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RESUMEN

Destacaremos la manera en que, desde la cinematografia argentina de
los afios sesenta y setenta, se produjo una extension de las moviliza-
ciones politicas, obreras y estudiantiles de la época. Intentaremos dem-
ostrar que si bien las diversas organizaciones cinematograficas iniciaron
una corriente de cine militante en la que desarrollaron elaboraciones
tedricas vinculadas a los movimientos guerrilleros, y pretendieron uti-
lizar al cine como arma de combate; sin embargo sélo tuvieron produc-
tividad en el nivel ideoldgico, resultando frustradas sus aspiraciones de
elaborar una especie de “cine-guerrilla”. Discutiré el alcance de las ideas
de un arte como praxis ante los acontecimientos histéricos que condicio-
naron estas manifestaciones artisticas.

RESUMO

Destacaremos a maneira em que, desde a cinematografia de Argentina
dos anos sessenta e setenta, produziu-se uma extensién das mobiliza-
¢Oes politicas, operdrias e estudantis da época. Tentaremos demon-
strar que embora as diversas organizacdes cinematograficas iniciaram
uma corrente de cinema militante na que desenvolveram elaboragdes
tedricas vinculadas aos movimentos guerrilheiros, e pretenderam uti-
lizar ao cinema como arma de combate; no entanto s6 tiveram a produ-
tividade no nivel ideoldgico, resultando frustradas suas aspiracdes de
fazer um tipo do “cinema-guerrilla”. Discutirei o alcance das idéias da
arte como praxis ante os acontecimentos histdricos que condicionaron
estas manifestacdes artisticas.

ABSTRACT

We will mark the way that Argentine cinematography of the sixties
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and seventies, produced an extension of the political mobilizations of
workers and students of that time. We will try to demonstrate that al-
though the different cinematographic organizations initiated a move-
ment of militant cinema where they developed theories linked to
guerrilla movements, and pretend to use cinema as a fight weapon;
nevertheless they just had productivity in an ideological level, frustrat-
ing their aspirations of making a kind of ‘guerrilla-cinema’. | will discuss
the reach of the ideas of art as praxis among the historical events that
conditioned these artistic manifestations.

A partir de la década del se-
senta, en el cine argentino nacio una
nueva motivacion que tuvo como
fin reflejar los acontecimientos so-
ciales y politicos del pais, y analizar
las causas que ocasionaron factores
tales como el subdesarrollo, la do-
minacion cultural y la explotacion
de los trabajadores. Es asi como
surgi6 un cine de intervencion
politica que pretendié no solo testi-
ficar acerca de la inestabilidad rei-
nante en la sociedad sino también
denunciar e intervenir en la realidad
historica.

Este impulso en torno a lo
politico en las manifestaciones
cinematograficas no se origina en
la década del sesenta, sino que, al
contrario, contiene antecedentes
desde el comienzo mismo de esta
actividad cultural en Argentina.
Se pueden mencionar como ejem-
plos prototipicos de un cine que de
alguna manera da cuenta de pro-
blematicas de tipo social al film
de Mario Soffici “Prisioneros de
la tierra” (1939) y a “Las aguas
bajan turbias” (1952), de Hugo
del Carril'. Los diversos acontec-
imientos mundiales que se sucedi-
eron previo y durante la década del
sesenta (a saber, el movimiento de
liberacion en Argelia, el fracaso de
las tropas norteamericanas en Viet-
nam, el triunfo de la Revolucion

Cubana, y una tendencia ideologica
anti-imperialista en el resto de Lati-
noamérica COMO consecuencia),
impulsaron una movilizacion mas
profunda y radical en las diversas
areas de la cultura con el objeto de
utilizar al arte como una herramien-
ta mas en la lucha por la liberacion
del neocolonialismo. También
aportd su contribucion la produc-
cion literaria de pensadores como
Jean-Paul Sartre, Franz Fanon y
Antonio Gramsci. Uno de los
aspectos mas destacados de la
época es el fuerte sentimiento
contra todo lo que proviniera
de la cultura norteamericana,
considerada fuente principal
del imperialismo y enemiga a
atacar. La influencia de Estados
Unidos en la cultura y economia
latinoamericana generdé un mo-
vimiento contra la dependencia,
que no fue ajeno al ambito cin-
ematografico.

A pesar de este entusiasmo
en pos de la desalienacion del
pueblo oprimido y de las ex-
pectativas ante la posibilidad
de una verdadera revolucion en
Latinoamérica, no siempre ha
sido positivo el saldo que las di-
versas organizaciones politicas
obtuvieron en emprendimien-
tos culturales asociados a sus
proyectos.
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1 Otros ejemplos se en-
cuentran también en los
films “El altimo malén”
(1917), de Alcides Greca,
“Juansinropa” (1919), de
Georges Benoit, “Mujeres
que trabajan” (1938),
de Manuel Romero, “La
guerra gaucha” (1942),
de Lucas Demare, “Pelota
de trapo” (1948), de Leo-
poldo Torres Rios, y “De-
tras de un largo muro”
(1958), de Lucas Demare,
entre muchas otras mas.
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2 Entre sus peliculas fil-
madas hasta la década
del setenta inclusive nos
encontramos con los si-
guientes titulos, entre
otros: “La primera fun-
dacion de Buenos Aires”
(1959), “Buenos dias,
Buenos Aires” (1959), la
mencionada “Tire dié”
(1960), “Los inundados”
(1962), “Che, Buenos Ai-
res” (1962), “La Pampa
gringa” (1963) y “Org”
(1978). Birri retomaria
la realizacion de films en
1983 con “Rafael Alberti,
un retrato del poeta”,
“Rte.: Nicaragua (Carta al
mundo)” (1984), “Mi hijo
el Che” (1985), y “Un se-
flor muy viejo con unas
alas enormes” (1988), a
la que sucederian varios
afios después sus cuatro
ultimas peliculas hasta la
actualidad: “Che, muerte
de una utopia?” (1997),
aun no estrenada comer-
cialmente, “Enredando
sombras” (1998), “El siglo
del viento” (1999) y “ZA 05.
Lo viejo y lo nuevo” (2006).

3 Los titulos de estos
manifiestos son: “Por un
cine nacional, realista y
critico” (1958), “Manifiesto
de Santa Fe” (1962), “Por
un cine nacional, realista,
critico y popular” (1962),
“Por un cine césmico, de-
lirante y limpen” (1979),
“Por un nuevo, nuevo, nue-
vo cine latinoamericano”
(1985) y “Por un cinete-
leasta de Tres Mundos en
el 2000: Trabajadores de la
luz” (1986).

4 PRT-ERP son las siglas
del Partido Revoluciona-
rio de los Trabajadores, de
ideologia marxista, y de
su organizacion armada,
el Ejército Revolucionario
del Pueblo.
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Dos alternativas contra la
dominacion cultural:
denuncia social vs. militancia

En el caso especifico de Argen-
tina, pueden remarcarse dos tipos
de resultados en la realizacion de
un cine de intervencion politica:
la mera denuncia social y el com-
promiso radical y militante. Ambas
tendencias pueden diferenciarse en
la perspectiva a través de la cual se
plantean las problematicas sociales.
La denuncia implica mostrar una
situacion alarmante para darla a
conocer a los espectadores y pro-
ducir, de esta manera, una especie
de revelacion o desenmascaramien-
to. La segunda vertiente apunta no
s6lo a “mostrar” sino también a
analizar criticamente las causas que
llevaron a aquella situacion. La re-
flexion sobre las mismas llevaria a
una denuncia frontal de los culpa-
bles y a posibles soluciones o méto-
dos de lucha.

En el primer caso, los ejemplos
mas significativos han sido las rea-
lizaciones y elaboraciones tedricas
de Fernando Birri, quien fundara
en 1956 la Escuela Documental
de Santa Fe en la Universidad Na-
cional del Litoral. Birri se destaco
como un documentalista social del
subdesarrollo, influido por la esté-
tica del neorrealismo italiano, de
la cual bebié durante su formacion
cinematografica en Italia. En su film
“Tire di€” (1960), hecho en colabo-
racion con sus alumnos y autopro-
clamado como la primera encuesta
social filmada, se testifica sobre una
de las realidades que azotan a la ciu-
dad de Santa Fe, mostrando los mo-
dos de supervivencia de los nifios y
levantando testimonios al respecto.

Ademas de su labor educativa
y su trayectoria como realizador?,

Birri dejé plasmados una serie de
seis manifiestos® en los que daria
a conocer su pensamiento sobre la
funcion que el cine politico latino-
americano deberia cumplir. Dando
a entender que Latinoamérica ha
realizado peliculas altamente colo-
nizadas y creadoras de una falsa im-
agen del pueblo, en su “Manifiesto
de Santa Fe”, concluye que el cine
debe “ponerse frente a la realidad
con una camara y documentarla,
documentar el subdesarrollo. El
cine que se haga complice de ese
subdesarrollo, es subcine” (Citado
en PARANAGUA, 2003, p. 457).
Como representantes  cen-
trales de la segunda vertiente cine-
matografica, podemos mencionar
dos organizaciones que se cons-
tituyeron en el tronco principal
del cine politico argentino de este
periodo. En primer lugar, la agru-
pacion Cine Liberacion, fundada en
1969 por Fernando Solanas y Oc-
tavio Getino (vinculados al movi-
miento Montoneros y a la Juventud
Peronista) y Cine de la Base (que
tuvo como lider al realizador Ray-
mundo Gleyzer) y se fundé en 1973
con bases politicas incrustadas en el
PRT-ERP*. Junto con ellos ha ha-
bido un sinnimero de realizadores
que pusieron al servicio de la mili-
tancia politica sus creaciones artis-
ticas. Entre ellos podemos mencio-
nar a Humberto Rios, los hermanos
Enrique y Nemesio Judrez, Pablo
Szir, Gerardo Vallejo y Jorge Ce-
dron, entre otros. Las vinculaciones
entre estos realizadores se fueron
sucediendo a través de colabora-
ciones en areas diversas de la pro-
duccion de sus films y a través de
un emprendimiento colectivo que
resultd en la pelicula “Argentina,
mayo de 1969: los caminos de la
liberacién”, compuesta por diez

Tentativas del cine-guerrilla en Argentina en las década del sesenta y setenta

Silvana Flores



cortometrajes dirigidos por Nem-
esio Juarez, Humberto Rios, Oc-
tavio Getino, Jorge Martin, Eliseo
Subiela, Pablo Szir, Rodolfo Kuhn,
Rubén Salguero y Mauricio Beru.
La pelicula fue realizada en 1969 y
no tuvo la posibilidad de ser estre-
nada comercialmente.

Este grupo de cineastas se re-
uni6 especialmente para plasmar
con este proyecto un testimonio so-
bre la experiencia del Cordobazo’ y
conformar, a partir de ese momento,
lo que denominaron Grupo Realiza-
dores de Mayo. Junto a los nombres
arriba mencionados hay que agre-
gar a la ndmina a Enrique Juérez,
que realizd paralelamente un me-
diometraje sobre la misma tematica
titulado “Ya es tiempo de violen-
cia” (1969), fuertemente influido
por la estética de Cine Liberacion.
Este conjunto de directores nunca
mas volvid a juntarse como agru-
pacion, por lo cual Realizadores de
Mayo fue una experiencia efimera,
que no pudo continuarse por la di-
versidad ideologica y la desigual-
dad en los niveles de compromiso
militante de sus integrantes.

Un cine para la liberacion
del Tercer Mundo

Luego de la realizacion del do-
cumental “La hora de los hornos”
(1966-68), Solanas y Getino impul-
saron, a través de su organizacion,
un cine destinado a luchar por la
liberacion del neocolonialismo y a
renegar de la proscripcion del pe-
ronismo. El segundo largometraje
de Cine Liberacion fue “El cami-
no hacia la muerte del viejo Re-
ales” (1971), dirigido por Gerardo
Vallejo, un tucumano que colaboro
en las realizaciones del grupo luego

de haber estudiado en la Escuela
Documental de Santa Fe. En este
film, Vallejo relata los modos de
supervivencia de los trabajadores
azucareros, y para realizarla es-
tuvo en contacto durante tres afios
con los protagonistas reales de la
historia: Ramén Gerardo Reales y
sus tres hijos.

El hecho de haber convivido
con los sujetos a documentar re-
sponde al impetu de los cineastas de
este periodo por cambiar su men-
talidad aburguesada y experimen-
tar en carne propia las vivencias de
los personajes. Mas alld de un afan
antropolégico, el objetivo era darle
VOZ a e€s0s sujetos, y no imponer, a
través de una voz autoral, una in-
terpretacion colonizadora de esas
vivencias. Personajes reales nar-
rarian su propia historia, mientras
el realizador plasma con su camara
€sa memoria.

Otros films vinculados a Cine
Liberacion son “El familiar”
(1972), de Octavio Getino (realiza-
da para la RAI), y la reconstruccion
ficcional de los sucesos que llevaron
al fusilamiento de sospechosos de
la sublevacion contra la Revolucion
Libertadora® por parte del General
Juan Jos¢ Valle en “Operacion
masacre” (1972), de Jorge Cedron.
Esta pelicula se baso en la novela
homoénima de Rodolfo Walsh, y
contd con la participacion de uno
de los sobrevivientes del aconteci-
miento, Julio Troxler (quien partici-
paria tres veces en las producciones
de Cine Liberacion cumpliendo
una funcion de actor testimonial”).
En 1971, Solanas, Getino y Vallejo
llegaron a Madrid para filmar largas
entrevistas a Juan Domingo Peron,
que se reunieron en dos peliculas
tituladas “La revolucion justicial-
ista” (1971) y “Actualizacion
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5 El Cordobazo fue el
nombre que se le otorgd
a una movilizacion espon-
tdnea de trabajadores y
estudiantes de la ciudad
de Cérdoba luego de una
serie de huelgas y del ase-
sinato del obrero Mdaximo
Mena el 29 de mayo de
1969.

6 Este es el nombre au-
toadjudicado por la dicta-
dura que empezd el 16
de septiembre de 1955
al golpe que derrocé al
presidente Juan Domingo
Perdn.

7 Los films a los que nos
referimos son “La hora de
los hornos”, en donde re-
lata su testimonio sobre
este mismo acontecimien-
to, “Operacion masacre”,
en la cual se interpreta a
si mismo, y “Los hijos de
Fierro” (1975), de Fer-
nando Solanas, en donde
personifica al hijo mayor
de Fierro/Perén (repre-
sentante de la resistencia
peronista).
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8 Nos referimos al per-
sonaje creado por José
Hernandez para sus obras
tituladas “El gaucho Mar-
tin Fierro” (1872) y “La
vuelta de Martin Fierro”
(1879).

9 Esta tesis se encuentra
desarrollada en el mani-
fiesto “Hacia un Tercer
Cine. Notas y experimen-
tos para el desarrollo de
un cine de liberacion en el
Tercer Mundo” (1969), de
Fernando Solanas y Octavio
Getino.
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politica y doctrinaria para la
toma del poder”, del mismo afio.
Posteriormente, se abocarian a la
ficcion con “Los hijos de Fierro”
(1975), en donde a partir de la figu-
ra literaria del titulo®, Solanas esta-
blece una analogia con el lider exili-
ado y su relacion con los diferentes
sectores de la sociedad argentina
del momento.

Cine Liberacion abogaba por un
cambio integral en las estructuras
cinematograficas de produccion,
distribucion y recepcion proclaman-
do su famosa tesis sobre un “Tercer
Cine™. Esta consistio en una di-
vision de ese arte en tres categorias:
el Primer Cine refiere a las pelicu-
las hechas en Hollywood o que se
inspiran en los patrones de ese cine
industrial. El Segundo Cine remite
a lo que se ha conocido como “cine
de autor”, en el cual en ocasiones se
subvierten los esquemas estéticos
y narrativos clasicos, pero sin salir
del sistema productivo tradicio-
nal. El Tercer Cine, en cambio, es
planteado como el tinico verdadera-
mente revolucionario, ya que se ex-
presa como un cambio integral en
todas las instancias de la realizacion
de un film, desde la pre-produccion,
pasando por el rodaje, hasta llegar a
la instancia receptora. Para llegar a
tal fin habia que destruir la influen-
cia colonialista proveniente de Eu-
ropa y Estados Unidos, despojando
de toda raiz burguesa al realizador
o conjunto de realizadores, para lu-
ego construir una nueva forma, afin
al nuevo hombre revolucionario.
El Tercer Cine nace en contrapos-
icion al cine-espectaculo, asociado
siempre a la evasion, y por ende, a
la alienacion. A su vez, habia que
preocuparse por revolucionar el
lenguaje cinematografico. El cine
militante seria una categoria interna

de este Tercer Cine, el cual propone
a los films como herramientas para
la instrumentalizacion practica.
Originalmente, Cine Libera-
cion propuso la realizacion de un
cine-guerrilla, en el cual la camara
se convertiria en un arma revolu-
cionaria que dispara fotogramas.
El objetivo seria hacer del receptor
un espectador-actor, un sujeto que
participara activamente en el film,
y que no recibiera las imagenes pa-
sivamente. Seria este el encargado
de completar la pelicula, siempre
nueva en cada proyeccion, y dis-
cutirla. El cine propuesto por esta
agrupacion es declarado por ellos
mismos como un “film-acto”, cuyo
fin central sera hacer un llamado a
la lucha armada. La frase de Franz
Fanon citada en “La hora de los
hornos” anunciando que “todo es-
pectador es un cobarde o un traidor”
resume esta posicion asumida por el

grupo.

Llegando a las bases populares

A diferencia de Cine Liber-
acion, quienes ejercieron una pos-
tura bastante experimental en sus
trabajos con cierta influencia de la
estética de Bertolt Brecht y del cine
soviético mudo (especificamente, el
realizado por Serguei Eisenstein),
los integrantes de Cine de la Base
tuvieron una postura mas simplista
y menos formalista en su anhelo por
llegar a las bases con un mensaje
destinado especificamente a la con-
tra-informacion. Esta prioridad era
la politica de Raymundo Gleyzer
como cabeza central de Cine de la
Base, en una declaracion realizada
en Pésaro en 1973: “Una vez que
tomemos el poder, podemos per-
mitirnos discusiones sobre proble-
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mas de estilo o construccion. Ahora
no” (Citado en PENA; VALLINA,
2000, p. 124).

Asi como el ERP se caracterizd
por la “simplicidad de sus explica-
ciones y de sus pautas de accion...”
(WALDMANN, 1982,p.210),Cine
de la Base tuvo una actitud similar,
con el fin de poder alcanzar una me-
jor comunicabilidad con la masa de
obreros destinatarios de sus films.
Originalmente, fue un grupo con-
cebido para facilitar la distribucion
cinematografica. Se consolida como
tal a partir de la filmacion de uno
de los pocos largometrajes de fic-
cion de este cine de intervencion
politica. Nos referimos a “Los trai-
dores” (1973), dirigida por Gleyzer
y en la cual se denuncia al sindi-
calismo argentino y su traicion a la
clase obrera. Este realizador tenia
una trayectoria como periodista y
director de fotografia, y como di-
rector de peliculas tales como el lar-
gometraje “México, la revolucion
congelada” (1970) y los cortomet-
rajes “La tierra quema” (1964)
y “Swift” (1970)!° (que sigue los
lineamientos de los films del futuro
Cine de la Base). A partir de “Los
traidores” el equipo que conformo
la agrupacion desarrollaria una se-
rie de peliculas' que tendran como
objetivo denunciar, a través de frag-
mentos extraidos de los noticieros
televisivos, la explotacion de los
trabajadores. Utilizarian recursos
coercitivos para impulsar a los des-
tinatarios del film (las clases bajas
que no asistian al cine) a la lucha
revolucionaria.

Cine de la Base termino dis-
olviéndose luego de la desaparicion
de Gleyzer en 1976, cerrandose su
produccion con el film “Las AAA
son las tres armas” (1977),de Jorge
Denti, en la que se lee en voz over

la “Carta abierta de un escritor a la
Junta Militar” que ese mismo afio
habia redactado el escritor Rodolfo
Walsh. Este film nunca llegaria a las
salas comerciales argentinas, y solo
seria distribuido en el exterior.

Conflictos y vinculaciones

A pesar de varios momentos de
colaboracion entre ambas agrupa-
ciones, entre los que se destacan la
gestion de Cine de la Base para la
difusién de “La hora de los hor-
nos” y de “El camino hacia la
muerte del viejo Reales”, fueron
distanciandose paulatinamente a
causa de diferencias ideoldgicas.
Cine Libera-cion fue centrandose
cada vez mas en el objetivo del
retorno de Peron y a eso remiten
practicamente sus Ultimas produc-
ciones. En cambio, Cine de la Base
prosigui6 en reforzar la necesidad
de sumar a los espectadores a las
filas revolucionarias. Por otro lado,
habia un desacuerdo ideologico
entre el nacionalismo peronista y
el internacionalismo marxista que
producia un choque entre ambas
agrupaciones. Estas diferencias se
empezaron a exacerbar a partir de
1973, cuando asume la presidencia
de Argentina Héctor Campora y el
ERP comienza a calificar el acon-
tecimiento como un freno al “desar-
rollo revolucionario de las masas
argentinas” (POZZI, 2001, p. 329).
La asuncion de Octavio Getino
como director del Ente Nacional
de Calificacion Cinematografica,
entre agosto y noviembre de 1973,
si bien fue vista como positiva por
la gestion del mismo para liberar
varios films censurados'?, fue con-
siderada al mismo tiempo, por sec-
tores ajenos al peronismo,
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10 Este film, conocido
también como “Comu-
nicado Cinematografico
del ERP N° 5 y 77, fue
realizado por Gleyzer en
colaboracién con Alvaro
Median y Nerio Barberis,
quienes hicieron esta
pelicula y el “Comunica-
do Cinematografico del
ERP N°2”, sobre el asalto
al Banco Nacional de De-
sarrollo, al servicio de la
ideologia del PRT. Estos
films fueron realizados
en el contexto del FATRAC
(Frente Antiimperialista
de Trabajadores de la Cul-
tura), organismo creado
por el ERP y orientado al
area cultural.

11 Lafilmografia de Cine
de la Base la componen
los siguientes titulos: “Ni
olvido ni perdén” (1972),
“Los traidores” (1973),
“Me matan si no trabajo
y si trabajo me matan”
(1974) y “Las AAA son las
tres armas” (1977).

12 Entre los films argen-
tinos liberados por lo que
algunos llamaron “pri-
mavera camporista” se
encuentran “Operacion
masacre” (1971), de
Jorge Cedrdn, “Informes
y testimonios: la tortura
politica en Argentina.
1966-1972”  (1972-73),
de Diego Eijo, Eduardo
Giorello, Ricardo Moretti,
Alfredo Oroz, Silvia Verga
y Carlos Vallina, y la pri-
mera parte de “La hora
de los hornos”, no sin
previa modificacion de
su desenlace, en el cual
se acorto la extensa du-
racién del primer plano
del Che Guevara muerto,
y se agregaron imagenes
de sucesos diversos de
la actualidad argentina y
latinoamericana.
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13 Una tercera orga-
nizacion protagonista de
este acontecimiento fue la
llamada Fuerzas Armadas
Revolucionarias (FAR).
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como el comienzo de una insti-
tucionalizacion de Cine Liberacion
y el fin de toda colaboracién mutua.
El famoso comunicado del ERP a
Campora hecho durante ese afo
anunciando que el ERP no dejara
de combatir es una clara afirmacion
de las diferencias que empezaban a
radicalizarse en estos afios.

A modo de ilustracion, basta
citar la siguiente afirmacion de
Raymundo Gleyzer, hecha en 1971,
para reafirmar los roces entre am-
bas formas de usar el cine politi-
camente: “... no me interesa tanto
el elemento cultural que pueda ir-
radiar una obra tercermundista
sino su instrumentalizacion politica
. [...] O te juegas entero por la
Revolucion Socialista o te dedicas
a realizar un cine tercermundista
v andas escribiendo tu idea sobre
lo que hay que hacer, sin hacerlo
personalmente” (Citado en PENA;
VALLINA, 2000, p. 71). Es sabido
que una de las cosas que mas ha
abundado en Cine Liberacion es
la elaboracion teorica a través de
manifiestos y literatura de diverso
tipo. El mas importante de estos es-
critos es el ensayo “Hacia un Tercer
Cine. Apuntes y experiencias para
el desarrollo de un cine de liber-
acion en el Tercer Mundo™ (1969).

Otro de los motivos de sepa-
racion entre ambas agrupaciones
cinematograficas se debid al apoyo
de Cine Liberacion a la presidencia
de Isabel Perdn, heredera del go-
bierno al que los peronistas tanto
habian aspirado desde el derro-
camiento en 1955.

Uno de los enfrentamientos mas
fuertes entre Cine Liberacion y Cine
de la Base tuvo lugar con la polémi-
ca por la retencion del estreno de
“Los traidores” durante la gestion
de Getino, hasta que el film fuera

modificado en su desenlace, en el
cual se proclama la justificacion del
asesinato de los sindicalistas bu-
rocratizados. La negativa del ERP
llevo a que el film no pudiera ser
estrenado.

Sin embargo, en “Ni olvido ni
perdon” (1973), Cine de la Base
unifica la lucha del ERP y Mon-
toneros ante los enemigos comunes
de la dictadura y el capitalismo. A
través de entrevistas a guerrilleros
de ambas organizaciones'" que se
encuentran en la antesala del fusi-
lamiento que acabaria con sus vidas
en el aeropuerto de Rawson, este
film patrocinado por el ERP llama-
ria a una unidad de las organiza-
ciones armadas.

Esa misma solidaridad se rep-
ite en la mencionada “‘Swift”, una
especie de “anti-noticiero” que de-
nuncia el estado en que trabajaban
los obreros de la carne en el frigorif-
ico del titulo, y donde se comunican
los motivos del secuestro por parte
del ERP del consul Stanley Silves-
ter, gerente del lugar. La camara
encuadra, en un momento, una
pintada realizada por la asociacion
Peronismo de Base, dando a cono-
cer el intento por unir las diversas
organizaciones guerrilleras por un
fin comun.

Tanto en la vertiente testimonial
como en la militante, los cineastas
que se dedicaron a filmar en estas
décadas no eran autébnomos sino
que estaban conectados con todo un
engranaje nacido de un movimiento
de integracion latinoamericana, que
llevo a la vinculacion constante en-
tre los realizadores argentinos y sus
pares de la region, brasilefios y cu-
banos en su gran mayoria.

Raymundo Gleyzer film6 en
Brasil su cortometraje “La tierra
quema” junto con Jorge Giannoni,
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uno de los futuros integrantes de
Cine de la Base. La misma intercon-
exion con ese pais tuvo el productor
Edgardo Pallero, colaborador de
Birri y de Cine Liberacion. Por su
parte, la relacion de Fernando Sola-
nas y Octavio Getino con Cuba se
destaca a partir de las coincidencias
teoricas con el director Julio Garcia
Espinosa, quien en su manifiesto
“Por un cine imperfecto” (1969)
establece, como los argentinos, la
necesidad de ir contra el modelo de
obra acabada y completa.

Esta integracion ha tenido
como punto geografico comin
una serie de festivales de cine'* y
congresos en los que se difundian
los films de una manera libre, y
donde los cineastas encontraban
la oportunidad de intercambiar
ideas. Por lo tanto, las agrupa-
ciones cinematograficas argentin-
as mencionadas mas arriba tienen
en comun la marcha en pos de
una solidaridad continental sin
la cual los esfuerzos hechos en
el pais no tendrian real fuerza
revolucionaria.

Estas peliculas politicas tienen
en comun la elaboracion de una
nueva significacion sobre la vio-
lencia, asociada siempre a una
consecuencia por la violentizacion
institucional perpetrada por el Go-
bierno y los poderosos. El no hacer
uso de la violencia implicaba enton-
ces resignacion y rendicion. Como
se afirma en “Swift”, la tendencia
de esta época era no mendigar las
conquistas del pueblo sino arrancar-
las mediante la violencia. Tal como
expresa Daniel James, ... bajo un
régimen autoritario y represivo, la
violencia aparecia cargada con un
suplemento de legitimidad” (2003,
p. 433). El paisaje comtin en el cine
politico argentino de los afios sesen-

ta y setenta contiene imagenes
de multitudes huyendo de gases
lacrimogenos, batallas urbanas
entre policias y trabajadores, y
testimonios orales y audiovisu-
ales sobre fusilamientos, tortu-
ras y desapariciones.

Otro punto en comin en estos
grupos fue el anhelo por contrarre-
star la desinformacion y la mentira
que consideraban rasgo principal de
los medios de comunicacion, utili-
zando los archivos de estos medios
para el movimiento contrario. A su
vez, sus integrantes no se planteaban
a si mismos como artistas individu-
ales, sino como hombres en primer
lugar. Las peliculas que hicieron
no apuntaban a generar una propia
estética autoral, sino que subordina-
ban el individuo al conjunto.

A diferencia del circuito por
el cual circulaban las peliculas de
corte industrial, estos films politicos
abrieron un sistema de distribucion
alternativo, debido a la censura que
no permitia su distribucion libre. Asi
naceria un nuevo modo de proyec-
tar films, que transformaria incluso
el concepto tradicional de recepcion
cinematografica. Las peliculas son
exhibidas en sindicatos estudian-
tiles y obreros, en universidades,
fabricas, escuelas y villas, e incluian
debates posteriores a la proyeccion.
El caso mas significativo es la ex-
hibicion de “La hora de los hor-
nos”, proyectada publicamente por
primera vez en la Muestra Interna-
cional de Cine de Pésaro (Italia) en
1968, mientras que en Argentina
tuvo una recepcion solo dentro de
ambitos clandestinos. La pelicula
volvi6 a exhibirse abiertamente el
mismo afio en la ciudad de Mérida
(Venezuela), lugar que durante mu-
cho tiempo difundi6 las produc-
ciones de cineastas politicos
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13 Los festivales mas tra-
scendentales fueron los
efectuados en la ciudad
chilena de Vifia del Mar
en 1967 y 1969, y el que
se llevd a cabo en Mérida
(Venezuela) en 1968.
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15 A saber, “Neocolo-
nialismo 'y violencia”,
“Peronismo y liberacion”
y “Violencia y liberacion”.

16 Nos referimos a los
mencionados “La revo-
lucion justicialista” vy
“Actualizacion politica y
doctrinariaparalatomadel
poder”, ambas de 1971.
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latinoamericanos.

El film apela al espectador de
una manera directa, invitandole
a debatir durante y luego de la
proyeccion. La pelicula, que consta
de tres partes', podia presentarse de
maneras variadas seglin la ocasion,
y ser detenida en cualquier mo-
mento para dar lugar a la reflexion
de los espectadores-autores. Estas
proyecciones fueron una mas de
las maneras de agrupamiento de los
trabajadores para conformar una
conciencia obrera.

Cine y Estado con y sin Peron

Las peliculas argentinas hechas
bajo la custodia del Estado Peronis-
ta se diferencian en gran manera del
peronismo cinematografico posteri-
or al exilio del ex presidente. El cine
realizado durante el periodo 1945-
1955 era altamente proteccionista y
nacionalista.

El estricto control por parte del
Estado, que revisaba los guiones y
de esa manera fomentaba la auto-
censura, fue regla general en este
periodo. Entre las manifestaciones
mas notorias de esta condicion se
destaca la utilizaciones de recur-
sos estilisticos tales como el flash-
back (el cual retrotraia la accion a
un pasado lejano y superado) y los
prologos y epilogos (con leyendas
incluidas) que marcaban directivas
normativas para guiar la interpret-
acion del espectador.

El afio 1947 fue crucial en esta
tendencia al nombrarse a Raul Ale-
jandro Apold como Director de la
Subsecretaria de Informaciones,
con la tarea de revisar y elegir los
argumentos de peliculas que fueran
dignos de ser mostrados en la pan-
talla sin perjuicio de dar una mala

imagen del pais. Ese afio también se
dict6 la Ley 12.999, con la cual se
estableci6 una obligatoriedad en la
exhibicion de peliculas argentinas.
Por otro lado, se destaca la influ-
encia que han tenido los noticieros
cinematograficos como ““Sucesos
argentinos”, “Notficiario Panameri-
cano”, “Sucesos de las Ameéricas”,
“Noticiario Lumiton™y “Semanario
Argentino”, entre otros, que daban a
conocer a los espectadores de cine
los diversos acontecimientos de la
realidad nacional. El afio 1943 inicia
una nueva etapa al respecto a través
del decreto 18.405, que proclamaba
la obligatoriedad de exhibicion de
noticieros antes de las proyecciones
de films en las salas argentinas, y
cuyo contenido debia servir de pro-
paganda para el Gobierno.

Cuando se realizaron los docu-
mentales-reportaje hechos a Peron
por parte del equipo de Cine Li-
beracion'®, el contexto historico
de la proscripcion y la resistencia
peronistas habian modificado las
estructuras del cine anclado en la
figura de Perén. En estas ultimas
peliculas (y en la entrevista incluida
previamente en “La hora de los
hornos”), podemos observar al ex
presidente desde Madrid siendo en-
trevistado con su rostro en primer
plano y ocupando el centro del
encuadre, mientras efectiia un re-
sumen de su carrera politica, y pro-
pone la lucha organizada. Vemos a
Perdn ejerciendo el rol del conduc-
tor a la distancia, otorgando direc-
tivas para la organizacion del mo-
vimiento a través de una resistencia
individual y organizada, ya sea por
medio de actos pacificos como tam-
bién mediante la violencia, si fuera
necesario. El llamado a la insurrec-
cion en pos del retorno de Peron
tiene su extension en este grupo de
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films, que serfan herramientas ex-
tras de esa rebelion, junto con los
sabotajes, las bombas y atentados
contra los emblemas de la Revolu-
cion Libertadora.

Otra serie de peliculas, como
las  mencionadas  “Argentina,
mayo de 1969: los caminos de la
liberacion™, y “Ya es tiempo de
violencia”, plantearon esperanzas
similares sobre la lucha armada al
espectador, pero esta vez fuera de
los enunciados de esas dos orga-
nizaciones politicas cinematografi-
cas. Ambos films, que documentan
los acontecimientos que derivaron
en el Cordobazo resaltan el poder
de la clase obrera para orga-
nizarse espontaneamente por un
fin comun, fuera de las agrupa-
ciones guerrilleras existentes en
el momento'”.

Conclusion

La inestabilidad institucional,
que se convirtié en una constante
a lo largo de la historia argentina,
tuvo su repercusion también en el
ambito cultural, el cual nunca fue
ajeno a los cambios perpetrados
por los sucesivos golpes de Es-
tado. El cine argentino de los afos
sesenta y setenta se constituye no
s6lo en un reflejo de la situacion
politica y social, y sino también
en un relato mas de la Historia.
No solamente se hablaria de la
Revolucién sino que también se
trataria de llevarla a cabo.

Esa inestabilidad politica
hacia eco en las manifestaciones
culturales del momento, a partir de
un cine que aspiraba a un quiebre

que no se redujese a lo meramente
estético sino que también produjera
un real cambio en la sociedad. Es-
tos films no pretendian una simple
modificacion en los estatutos socio-
econdmicos sino mas bien un giro
total, una verdadera subversion del
sistema. No aspiraban a establecer
una mera reforma sino a generar
una Revolucion. Los actores de la
misma no iban a ser los politicos ni
los intelectuales y artistas, sino los
obreros y campesinos, sujetos des-
tinatarios de estas peliculas.

Todo esto que acabamos de
mencionar ha sido manifestado du-
rante un contexto de alta politizacion
cultural, que iba en pos de un com-
promiso y una responsabilidad que
debian estar impregnadas en todo
artista e intelectual. Estos ya no
podian ser solamente comentaristas
de la realidad social sino autores y
creadores de modificaciones. Cul-
tura y realidad debian entrelazarse
al servicio de un fin practico. La
regla general de aquellos que sos-
tenian esta posicion consistia en
que era en vano hacer un arte que
no tuviera resultados concretos en
la realidad.

El cine politico argentino del
periodo 1968-1977 se destaco en-
tonces como seguidor de una politi-
ca colectivista que respondia segun
ellos a los intereses del pueblo. Los
guerrilleros son descriptos como hi-
jos del ’69, como parte del pueblo
que habia salido espontdneamente a
la calle a protestar. Asi como Mon-
toneros y el ERP se constituian a si
mismos como “brazos armados del
pueblo”, Cine Liberacion y Cine de
la Base se convirtieron en el “brazo
cultural” de esas organizaciones.
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13 Entre ellas se desta-
caron las siguientes: Fu-
erzas Armadas Revolu-
cionarias (FAR), Fuerzas
Armadas de Liberacion
(FAL), Fuerzas Armadas
Peronistas (FAP), Ejército
Revolucionario del Pueb-
lo (ERP) y Montoneros.
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Filmografia considerada

Las aguas bajan turbias (1952), de Hugo del Carril

Detras de un largo muro (1958), de Lucas Demare

Tire dié (1960), de Fernando Birri

Los inundados (1962), de Fernando Birri

La tierra quema (1964), de Raymundo Gleyzer

La hora de los hornos (1966-68), de Fernando Solanas y Octavio Getino
Argentina, mayo de 1969: los caminos de la liberacion (1969), algunos
de los cortos

Ya es tiempo de violencia (1969), de Enrique Juarez

El camino hacia la muerte del viejo Reales (1971), de Gerardo Vallejo
La revolucion justicialista (1971), Cine Liberacion

Actualizacion politica y doctrinaria para la toma del poder (1971),
Cine Liberacion

Comunicado cinematografico del ERP N°5 y N°7: Swift (1970), de
Raymundo Gleyzer

Ni olvido ni perdon (1973), Cine de la Base

Los traidores (1973), de Raymundo Gleyzer

Me matan si no trabajo y si trabajo me matan (1974), Cine de la Base
Los hijos de Fierro (1975), de Fernando Solanas

Las AAA son las tres armas (1977), Cine de la Base
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