes. Tiene su propio lenguaje,
formato, terreno de trabajo y movimien-
tos, digamos que de alguna forma ningu-

na de esas otras artes que le tocan, tiene.
Tiene un lugar propio, que cuando uno
comienza a hacer cine —a hacer pelicu-
las— en algin momento te chocas con
él, descubres este terreno, porque es algo
que no es pintura, no es fotograffa, no es
musica, no es literatura, no es teatro, no es
arquitectura, pero de todas maneras tiene
algo como de un prisma que de alguna
forma refleja y tiene sus extremidades en
esos lados. Cuando llegas al centro
encuentras un lugar que es muy propio y
es muy bello, es un lugar que a mi me
inspira mucho y que sigo explorando y
encontrdndome con cosas nuevas. Es
como “la suma de las partes es mas
grande’, es de alguna manera una especie

Figura 2
Estudio de movimiento del galope

de organismo vivo como un ser humano.
No podria decir simplemente tiene tales
células y tiene tales drganos. Todo el
conjunto y la consciencia que tiene que
estar activa, es algo que trasciende la
suma de sus partes. El cine es asi, no
quiero decir que es mejor que otro arte,
nada de eso, no estoy hablando de una
jerarquia de calidad, estoy hablando de
algo que encuentra su propio lugar orga-
nicamente. No sé cdmo sucede eso exac-
tamente, pero es como cuando juntas
imdagenes fotograficas o graficas pintadas
en movimiento con sonido, es una nueva
forma de representacion que opera con
otras necesidades que cuando no hay
movimiento y cuando no hay sonido.

Nota:
De Human and Animal Locomotion, Placa 626 [Cro-
nofotografia], por Eadweard Muybridge, 1887.
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Matthias Niehaus:

Tl hablas mucho del tema de ser alquimista,
de crear un nuevo material, una nueva es-
encia-ser-cuerpo-luz.

Niles Atallah:

Claro, creo que muchos cineastas que co-
nozco tienen esa innata curiosidad por las
cosas diversas. Claro que obviamente hay
también muchas diferentes formas de tra-
bajar en el cine. También hay como una
vision del especializado que tiene que ver
con el mundo del cine industrial, que yo
siento que es muy diferente. El cine tiene
muchas cosas en comun por un lado,
pero es muy diferente en su raiz filosofica
y bioldgica, conceptuando lo artistico
porque es COMO Una carrera en una
corporacién, de alguna manera, en el sen-
tido de que en ese sistema funciona mu-
cho més una necesidad de que las perso-
nas logren especializarse en ciertos roles
estandarizados por una industria. Por
ejemplo, hay un cargo que se llama direc-
cion de fotografia, hay otro que se llama
direccién de arte, director, asistente de di-
reccién, etc. Cada uno de esos roles nece-
sita ser bien entendido; estan sindica-
lizados, tienen una serie de reglas de
coémo funcionan y son como los antiguos
gremios medievales, es como el gremio
de los zapateros, operan con sus propias
reglas y ti no puedes ir a otro gremio. Si
tu eres director de fotograffa eres director
de fotograffa y no eres montajista.

Matthias Niehaus:

La carpinterfa, podrfamos decir que, es un
arte en si, es un oficio, la soldadura, la inge-
nierfa, el calculo, y otros. Al final hay dis-
tintos departamentos que hoy en dia, tal
vez, no se llaman artes, pero realmente tie-

nen su propia esencia. A la vez, cuando se
juntan todas en esta alquimia, estad esta
cosa en que creo que la transdisciplinarie-
dad estd presente. Me gustaria atraer estos
conceptos de alquimia y transdisciplinarie-
dad, para diluirlos, aterrizarlos.

Niles Atallah:

YO Creo que en ese sistema es muy intere-
sante cémo estos diferentes departamen-
tos se unen en una colectividad y logran
armonizar y trabajar juntos. Eso es muy
bello, y la belleza de eso, lo que estan
viendo. Eso vemos en las peliculas que to-
dos amamos, muchas peliculas que he-
mos visto cuando nifios, en que nos he-
mos criado viendo estas peliculas. Las
seguimos viendo, y muchas son super
potentes y muy lindas, pero por otro lado,
tienen un montén de problemas en esa
forma de acercarse al cine porque por un
lado, llegan a convertirse en una especie
de maquinaria, una bestia kafkiana de bu-
rocracia muy lenta, y que, para poder
dialogar con otro departamento, tienes
que saber su vocabulario. Ademds, hay un
montdn de cosas como choques de egos,
hay un montén de problemas que surgen
de esa forma de trabajar, donde las perso-
nas no tienen una vision holistica, donde
uno puede ser una especie de persona
renacentista, como Leonardo Da Vinci
que era inventor, que pintaba, holistica,
que hacfa de todo. Este es uno de los pri-
meros problemas que yo veo en el sis-
tema industrializado, una constante nece-
sidad y obsesién por la estandarizacion, la
especializacion y el profesionalismo. Estas
cosas pueden crear peliculas muy bue-
nas, pero también pueden atentar mucho
contra la creatividad. Establecen cajas y
categorfas de pensamiento, generan rigi-

dez, se cristalizan y después de unas dé-
cadas ya no puedes crear una forma de
hacer algo. Es muy dificil proponer otra
cosa ahi.

Yo me fui arrancando de California y de
ese sistema. Vi de lejos ese sistema, como
que lo olfateé, me di cuenta de como
funcionaba y me fui corriendo. Me alejé.
Aqui en Chile encontré el refugio de un
lugar nuevo, un terreno abierto, donde
habfa gente de teatro, gente de pintura,
gente de todos lados, formados de ma-
nera poética, como inspirados en Rall
Ruiz (figura 4). Poetas, diferentes perso-
nas, que estaban lanzdndose al cine y
que, por un lado, también habifa un
aspecto del cine que surgfa de la televi-
siony la publicidad que senti que era muy
distinto. Quizds parecido a ese mundo
norteamericano de industria, pero por
otro lado, habia esta gran abertura de
cine, sin reglas realmente de como tenia
que ser. Habia muy poco prejuicio y mu-
chas posibilidades de lanzarse a crear
COsas nuevas.

Asi formamos con un grupo de amigos
Diluvio, trabajando con Joaquin Coccinio y
Cristobal Leon. Ninguno de nosotros tres
habfa estudiado cine. Desde ese sentido
nos lanzamos al trabajo muy inspirados en
alguien como Jan Svankmajer (figura 5)
que era un surrealista de la Republica Checa
que hacfa titeres y escultura. Hacfa cine.

Entonces cuando en la alquimia ci-
nematogréafica uno trabaja de manera
mas solitaria, o con mini colectivos, se ge-
nera una cosa muy dindmica, muy bella,
que es lo que mas me inspira del cine. En
general, el mundo industrial le llama cine
independiente, arthouse o experimental.

Le dan nombres que tienen que ver mas
con marketing, con un tema de cémo dis-
tribuir estas peliculas que nadie sabe bien
codmo categorizar, conformandose con las
mismas reglas que el cine industrial ha es-
tandarizado. No se estan fijando esos es-
tandares, a este mundo no le interesa. En-
tonces el cine industrial comienza a dar
nombres muchas veces perjudiciales,
como que ningunea ese mundo del cine
y también intenta marginalizarlo, dicien-
do que es una especie de margen. Pero
en mi experiencia, ésta es la zona donde
la mayor cantidad de cine estd sucedien-
do. El tema es que no esté bien distribui-
do, entonces uno no lo ve, pero es donde
la mayorfa de las personas en el mundo
estdn haciendo peliculas: personas en Su-
dan, en Rumania, en Mongolia, en Chile,
en Brasil, estamos todos haciendo pelicu-
las y muchos de estos cineastas no estan
interesados en las reglas de la industria
que se han fijado en EEUU, o en otra parte
del mundo. El tema es que hay un tema
hegemonico del cine industrial, que es
una especie de bullying, entonces "noso-
tros tenemos premios para el cine real’, es
decir los Oscar, “nosotros tenemos
premios y redes y plataformas de distribu-
cion que son para el publico mayoritario
y siempre estd este discurso como “del
pueblo’ que es “lo que las personas
quieren ver”. Esto es muy ilusorio encuen-
tro yo, porque, por un lado, es muy pe-
dante, muy paternalista, en el sentido de
que miran en menos al espectador. “Va-
mos a entregarle una simplicidad del
lenguaje cinematografico”y una especie
de “férmula preestablecida” que estan
acostumbrados a digerir. Es un estudio de
mercado, que tiene que ver con cémo la
industria ha logrado identificar cudles son
las peliculas que mas venden y més se lo-
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Figura 4
Captura de Comédie de I'innocence

gran difundir, para seguir haciendo pe-
liculas més o menos del mismo tipo, to-
mando pocos riesgos, porque hay tanta
inversion involucrada. Aqui volvemos al
tema de la cantidad de departamentos y
cantidad de cosas que hay que financiar
dentro de esa maquinaria grande, kafkia-
na, y cuando estas ahf ;como vas a tomar
riesgos cuando tu pelicula cuesta 100
millones de ddlares? Es dificil tomar un
riesgo en ese sentido, porque hay dema-
siado en jaque. Y ahi el director de foto-
graffa no se mete en guion, no puede me-
terse en sonido y tampoco puede meter-
se en direccion. Tiene que estudiar direc-
cion de fotografia y ser fiel, ser constante
y fiel, y ser como una piedra en ese sen-
tido. Como cuando necesitamos una
buena imagen para esta pelicula, sabe-
mos a quién llamar, y no nos va a fallar
porque esto es una inversion grande, esta
persona tiene una larga trayectoria de su
carrera en esto.

Nota. Captura de Comédie de
I'innocence, por Raul Ruiz, 2000

El mundo como “de arte” —no sé coémo
llamarlo exactamente— es un espacio
creativo donde prima la creatividad,
donde eso es el centro de la actividad que
uno busca hacer, estas cosas pierden sen-
tido en gran parte, porque si uno dirige,
también puede escribir, también puede
ser sonido (sic), también puede trabajar
con amigos e ir viendo cémo poco a
poco haces una pelicula. Usualmente
cuando uno trabaja de esta manera, tra-
baja sin fondos durante los primeros afos
y por lo tanto, aprende a hacer de todo.
Aprende cémo editar, cbmo comprimir
un video, cémo exportar diferentes codec,
aprendes de la alguimia cinematografica,
de los diferentes tipos de micréfonos, etc.
Te das cuenta como tu imaginario co-
mienza a unirse con maquinas, con las
tecnologias, sea celuloide, sea digital, sea
el video VHS, sea lo que sea. En mi vida, he
sentido una especie de ésmosis 0 me-
tamorfosis en mi propio espiritu con las
maquinas que me rodean, que tiene que

ver con una expresion creativa. Yo co-
mienzo a ver a través de los ojos de las
lentes con las que estoy filmando. Co-
mienzo a sofar con los diferentes
formatos, comienzo a imaginar cémo
puedo juntarlos, cémo puedo leer, cémo
puedo crear diferentes capas utilizando
estos diferentes formatos, digitales con
celuloide, etc. Las peliculas y las ideas co-
mienzan a unirse con este universo, y hay
una especie de caldo que se hace, de ima-
ginario. Las peliculas nacen de ahi. Por lo
tanto, es muy frustrante en general para
mi ir a trabajar a un set de una pelicula
mas estandar, porque hay tantas reglas.
Hay tan poco espacio y tiempo para ex-
perimentar y explorar cosas.

A mi me interesa mucho el formato que
tiene que ver més con un grupo de mu-

Figura 5
Captura de Dimensiones del Didlogo

sica que hace un par de personas en su
garaje, experimentando con las maqui-
nas, con pedales, con las guitarras, con las
baterfas y viendo qué sonidos y qué
canciones nacen de ese proceso constan-
te de exploracion. También me interesan
los musicos de jazz, que estdn en cons-
tante improvisacion encima de estructu-
ras, donde estdn constantemente reconfi-
gurando. MUsicos que tocan muchos ins-
trumentos, que se interesan por el proce-
so como Trent Reznor de Nine Inch Nails
(figura 6), musicos que se interesan en la
produccion de sonido y que estan intere-
sados holisticamente en todo el proceso
de creacién de una obra. No de especia-
lizarse como obrero en una fébrica de
Ford. De ser una persona que trabaja con
un par de amigos y que todos juntos co-
mienzan a crear desde ahf.

Nota. De de Dimensiones del Didlogo
[Fotograma], por Jan Svankmajer, 1982
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Matthias Niehaus:

Ahf hay un punto, porque nosotros en la
Linea Vinculante nos hemos dado cuenta
que lo primero y lo més importante es co-
nocernos como personas y ver al otro. Tu
hablas en la conferencia de esta cadena
kadrmica para la colaboracién, que tiene
que producirse una suerte de energia
para lograr generar ésta dindmica.

Niles Atallah:

Es como una banda también, cuando
encuentras gente con quien tienes sinto-
nfa y donde tus ideas no estan negadas,
no estan ninguneadas. Estan recogidas y
caen en buen suelo que es fértil para que
algo crezca de alli, y ese lugar es dema-
siado alucinante. Ver qué pasa cuando
trabajas con gente que tiene esa sintonia.
Eso es algo muy bonito del cine. Es muy
dificil que pase en equipos muy grandes
donde no conoces ni el nombre de una
persona en el set porque hay 100 perso-
nas trabajando ahf. El set més grande en
una pelicula que haya hecho fue Rey. Ha-
bia unas 20 personas ahf, incluyendo ac-
tores. En un momento tenfamos una si-
tuacion macro coral y habia como 25 per-
sonas, en el momento top. Senti que era
mucho, porque yo conocia a cada perso-
na, a cada asistente. Conocia el nombre
de todos, pero no pasaba mucho tiempo
con ellos. Llegas a un punto que no
puedes hablar con las 20 ¢ 25 personas
todo el tiempo. Comienza a generarse
una dindmica de eficiencia productiva un
poco mas v la verdad es que la eficiencia
productiva, es sUper necesaria para una
pelicula grande. Uno podria argumentar
que en realidad una parte esencial de la
creacion, de la creatividad, tiene que ver
con el tiempo de ocio. Tiene que ver con
el tiempo “perdido’, tiempo dénde su-
puestamente no estd pasando nada,
doénde estds fallando, estds experimen-

tando con algo y no estd funcionando y
sigues intentando, sigues intentando otra
cosa y después te cansas y tomas un
break, el préximo dia o en esa noche sue-
fias con algo y te das cuenta de qué hay
que hacer. Eso funciona cuando estés tra-
bajando con tres personas, con 4, con 8 0
con 10. Mé&s que eso, no quiero decir que
no se puede hacer, de ninguna manera,
uno tal vez pueda ser creativo en un equi-
po mas grande. Hay que entrar a otro rit-
mo y ese otro ritmo es mds impersonal, y
en general, tiene que ver con méas gastos
econémicos. Por lo tanto, con un horario
mas intenso, mas rigido, de “‘cudndo hay
que filmar un plano”y “‘cudndo hay que
tomar un break” y “‘cudndo hay que
almorzar” Cuando estds trabajando con
tres personas puedes estar todo el dia
escuchando musica, comiendo pizza y
probando cosas por largas horas sin darte
cuenta cuando estas trabajando y cuan-
do no estds trabajando. Eso es otra dina-
mica que se genera.

Matthias Niehaus:

Como lo que dices tU, deja de ser de esta
eficiencia productiva y pasa a ser eficiencia
creativa, por el ocio.

Niles Atallah:

Estos son tabues en una produccion
grande, porque es como construir un
edificio Paz Froimovic o como construir un
puente, alguien puede morir sino eres su-
ficientemente eficiente. Yo estaba en un
set una vez donde un extra casi muri¢
atropellado, no una pelicula mia, era una
pelicula en que yo estaba trabajando
como continuista o asistente de continui-
dad, pero yo estuve en una produccién
donde via un joven casi morir atropellado
en una escena de accién, porque estaban
apurando demasiado. Habfa un problema

de eficiencia de hecho. Ahi eso no funcio-
na, simplemente por un tema del volu-
men de personas.

Matthias Niehaus:

Es interesante lo que hablas del tiempo,
sobre los frames, volviendo a lo que habias
dicho sobre los celulares hoy en dia, de
que sacamos fotos constantemente. Tene-
mos mas definicion de nuestra vida por asf
decirlo, como si fuesen frames de vida.
Antiguamente no era asl. ;Como
trascender ese tiempo? De cierta forma en
las otras disciplinas también hay siempre
tiempos, el tiempo es una dimension que
convoca probablemente a todas las disci-
plinas. ;Como lo ves tu?, jpodria ser abor-
dable desde la vinculacion?

Niles Atallah:

El tema del tiempo es central en el cine.
Porque por un lado se relaciona con un
arte que tiene que ver con el tiempo, con
la duraciéon. Aqui comparte algo muy
importante con la musica. Una pieza dura
en el tiempo. El movimiento, en ese sen-
tido, estd basado en el tiempo, como algo
que muere, algo que funciona a través de
una dimensién temporal y el cine funcio-
na asi. No es el caso con fotografia fija o
con pintura por ejemplo, no es el caso. Es
muy interesante eso de hecho, porque
puedes estar mucho tiempo ante una
pintura o puedes pasarla muy rapi-
damente, pero hay diferentes formas de
experimentarlo. Con la pelicula tienes
que sentarte a mirarla mientras transcu-
rre, como escuchar una pieza de musica.
Entonces eso es central.

Matthias Niehaus:
Queria llevarte al tiempo creativo, porque
la fotograffa tiene su tiempo, la pincelada

tiene su tiempo en el boceto, en el acto
de creacion.

Niles Atallah:

En el acto de creacién de la obra, eso tie-
ne que ver en el cine con el tema de un
cine mas industrializado, y esto puede pa-
sar en producciones muy pequenas que
modelan su produccién en ese mismo
tipo de formato, y ahf el plan de filmacion,
la cantidad de tiempo por plano termina
siendo una fabrica de salchichas, termina
siendo una cosa dénde eres una especie
de esclavo de tu propio plan de filmacion,
terminas siendo un mero ejecutor de pla-
nos en un formato convencional de cine.
Para mf esto atenta mucho contra la crea-
tividad. Hay personas que pueden funcio-
nar bien bajo ese tipo de presién, yo no
soy de esas personas. Hay personas
también que no estan interesados en ex-
perimentar mas alla, pero les gusta proba-
blemente esa estructura y sienten que
hay mucho que puede ser posible dentro
de esta estructura. Que se puede explorar
y estar muy felices trabajando dentro de
eso, refinando esa artesania. Eso es vélido
e interesante, pero particularmente no
me interesa a mi. Conozco cineastas que
son amigos que trabajan de esa maneray
hacen buenas peliculas de esa manera,
pero es otra manera de trabajar, es otro
tipo de mente. Cuando uno tiene ese
constante plan acechdndote todo el
tiempo en la filmacién, “no hay tiempo
para eso’, 'no hay tiempo para esto otro’
"hay que sacrificar este plano””
mos a sacar el siguiente si el dia esta

4

icomo va-

terminando?” etcétera. Yo prefiero blo-
quear tiempo en la medida de lo posible,
aungque no siempre es posible, pero en
general prefiero trabajar bloqueando una
cierta cantidad de tiempo, con una cierta
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Figura 6
Nine Inch Nails en concierto

cantidad de personas, donde podemos
filmar y probar cosas. Hacer una pelicula
donde tenemos 10 dias para hacer esto,
18 dias para esto otro, o tenemos 3 dias
solamente, o incluso se va a filmar una pe-
licula-idea. Aqui es donde yo entré traba-
jando cuadro por cuadro para poder tra-
bajar solo en mi propia casay alo largo de
muchos meses, picando, entrando. Es
mas como escribir en ese sentido, unas
horas en estos ratos en la noche, unas ho-
ras durante el fin de semana, unas horas
aca. Se va construyendo, tejiendo la pe-
licula como si fuera un telar medieval,
como un tapiz, y se va tejiendo de a poco
a poco hasta que finalmente la pelicula se
hace. Asi, acumuladamente, eso es una
forma de trabajar. Para eso necesitas tra-
bajar s6lo 0 con muy pocas personas, con
muy pOCos recursos, como hicimos, por
ejemplo, en Diluvio Joaquin Cocifa y Cris-
tébal Ledn, con nuestros cortos Lucia y
Luis (..) También es cierto que a mi me

Nota. Gira Tension, por Nine Inch Nails,
2013. Flickr CC BY-NC-SA 2.0

interesa mucho trabajar con actores, me
interesa mucho trabajar con un poco mas
de personas, y trabajar de manera, a veces
llamado “documental’, donde la realidad
juega un rol dindmico en tu filmacién,
donde esa volatilidad de la realidad entra
y cambia. Tienes que hacer algun tipo de
coreograffa con ese caos, que sucede dfa
a dia, dependiendo del clima, dependien-
do del mood del actor, dependiendo de
cudnto dormiste la noche anterior, de-
pendiendo de muchos factores, de-
pendiendo si hay una persona taladrando
al lado o no, y tienes que cambiar tu idea,
tienes que cambiar lo que ibas a hacer. Es
muy lindo filmar asf, con cada una de esas
COsas, pero para eso tienes que hacer una
especie de equilibrio con el cine, como te
digo, de manera muy solitaria, donde uno
estd tejiendo a lo largo de mucho tiempo,
durante muchos meses, solo, una pelicula
cuadro por cuadro. Como un balance en-
tre eso que por un lado es un extremo y

por el otro, que es el plan rigido de
filmacion con un grupo de personas con
unos actores que pueden trabajar ciertas
jornadas solamente, etcétera.

Entonces, he encontrado por el momen-
to en trabajos mas cortos, en cortometra-
jes y producciones incluso en algunos
largos como Luciay en cierta medida Rey,
trabajar donde particularmente se puede
bloguear una serie de dias donde se va a
trabajar. Esto, en una sola locacién en ge-
neral, por ejemplo, con un equipo de ac-
tores entre 5 a 8 personas, eso genera una
especie de fluidez. Yo no puedo trabajar
con un equipo mas grande, con un guién
que no se adapte rapidamente. Puedes
cambiar de ideas, la luz de repente se ve
de una manera particular, y puedes
cambiar tu plan de todo el dia, y puedes
filmar otra cosa.

Matthias Niehaus:

Un espacio, una disposicion que decanta
esa solucion de distintas dreas o personas.
Desde ahi podemos hablar del lenguaje
iCémo nos comunicamos entre las dis-
tintas personas que componen esto?, jse

Figura7
Fotograma de Rey

puede lograr una conversacion?, jcémo
aparece ese lenguaje, en esas disposicio-
nes? ;Como el lenguaje, cdmo un baile se
genera para la realizacion de la obra?. El
lenguaje musical, hablado, escrito, pau-
teado, intuido. ;COmo se procesa este
lenguaje, este intercambio?

Niles Atallah:

No sé si esto responde a la pregunta de
manera directa, pero me gatilla una cosa
que yo aprendi trabajando en artes plas-
ticas. Creo que es algo que pasa con la
pintura por ejemplo, y también con la
musica, esa forma en que uno planea
hacer algo, la manera que yo decido pro-
ducir, la manera en que uno decide crear
influye hasta la raiz en el lenguaje de la
obra. Si tU, por ejemplo, vas a tomar una
camara y un micréfono y salir a la calle a
filmar tu pelicula, vas a tener un lenguaje
muy diferente que una pelicula que tiene
pauteada la cantidad de jornadas con el
equipo de 100 personas, con maquinas
de todo tipo y camiones de eléctricos.
Independientemente si intentan hacer la
misma pelicula, van a hacer distintas pe-
liculas. Porque esa forma de trabajar te lle-
va organicamente a tocar la realidad de
una manera y esa realidad te va a moldear.
Vas a responder y a reaccionar de ciertas
maneras que pPoco a poco generan un

Nota. Rey dirigida por
Niles Atallah, 2017
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lenguaje propio. Entonces, el tema es que
hay una especie de obsesién en el mun-
do industrial del cine de una homogenei-
dad del lenguaje. Porque hay una homo-
geneidad de formas de producir, hay un
modelo de produccién, de coémo se de-
berfa hacer una pelicula, hay una forma
correcta de filmar una pelicula. Eso tiene
que ver con los roles y por lo tanto, inde-
pendiente del género de la pelicula, si es
una pelicula de terror, una comedia, de
familia o de animacién para nifos, vas a
ver que tiene una propuesta de lenguaje
muy parecida y esa propuesta nace orga-
nicamente de la forma en que esta pro-
ducida. Entonces el primer paso que tra-
bajamos con estudiantes en clase, el pri-
mer paso para entrar a explorar el lengua-
je cinematogréfico, es ser consciente de
eso, es darse cuenta que la manera que tu
decides entrar al juego va a determinar en
gran parte el resultado. El proceso es fun-
damental, y por lo tanto, si quieres explo-
rar el formato, si quieres explorar el
lenguaje del cine, tienes que diversificar o
decidir no simplemente entrar a un mo-
delo que otro te da. Tienes que ser con-
secuente con tu propia forma de vivir, tu
propia manera de ser, y eso deja que filtre
y sangre hacia el interior de tu pelicula.

Matthias Niehaus:

Siguiendo la busqueda de la vinculacién
entre disciplinas y oficios, ese lenguaje
que en algun momento aqui en Chile, en
Valdivia, puede ser el espafol para comu-
nicarnos, esta disposicién para tomarnos
la tarde para conversar, de juntarnos a ver
el cielo, en el pasto, un dia de primavera.
iCoémo la ubicamos?, ;como se arma ese
espacio de la vinculacion profunda de los
pensares y sentires?

Niles Atallah:
Yo creo que ayuda mucho si uno se ha
dedicado a otra disciplina, eso es una cosa

que puede ayudar mucho, porque esa
vinculacion es orgdnica. Por ejemplo, mi tra-
bajo en pintura, en musica y en fotografia
fija, fue demasiado organico como se mani-
festd en cine, porque desde el inicio me
interesé en texturas visuales y sonoras,
como uno trabaja cuando trabaja en pintu-
ra y fotograffa fija con el grano. Con diferen-
tes densidades de los negros, la densidad
del tipo de papel que usas para imprimir, la
fibra, o desde qué tipo de emulsion utilizas,
tenia otro comportamiento en el grano.
Ademés uno decide imprimir a través de te-
las, a través de cosas o en pintura. La textura
tiene que ver desde el momento en que
por primera vez aplicamos un pincel con
pintura encima de un lienzo, donde co-
mienzas inmediatamente a trabajar con
textura, como a nivel tridimensional, en ese
sentido la pintura es algo muy visceral. En-
tonces es algo que siempre me atrajo traba-
jando con cine, esa exploracion de trabajar
con capas de imdagenes. Ver cdmo se po-
dfan sacar esas texturas de la pantalla, traba-
jar con algo tactil-visual con la imagen,
porgue siento que no da lo mismo, que es
una parte muy importante, una parte fun-
damental del lenguaje visual y de la repre-
sentacion, como nos llega la imagen a
nuestros 0jos, a través de qué.

Matthias Niehaus:

Hablaste en la charla del concepto de “el
arte de ver’, desde la experimentacion,
iqué mas nos podrias decir de eso?

Niles Atallah:

Eso es algo que yo no me habia dado
cuentay que me costé varios afos de tra-
bajo en cine, donde empecé a darme
cuenta de lo que estaba pasando en mi,
icomo observar mi propio proceso men-
tal? De alguna manera mi propia mente,

al ver que en realidad muchos de los
problemas que tenfa, tenian que ver
con“fallar"mucho en el cine, en mis pri-
meras peliculas. Estuve trabajando mu-
chos anos sélo. Intenté hacer peliculas
de todo, de un musico en mi pueblo,
de un amigo, de todo. Estaba filmando
todos los dias y editando todo el
tiempo, haciendo mini peliculas que no
me funcionaban. Constantemente es-
taba muy confundido de por qué no
me funcionaba nada. No quiere decir
que me estén funcionando las peliculas
ahora, pero hay una especie de des-
arrollo en la busqueda por lo menos.
Pero en esa primera etapa era evidente
que casi nada funcionaba. Me di cuenta
que tenfa que ver con mi manera de
plantear el mismo trabajo, mi manera
de encuadrar, mi forma de acercarme al
sujeto, mi manera de ver, estaba muy
ciego. Estaba replicando encuadres
que yo habia visto antes. Estaba inten-
tando crear una pelicula que senti que
debiera ser, porque estaba modelando
mi vision sobre las cosas. Antes, habia
visto de forma inconsciente, eso es qui-
zas inevitable que siga sucediendo,
pero por ese momento era demasiado.
Obvio que eso me generaba un obsta-
culo, una pared muy grande en que yo
no podia realmente sumergirme en la
materialidad cinematografica, en el
lenguaje y explorarlo con libertad.
Tampoco podia estructurar una pelicu-
la, una historia y una narrativa en base a
es0, porque estaba tan encerrado. Es di-
ficil explicar la sensacién, pero cuando
me di cuenta de eso, poco a pPoco
empecé a hacer cosas muy extremas. Era
necesario filmar cosas que rompieran
completamente mi esquema de vision.

Después de eso, empecé a darme cuen-
ta que poco a poco podia construir algo.
Yo soy muy partidario de la idea de que
hay que hacer peliculas que nadie va a
ver nunca. No estoy diciendo que uno
haga peliculas para uno mismo
solamente y para nadie mas. Quiero
decir que un gran problema del sistema
industrializado del cine, es que uno no
intente hacer una pelicula si no va a ser
una pelicula que va a tener mucha distri-
bucion, y que se va a poder producir y
financiar. Eso es inmediata curatorfa
creativa y de lenguaje cinematografico, vi-
sual, sonoro, donde se conforma in-
mediatamente por las normas culturales
operantes del dia. Eso es muy problemético
si uno va a empezar. No podrias hacer una
pelicula nunca sino vaa serasi.

Creo que lo que es mas interesante es
estar trabajando siempre, todos los
dfas, todo el tiempo, filmando cosas
que novan airaningun lado, que no se
logran configurar en nada, que termi-
nan botadndose o que acaban en mi dis-
co duro sin terminar como peliculas co-
herentes. Pero en cada una de esas
practicas yo aprendo algo. Yo aprendo
mucho cémo analizar y reflexionar
acerca de mi propia forma de pensar.
Mi propia forma de ver y mi propio ima-
ginario. El cine es increible, porque pro-
yectas tu propio imaginario ante ti
MIiSMO, pero NO un imaginario puro, es
un imaginario filtrado a través de lo que
has logrado configurar. Esa practica
constante te genera un cuestionamien-
to profundo de tu manera de ver, de
pensar. Genera aprendizaje y gatilla en
muchas ideas que finalmente terminan
acumulandose, y canalizando en pe-
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liculas que la gente ve, de vez en cuando.
Es la punta del iceberg, es lo minimo del
trabajo que uno hace. La mayorfa esta de-
bajo del agua que nadie ve, y esa es la
parte, para la persona que crea, a mi
juicio, la parte mas importante, esa es la
verdadera obra, es la obra invisible.

Matthias Niehaus:
Te refieres a la préactica artistica como
investigacion, en el fondo.

Niles Atallah:

Que orgénicamente da frutos, eventual-
mente, pero que son frutos de este traba-
jo y por lo tanto ojald sean frutos bien
idiosincraticos y particulares. Yo no sabrfa
coémo gatillar contacto transdisciplinario,
pero en mi experiencia, ayuda mucho el
empezar Con personas curiosas y que
esas personas curiosas tengan libertad.
Estudié arte en California, y lo que era tan
interesante ahi, es que en mis estudios se
estimulaba el formato transdisciplinario.
Por un lado, la forma en que se organiza-
ba la carrera de Artes Visuales era que no
podias declarar un formato al inicio, no
podias decir quiero estudiar pintura. Po-
dfas, eventualmente. Ese camino siempre
estaba abierto, pero la universidad en los
primeros dos afos de los cuatro, estimu-
laba a que tenias que tomar clases de di-
bujo, de fotografia, de grabado, de
escultura, de diferentes formatos, te es-
timulaba mucho eso, incluso lo digital, et-
cétera. Yo tomé una clase de arte web,
donde aprendi como escribir cddigo
HTML 'y javascript, como por ejemplo
crear sitios web donde uno navegaba el
espacio virtual. Por ejemplo, tomé un cur-
so de litograffa, un curso de grabado en

lindleo y madera, cursos de dibujo, cursos
de pintura, de fotografia en color, en blan-
Co y negro, tomé una clase de teatro, de
|uces de teatro, estabamos al lado del de-
partamento de danza. Vefa bailarines
danzando todo el tiempo, gente usando
el cuerpo en el escenario. Todo eso ge-
neraba el estimulo para que al final de es-
tos afios de estudio, uno finalmente dec-
larara en qué érea te querias especializar.
Terminabas tomando mayormente cur-
s0s, por ejemplo, de pintura, que no eran
un requisito, pero con pintura y fotografia
fijay al mismo tiempo haciendo clases de
video, que no eran clases con profesor,
sino tutorias con un profesor guia,
simplemente podias proponer que ese
semestre ibas a hacer un corto en video
experimental. Estoy hablando de un
cortometraje en el departamento de arte,
que podia ser una video instalacion,
cualquier cosa, en el formato de video,
guiado por un profesor. Entonces yo al fi-
nal estaba trabajando en video, en super
8, en cine, en en fotografia fija, revelando
con los quimicos en el cuarto oscuro, y
también pintando todos los dias, y eso
gracias a la universidad que me estimu-
laba, me abria a esa posibilidad.





