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El Nuevo Cine Argentino de los afios sesenta. Ideologia y utopia del cine como
arma revolucionaria.

Juan Pablo Silva Escobar?
Resumen

Este articulo hace un recorrido histérico por el Nuevo Cine Argentino de los afios
sesenta, buscando no sélo describir un periodo historico, sino también situar la practica
cinematografica del cine revolucionario como un elemento que persiguié participar
activamente en la construccion de una nueva concepcién politica acerca de lo popular.
Se sostiene que el Nuevo Cine Argentino es un intento por transformar la préctica
cinematografica en su totalidad, a través de la destruccion de los modos de produccion,
distribucion y exhibicién de una industria cinematografica nacional que era percibida
como neocolonialista, dependiente, imperialista y estrechamente ligada a una nocion del
cine como espectaculo y consumo, destinado a la cosificacion, reificacion y
subordinacion de las masas. Sin embargo, la eficacia del Nuevo Cine Argentino se
localiza en el plano simbolico: en su capacidad para impregnar los imaginarios de un
contenido radical en el cual las imagenes cinematograficas contribuyen en la
configuraciéon de una estructura ideoldgica-combativa que brota del disgusto causado
por un presente dependiente, desigual y opresivo.
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The New Argentine Cinema in the 1960S. Ideology and utopia of cinema as a
revolutionary weapon.

Abstract

This article provides a historical overview of the New Argentine Cinema of the '60s,
seeking not only to describe a historical period, but also situate the cinematographic of
the revolutionary cinema as an element that actively pursued the construction of a new
political conception about of the popular. It argues that the New Argentine Cinema is an
attempt to transform the cinematographic practice in its entirety, through the destruction
of the ways of production, distribution and exhibition of a film industry that was
perceived as neo-colonial, dependent, imperialist and closely linked to a notion of
cinema as spectacle and consumption, for the objectification, commodification and
subordination of the masses. However, the effectiveness of the New Argentine Cinema
is located at the symbolic level: in its ability to permeate the imagination of a radical
content in which the cinematographic images contribute in setting up a militant
ideological structure that springs from the anger caused by a dependent, unequal and
oppressive present.
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El fenomeno del Nuevo Cine Argentino, nace al alero del Instituto de Cinematografia de
la Universidad Nacional del Litoral de Santa Fe, fundado por Fernando Birri en 1956,
aunque en aquel afio era apenas una idea. Esta idea nace en medio de una
“cinematografia en desintegracion, cultural e industrial. Y nace para afirmar un
objetivo y un método. Este objetivo era una cinematografia realista. EI método, una
formacion tedrico-practica” (Birri 1988a: 18). El Instituto se plante6 como una escuela
de caracter documental que perseguia producir un cine realista, presentdndose como una
alternativa a la produccion cinematografica dominante que se caracterizaba por mostrar
una imagen ajena a la realidad del pais. Birri sostenia que el cine en América Latina
ofrecia una imagen falsa de la realidad de nuestras sociedades, en las que se
escamoteaba al pueblo en tanto, desde su perspectiva, el documental permitia revertir
esa situacion pues permitiria representar la realidad.“¢Como da esa imagen el cine
documental? La da como la realidad es y no puede darla de otra manera. Esta es la
funcion revolucionaria del documental social y del cine realista, critico y popular en
Latinoamérica. [...] Como equilibrio a esta funcion de ‘negacion’ el cine realista
cumple otra de afirmacion de los valores positivos de esa sociedad: de los valores del
pueblo. Sus reservas de fuerza, sus trabajos, sus alegrias, sus luchas, sus suefios. [...]
Ponerse frente a la realidad con una cdmara y documentarla, filmar realistamente,
filmar criticamente, filmar con 6ptica popular el subdesarrollo. Por el contrario, el cine
que se haga complice de ese subdesarrollo es subcine’ (op. cit.: 22).

En septiembre de 1962, el Instituto de Cinematografia obtuvo un espacio fisico
definitivo para su funcionamiento. A partir de ese momento los cineastas que lo
integraban pudieron desarrollar lo que Birri y su equipo tenian en mente, a saber, una
nueva forma de realizacion documental que sintetizara los principios del neorrealismo
italiano para alterar profundamente la naturaleza del cine argentino. Birri habia
estudiado, entre los afios 1950 y 1953, en el Centro de Cinematografia Experimental de
Roma vy, a su regreso de Europa, habia llegado “con la idea de fundar una escuela
cinematografica de acuerdo con el modelo del Centro Sperimentale” (Birri, 1988b: 26).
Birri era consciente que no era posible ni deseable copiar la exitosa experiencia italiana.
“No se trataba de hacer cine neorrealista en la Argentina pero si de hacer entender -y
sobre todo hacer sentir- hasta qué punto es necesario que el arte cinematografico, en
virtud de sus propios medios expresivos, se afiance en la realidad de las imagenes que
caen bajo nuestros o0jos, bajo nuestros objetivos, y hasta qué punto ese realismo, la
realidad de esas imagenes, no puede dejar de ser la realidad de nuestra misma region,
de nuestra misma nacion” (ibid.).

Birri estaba al tanto de la necesidad de crear una escuela cinematografica que combinara
la produccion filmica con la produccion histérica, socioldgica, geogréafica y politica,
puesto que, desde su perspectiva, esta mezcla intelectual, artistica y académica, era el
medio que permitiria pensar y desarrollar un cine distinto para una Latinoamérica
subdesarrollada. Para Birri, la practica cinematografica que los pueblos
subdesarrollados de América Latina necesitaban era, “un cine que los desarrolle. Un
cine que les dé conciencia, toma de conciencia, que los esclarezca; que fortalezca la
conciencia revolucionaria de aquellos que ya la tienen; que los fervorice, que inquiete,
preocupe, asuste, debilite, a los que tienen ‘mala conciencia’, conciencia reaccionaria,
que defina perfiles nacionales, latinoamericanos; que sea auténtico; que sea
antioligarquico y antiburgués en el orden nacional y anticolonial y antiimperialista en
el orden internacional; que sea propueblo y contra el antipueblo; que ayude a emerger



del subdesarrollo al desarrollo, del subestomago al estomago, de la subcultura a la
cultura, de la subfelicidad a la felicidad, de la subvida a la vida™ (Birri, 1998a: 17). Sin
duda, Birri y su equipo creian firmemente en el papel trasformador del cine, en su
capacidad para modelar los imaginarios, y con ello generar cambios estructurales en los
individuos con la finalidad de ““hacer un hombre nuevo, una sociedad nueva, una
historia nueva, y por lo tanto un arte nuevo, un cine nuevo” (ibid.). Arte, historia,
sociedad y hombres que transformaran el modo de enfrentar la realidad social y cultural
de nuestros subdesarrollados paises.

Con este objetivo en mente, la tarea consistiria en idear una practica cinematografica
que gestionara, produjera y exhibiera de forma independiente a la cinematografia
industrial. De ahi la necesidad de fundar el Instituto de Cinematografia de la
Universidad del Litoral (que mas tarde se conoceria como la Escuela de Cine
Documental de Santa Fe), con el convencimiento de utilizar el cine al servicio de la
Universidad y “la Universidad al servicio de la educacion popular, ya entendida como
toma de conciencia cada vez més responsable frente a los grandes temas y problemas
nacionales, hoy y aqui’ (Birri citado por Kriger, 2003: 289).

Existe cierto acuerdo, entre cineastas y estudiosos del cine, en que la busqueda por
realizar una cinematografia realista, critica y popular impulsada por Birri y su grupo, es
uno de los elementos precursores de lo que méas tarde se llamaria Nuevo Cine
Latinoamericano, y que el documental Tire dié constituye un punto de referencia
ineludible para los cineastas de la region que buscaban nuevas formas de expresion
cinematografica.

Tire dié: un documental colectivo, realista, critico y popular

El primer producto filmico desarrollado por el Instituto, fue el documental Tire dié
(Fernando Birri, 1958-1960), en el cual participaron cerca de 80 alumnos dirigidos por
Fernando Birri. Su estructura narrativa adopta la forma de una encuesta social filmada:
las imagenes van emergiendo como evidencia documental de una empobrecida realidad,
con la finalidad de generar consciencia en “una colectividad local y nacional, en su
mayor parte indiferente o en el mejor de los casos engafiada o desengafiada™ (Kriger,
2003: 290). El objetivo de este filme en particular, y del Instituto en general, es luchar
por crear una cinematografia realista y critica que aborde las problematicas sociales
contingentes, y que utilice la cAmara de cine como una herramienta al servicio de los
ignorados y empobrecidos. Se trataba de proveer un medio y un espacio en el que los
desplazados pudieran relatar su propia historia, su propia realidad, con la expectativa de
que a partir de esa experiencia filmica surgiera una mirada y un aporte critico y
constructivo, o mejor dicho, criticamente constructivo.



Fotograma del documental Tire dié de F. Birri, 1958-1960

El documental se inicia mostrandonos una serie de vistas aéreas de la ciudad de Santa
Fe, acompafadas por una voz en off que expone datos geogréaficos e historicos de la
ciudad, seguidos por una serie de datos estadisticos aparentemente incoherentes: a la
cantidad de habitantes y nacimientos le siguen, sin orden ni continuidad, una serie de
datos y cifras que van describiendo las casas construidas, la produccién portuaria, la
cantidad de tinta y papel utilizados por los empleados publicos, el nimero de iglesias,
peluquerias, sindicatos, universidades, escuelas, orquestas sinfonicas, kilos de panes que
se comen, litros de cerveza que se toman. Esta introduccion puede ser leida como una
imitacion sarcastica de la estructura objetiva que los documentales tradicionales
utilizarian cuando persiguen describir una ciudad. Por otra parte, la frialdad y futilidad
de los datos contrasta con la existencia de otra realidad, una realidad situada en los
margenes de la ciudad, donde las estadisticas, los datos y las cifras ya no son tan
concretos y objetivos, sino que son mas bien inciertos, ambiguos e indeterminados. Se
trata de la barriada pobre y marginal que se extiende a ambos lados de la via del tren
que une Santa Fe con Rosario y Buenos Aires, atravesando los bajos del Rio Salado.

El nombre del documental, Tire dié, hace referencia a una tarea infantil que los
lugarefios Ilaman “ir al tire dié” y que consiste en correr al lado del tren, que a esa altura
avanza lentamente por un extenso puente, para pedirles a los pasajeros que arrojen por
las ventanillas monedas de diez céntimos. A través del testimonio de unas cuantas
familias, el documental se centra en el destino que le dan al dinero conseguido por lo
nifios en el “tire dié”, también en el tipo de trabajo que realizan estas familias para
poder sobrevivir, los problemas que sobrevienen con el abandono del colegio y la
evaluacion que hacen de la realidad que les toca vivir. Durante su realizacion, el
documental intentd desarrollar un didlogo con la comunidad que pretende retratar. Asi
por ejemplo, “una primera version fue mostrada a diferentes audiencias y la edicion
final incorpora varias de sus sugerencias. Fue, de muchas formas, su pelicula. La cinta
también fue exhibida en la zona con un rudimentario equipo mavil, un proyector
montado en un viejo camion, anticipandose al cine movil que se utilizaria en Cuba unos
afos mas tarde” (King, 1994: 128).



Hacia el final de la pelicula, los nifios, que hemos visto antes, emergen corriendo detrs
del tren extendiendo sus manos para solicitar un “tire dié” a los pasajeros. La camara
estd ubicada dentro del tren y, subjetivamente, convierte a los espectadores en pasajeros.
De ahi que el documental no sea tan solo una denuncia de las draméticas condiciones de
vida de un grupo de familias, sino que a través de los recursos cinematograficos (planos,
montaje, sonido, etc.) persigue involucrarnos en la situacion social que busca retratar.
Esta interpelacién se hace manifiesta, en su mas consistente eficacia, al delimitar
claramente un espacio entre quienes, refugiados tras la ventanilla de un tren o de una
pantalla, observan los rostros de los nifios que imploran, con sus voces agudas e
insistentes, una limosna. Asi, la pelicula se interna en nuestra conciencia y nos invita a
reconocernos en nuestra existencia burguesa, “a través de las imagenes que retratan el
interior de los vagones, poblados tanto de pasajeros indiferentes como de asombrados,
de los que tiran monedas, de los que se lamentan exclamando “pobrecitos™ y de los que
pontifican “esta gente vive asi porque no quiere trabajar”. En este sentido, la pelicula
responde a la concepcion de Birri acerca de la funcion del cine, que en algin momento
“deja de ser solo cine para ser historia, para ser sociedad, para ser politica, para ser
militancia”. Poniéndose al servicio de los problemas sociales y profundizando la
apelacion al publico, se constituye en el primer paso hacia el cine politico que se
desarrollara en el pais” (Kriger, 2003: 290-291).

Una primera version de 59 minutos de Tire dié fue estrenada en septiembre de 1958,
tras una extensa produccion que abarco “entre las cuatro y las cinco de una tarde de
primavera, verano, otofio e invierno de 1956, 1957, 1958 (Birri citado por Kriger
2003: 290). A este documental le siguieron, entre otros, La primera fundacion de
Buenos Aires (Fernando Birri, 1959), Los 40 cuartos (Fernando Birri, 1959), y La
pampa gringa (Fernando Birri, 1963). Birri también realiz6 una produccion argumental,
Los inundados (Fernando Birri, 1961), una comedia negra con tintes de picaresca.

Los inundados comienza con la voz en off del protagonista, quien relata los
acontecimientos que se desarrollaran en la pelicula. Este inicio busca introducirnos y
[lamar nuestra atencion como espectadores, pero también persigue asentar ““‘una toma de
posicion ideoldgica (...), para solicitar la complicidad del respetable publico”
(Paranagua, 2003: 188). A continuacion Birri nos presenta a la familia Gaitan, que vive
al margen de un rio en la provincia de Santa Fe. El rio se desborda y los habitantes son
evacuados a la ciudad. Esta tragedia natural ocurre durante una camparia electoral. De
ahi en adelante, en un tono cémico, se entremezcla la pintoresca forma de hablar de los
Gaitan y los otros inundados, con una descripcion caricaturesca de las elecciones,
resaltando el contraste entre los discursos de las clases populares y las clases
privilegiadas. En términos de sintaxis, la pelicula fusiona un conjunto de formas
populares de representacion y expresion -tales como los payadores, el circo y el
radioteatro-, con los recursos cinematograficos contemporaneos, siendo esta pelicula
donde mejor se aprecia la influencia del neorrealismo italiano sobre Birri.*“La principal
originalidad de Los inundados es la fusion entre una materia documental,
frecuentemente presente en el cuadro, y un argumento de resorte cémico, expresado en
un ritmo que otorga pausas y tiempo para la descripcion. (...) Puede decirse que
Fernando Birri adopta dos actitudes estrechamente vinculadas: una ideoldgica, la de
acercarse al pueblo en busca de lo popular; la otra cinematogréfica, que consiste en
partir del documental para construir una poética de naturaleza indudablemente
argumental, que no pretende confundir al espectador, sino conquistarlo™ (op cit.: 188-
189).



Es evidente, que Birri entendia que la manera de conquistar y seducir al espectador
pasaba por la toma de una posicién ideoldgica que se manifiesta -en Los inundados en
particular y en toda su filmografia en general- en un cine realista, critico y popular que
se oponia a un cine industrial, burgués e irrealista. El énfasis del cine popular nacional
impulsado por Birri se funda, de alguna u otra manera, en su intension de adecuar y
transformar el neorrealismo en el contexto latinoamericano, y el esfuerzo por romper
*“con los circuitos de distribucion y exhibicion del cine comercial, incorporando a una
nueva clase trabajadora y a las audiencias campesinas a una préactica cultural mas
democrética” (King, 1994: 128-129).

Con el golpe militar de 1962, que derroco al presidente Frondizi, Fernando Birri se vio
cada vez mas hostigado por la censura ejercida por los militares y optd por abandonar su
cargo en la Universidad del Litoral e instarse en Brasil, donde estuvo trabajando en una
serie de proyectos con destacados cineastas del Cinema Novo. Permanecio en Brasil
hasta el golpe de 1964, luego viajd a Italia y afios mas tarde se instalé en Cuba, donde
dirigié la Escuela Internacional de Cine de San Antonio de los Bafios, donde buscd
incorporar nuevas estéticas y géneros, aunque siempre bajo una mirada colectiva,
realista, critica, y popular.

Emergencia de un Tercer Cine militante, combativo y revolucionario

En junio de 1966 se instalé el gobierno militar del general Juan Carlos Ongania,
dictadura que no tuvo nada de provisional, y que se caracterizO por ser bastante mas
represiva e intransigente con su ideario politico que sus antecesores. De hecho, desde el
inicio, “implanté un nuevo tipo de régimen, que se ha venido en llamar burocratico-
autoritario” (Dabene, 2000: 129). La propuesta de Ongania consistia en concentrarse en
las causas socio-economicas y no en los problemas politicos, por lo tanto da inicio a un
largo proceso de despolitizacion del estado y de la sociedad, lo que tuvo su maxima
expresion con la proscripcion de determinadas fuerzas politicas relevantes, como el
peronismo. Esta despolitizacion se consiguié gracias a la naturaleza represiva del
régimen. Asimismo, es la represion politica la que permitié al General Ongania
desplegar un programa econémico en contra la inflacion, que incluia una congelacion de
salarios durante dos afios. “Sin embargo, Ongania no pudo evitar un aumento
espectacular de la violencia politica, ya que una parte de la izquierda decidi6 tomar las
armas contra un régimen opresivo” (ibid.).

Ahora bien, si los militares tenian un programa claramente definido en lo politico y en
lo econdmico, en lo cultural carecian de toda linea de accion, o mejor dicho, su Unica
linea de accion consistia en prohibir y reprimir el pensamiento, la cultura y el arte que
estuviese inclinado hacia la izquierda. La politica cultural de la dictadura de Ongania
afectd a las universidades a través del cierre de determinadas facultades que el régimen
consideraba conflictivas, despidieron a profesores, se clausuraron teatros por razones
morales, se cerraron revistas por tener una linea editorial marcadamente de izquierda y
también se suspendieron importantes programas de radio y television.

Asi, muchos intelectuales y artistas optaron por abandonar el pais, pero al mismo
tiempo, muchos otros se politizaron radicalmente hacia la izquierda y optaron por luchar
contra la dictadura desde sus diversos campos artisticos e intelectuales. La mirada, los
analisis y las posturas variaban en grados de sofisticacion, aungque la opinion dominante
““se inclinaba por el nacionalismo, el populismo y en muchos casos el peronismo. Tal



vez por primera vez en la historia argentina la clase media de los jovenes intelectuales
era predominantemente nacionalista y antiimperialista” (King, 1994: 129). Surgen asi
diversas formas de investigar y denunciar la marcada subordinacion cultural, economica
y politica de Argentina y Latinoamérica respecto a un primer mundo hegemaonico. Por
ejemplo, desde diversos campos de investigacion, se realizaron una serie de estudios
que indagaban acerca de los lazos entre la dependencia y el subdesarrollo, a la vez que
se impugnaba a la vieja tradicion de asimilar acriticamente las dltimas tendencias
artisticas e intelectuales europeas y norteamericanas. Al respecto, Fernando Solanas
comenta: “En el 66, el general Ongania da el golpe. En los afios previos veniamos
radicalizandonos culturalmente, viviamos en la Argentina del falso orden, la falsa paz y
la falsa normalidad, pero ain con grandes proscripciones. Eran los gobiernos militares
0 pseudodemocraticos. Igualmente comenz6 a surgir en aquellos afios un fenébmeno
muy importante en la Argentina: que grandes capas de intelectuales por primera vez,
tomaban conciencia nacional, tomaban conciencia del pais real” (Solanas, 1995: 143).

Fue dentro de este contexto de efervescencia y hervidero sociocultural, politico,
econodmico, artistico e intelectual, no exento de violencia y represion, que la practica
cinematografica impulsada por el Grupo Cine Liberacion, liderados por Fernando
Solanas y Octavio Getino, apel6 por la emergencia de un Tercer Cine que, por una
parte, se constituyera en oposicion al cine dominante de Hollywood y al cine de autor
europeo, y por la otra, se estableciera como, “Un instrumento para comunicar a los
demas nuestra verdad, de ser profunda, objetivamente subversiva. [...] Que sirva, en lo
que el cine puede hacerlo, a liberar a un hombre alienado y sometido. Condicionado a
ese objetivo mayor, que es el Unico que puede justificar hoy la existencia de un cineasta
descolonizado, habran de construirse las bases infraestructurales y superestructurales
de este Tercer Cine” (Getino y Solanas, 1988: 42).

Es bajo el signo de la subversion, la resistencia, la descolonizacion y la lucha contra la
dictadura de Ongania, que el Cine Liberacion sacudio el ambiente cinematografico con
la més influyente de sus realizaciones: La hora de los hornos (Fernando Solanas y
Octavio Getino, 1968).

La hora de los hornos intertextualidad y épica de un cine politico

Fotograma La Hora de los Horn

0s F. Solanas y O. Getino 1968

La hora de los hornos es un documental épico, de méas de cuatro horas de duracion,
estructurado como un ensayo politico dividido en tres partes: la primera
Neocolonialismo y Violencia; la segunda Acto para la Liberacion y la Tercera Violencia
y Liberacion. Cada una de estas partes estan, a su vez, subdivididas en una serie de
subcapitulos La primera parte Neocolonialismo y Violencia, de 85 minutos de duracion,
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nos revela como Argentina se estructura a partir de una amalgama de influencias
europeas: “oro inglés, manos italianas, libros franceses™. Estéticamente, esta primera
parte, propone un lenguaje cinematografico experimental (que se va perdiendo en las
segunda y tercera partes) que juega con los cortes directos para unir un plano con el
otro, la musica que marca el ritmo de las imagenes y un montaje basado en la
yuxtaposicion de imagenes para que crear nuevos significado. Los subcapitulos: La
violencia cotidiana, La oligarquia, La dependencia, etc., permiten el ordenamiento
coherente de un discurso combativo, revolucionario y que aboga por la descolonizacion
de los pueblos sometidos al imperialismo norteamericano. La segunda parte Acto para
la Liberacion, se subdivide en Crénica del peronismo, que abarca el mandato de Peron
desde 1945 hasta su caida en 1955, y en Cronica de la resistencia, en la que se nos
muestra la lucha de la oposicidn durante el exilio de Peron. Esta segunda parte, de 115
minutos de duracion, tiene un quiebre significativo con la parte que la antecede en
cuanto a la dimension estética. Si la primera es vertiginosa y experimental, la segunda
es reposada, convencional, centrada en los testimonios de los protagonistas y se ordena
narrativamente en base a una voz en off. La tercera parte, Violencia y Liberacion, de 35
minutos de duracion, es una suerte de epilogo, que se construye sobre la base de la voz
en off de los realizadores, que dan coherencia a un conjunto de testimonios de lucha y
resistencia, y con una serie de citas de intelectuales importantes para el movimiento
revolucionario. Esta tercera parte es una invitacion a la reflexion de los espectadores y
por tanto se construye como una obra abierta.

Aunque es una obra abierta en su conjunto, esto no significa que en ella encontremos
una plurisignificacion, ni mucho menos una multiplicidad de lecturas posibles, La hora
de los hornos es marcadamente inequivoca e incluso panfletaria. Su apertura se
encuentra en otros aspectos. En un primer momento los realizadores se propusieron
hacer un documental breve acerca de las condiciones sociales de la clase obrera
Argentina, pero dejaron su obra abierta a la critica de los obreros a los que estaban
retratando; las sugerencias y criticas que salieron de dicho encuentro hizo que el filme
sufriera una serie de cambios, entre los cuales estuvo el de incorporar una suerte de
indagacion y basqueda, lo que transfiguré un cortometraje documental reformista en un
largometraje épico-documental revolucionario, antiimperialista y descolonizador. Por
otro lado La hora de los hornos “es una obra abierta en su misma estructura de texto”
(Shohat y Stam, 2002: 260), que plantea preguntas e incluso genera los espacios para
que se interrumpa la proyeccion y se genere un debate. En otra parte, son los mismos
autores quienes piden la colaboracion en la escritura del documental al solicitar material
adicional. Hacia el final de la tercera parte, la pelicula se niega a dar una conclusion e
interpela a los espectadores a sacar sus propias conclusiones.

La hora de los hornos exhorta continuamente al espectador, esta estructurado de forma
ensayistica utilizando una serie de citas de importantes intelectuales (como Sartre,
Fanon o Césaire) y utiliza una retérica audiovisual en que “la intercalacion a ritmo
entrecortado de encuadres negros y de titulos incendiarios genera un ciné-ecriture
dindmico” (Shohat y Stam, 2002: 261). ElI documental recurre a una retorica
audiovisual-textual que tiene como fin generar la toma de conciencia a traves del uso de
la pantalla en negro, que funciona como elemento de neutralidad para destacar la
importancia del discurso cargado de significacion y no perdernos en la sucesion de
imagenes. En otros momentos la voz en off desempefia un rol de anclaje, restringiendo

® Transcrito del comienzo de la parte Violencia y Liberacion del documental La hora de los hornos
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la polisemia de las imagenes y produciendo un efecto desmitificador en el que “el
comentario de fuera de la pantalla hace afiicos la imagen oficial del mundo™ (ibid.).

La hora de los hornos es un documental que tiene como objetivo interpelar al
espectador, presentandose como un cine-acto que debe acabar con la pasividad de los
espectadores: ““esto no es solo la exhibicién de un filme ni tampoco un espectaculo, es
antes que nada un acto, una acto de unidad antiimperialista (...) El filme es un pretexto
para el didlogo, para la busqueda y el encuentro de voluntades™. Solanas y Getino
concibieron el cine-acto como un cine inconcluso y abierto, un cine que tiene como
finalidad el conocimiento y el didlogo: “nuestro film -declaraba Fernando Solanas-
esta concebido como cine-acto o cine-accion, mas que de espectacion. Es un cine que
sale a negar al publico la categoria de espectaculo. Hasta ahora el cine ha sido
concebido como acto cerrado en el cual el publico es s6lo espectador, no tiene ningln
compromiso para con lo que se le muestra. Es decir, un publico anénimo compuesto
por individuos de diferentes clases sociales; nosotros elegimos un publico que puede
tener matices ideoldgicos, pero que tiene el comin denominador de estar de acuerdo
con la liberacion nacional y social” (Solanas citado por Gil Olivo, 1992:122-123).

Si analizamos el comienzo de cada una de las partes en que se divide el documental,
encontramos una suerte de obertura basada en el montaje de citas, esléganes e imagenes
que nos conducen hacia un espacio liberado y un territorio descolonizado. Es una
invitacion a la accién que busca constantemente situarnos en una relacion discursiva que
nos interpela directamente en un “td-yo”, a diferencia de otras cinematografias que se
desenvuelven discursivamente en un “él-ella-eso”. El lenguaje militante, la Ilamada a la
accion, la interpelacion a la reflexion, una cdmara inquieta que busca constantemente
situar su foco para dispersarse de inmediato, el uso de un montaje para generar
metéaforas, todo se va configurando en una suerte de mandato brechtiano, de obligar al
publico a tomar partido.

La pelicula toma materiales de diversas fuentes para construir una poética que persigue
devenir en un Tercer Cine independiente, guerrillero-combativo que construye su propia
retorica audiovisual basada en lo experimental. Al combinar una serie de materiales
dispares -como anuncios de television, documentales, fotografias, citas de intelectuales,
testimonios de actores sociales relevantes-, va construyendo un compendio
cinematografico cuyas estrategias van desde el didactismo més descarado y descarnado,
a una estilizacion operistica, para configurase finalmente como una obra que se sostiene
en la intertextualidad.

Es a partir de este engranaje intertextual, en el cual los discursos contenidos en el filme
““se relacionan hacia dentro, entre ellos, y hacia fuera, con otros discursos” (Rojo,
2001: 43), que la pelicula va adquiriendo toda su fuerza discursiva e ideoldgica. Ahora
bien, la intertextualidad de la pelicula se dispone a partir de un eje que busca signar un
punto de vista ideolégico marcadamente monolitico que no admite medias tintas y que,
a partir de una estrategia estilistica, se pone al servicio de un peronismo revolucionario,
populista y nacionalista. La pelicula busca, por una parte, construir un analisis critico de
la realidad social a traves de una dialéctica del contraste que enfrenta, por un lado, la
identidad nacional definida en términos de explotacion, sufrimiento, periferia y
precariedad de las clases trabajadoras de las naciones latinoamericanas; y por el otro,

* Transcrito del comienzo de la parte Violencia y Liberacién del documental La hora de los hornos
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un imperialismo oligarquico, colonizador, represivo y dependiente de las grandes
metropolis. Sin embargo, el documental exhibe un compromiso absoluto e
incondicional con el peronismo, lo que implica que se omite una vision critica acerca
del peronismo y sus gobiernos.

Por ltimo, el hecho de que La hora de los hornos haya sido una pelicula filmada y
exhibida clandestinamente en cooperacion con grupos de resistencia, hace que esta
produccion simbolica se sitie en la periferia de la periferia, evidenciando la
incomodidad que producia en la clase dominante por su compromiso contracultural.
“Cuando un régimen represor hace que ir a ver una pelicula se convierta en una
actividad clandestina merecedora de una pena de prision o de tortura, la mismisima
asistencia al cine se convierte en un compromiso politico” (Shohat y Stam, 2002: 260).
La hora de los hornos ilustra como una pelicula “puede llevarse a cabo en
circunstancias hostiles cuando cuenta con la complicidad y colaboracion de militantes
y cuadros del pueblo™ (Getino y Solanas, 1988: 50). Al mismo tiempo, la pelicula se
hace permeable a la realidad represora en la que se desenvuelve solicitando la
colaboracidn de conspiradores y no de consumidores de un filme.

Manifiestos: hacia una retérica descolonizadora

A partir de su experiencia con el documental La hora de los hornos, los miembros del
Grupo Cine Liberacién teorizaron sobre su vision de la practica cinematografica en una
variedad de manifiestos, textos y discursos que dan cuenta de una retdrica que persigue,
por una parte, hacer afiicos la mitologia del cine oficial, y por la otra, ““contribuir a la
construccion de formas y medios de una nueva utilizacion del cine desde y para las
luchas de liberacion de nuestro pueblo”(Solanas y Getino, 1979: 6).

En un pequefio texto redactado en mayo del 1968 y que fue escrito para acompafar la
presentacion de La hora de los hornos, el grupo dejo6 en claro su vision acerca de como
debia constituirse una practica cinematografica que se propusiera alzarse al servicio de
la causa revolucionaria: “nuestro compromiso como hombres de cine y como individuos
de un pais dependiente, no es ni la cultura universal, ni con el arte ni con el hombre en
abstracto; es ante todo con la liberacién de nuestra patria” (Solanas y Getino, 1979:
9). Para el Cine Liberacion, el cine adquiere un potencial contracolonial cuando lucha
contra la ““subinformacion que el neocolonialismo maneja habilmente para ocultar a los
pueblos su propia realidad y negar asi su existencia” (ibid.). De ahi que, uno de los
objetivos que se autoimponen como grupo es:“provocar informacion, desatar
testimonios que hagan al descubrimiento de nuestra realidad, asume objetivamente en
Latinoamérica, una importancia revolucionaria” (ibid.). Para el Cine Liberacion, el
cine se constituye como un elemento central en las luchas antiimperialistas, luchas que
se deben dar no sélo con la produccion, distribucion y exhibicion de peliculas, sino
también en la reflexion tedrica-critica de la préctica cinematogréfica, tanto hegemonica
(primer y segundo cine) como contrahegemanica (Tercer Cine).

El més influyente de sus escritos es el excepcional ensayo ‘“Hacia un Tercer Cine:
apuntes y experiencias para el desarrollo de un cine de liberacion en el tercer mundo” de
Octavio Getino y Fernando Solanas. Este texto surge tras la experiencia en la
realizacion del documental La hora de los hornos y, ademéas de plantear las bases
ideoldgicas y estéticas de dicha experiencia, traza el camino a seguir por los practicantes
del Tercer Cine. Este ensayo, que se convirtid en una referencia a nivel tedrico en
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América Latina, se estructura a partir de cuatro temas centrales: 1) la dependencia y
colonizaciéon cultural en Argentina; 2) la influencia ideologica de los modelos
neocoloniales (Hollywood y cine de autor europeo) sobre la industria cinematogréfica
nacional; 3) la respuesta a dichos modelos neocoloniales desde un Tercer Cine; 4) un
cine militante que pase de la expectacién a la accion.

El texto, cargado de una retorica explosiva, argumenta que en Argentina, en
Latinoamérica y en el Tercer Mundo en general, la produccion cinematogréafica debe
emprender un camino alternativo al modelo dominante de Hollywood (primer cine) y
del cine de autor europeo (segundo cine), a los que, desde la perspectiva del Cine
Liberacion, subyace una filosofia del imperialismo: ““Y a partir de aqui, la filosofia del
imperialismo (el hombre: objeto deglutidor) se conjuga maravillosamente con la
obtencion de plusvalia (el cine: objeto de venta y consumo). Es decir: el hombre para el
cine y no el cine para el hombre. Impera entonces un cine tabulado por analistas
motivacionales, pulsado por soci6logos y psicologos, por los eternos investigadores de
los suefios y las frustraciones de las masas, destinado a vender la vida en pelicula: la
vida como en el cine, la realidad tal como es concebida por las clases dominantes”
(Getino y Solanas, 1988: 39).

Para los autores, una de las tareas del Tercer Cine es acometer la desalienacion del
pueblo, de los intelectuales y artistas, quienes ““han marchado comunmente a la cola de
las luchas populares, cuando no enfrentados a ellas™ (Getino y Solanas, 1988: 43). Esta
desalienacion implica necesariamente una nueva alienacién promovida por una practica
cinematografica, o mejor dicho, por un Tercer Cine, que define a los sujetos y sus
subjetividades como un instrumento de comunicacion que, en Gltima instancia, persigue
plasmar una ideologia objetivamente revolucionaria en la cual: “El hombre del Tercer
Cine, ya sea desde un cine guerrilla, o un cine-acto, con la infinidad de categorias que
contiene (cine-carta, cine-poema, cine-ensayo, cine-panfleto, cine-informe, etc.), opone
ante todo, al cine industrial, un cine artesanal; al cine de individuos, un cine de masas;
al cine de autor, un cine de grupos operativos; al cine de desinformacion neocolonial,
un cine de informacion; a un cine de evasion, un cine que rescate la verdad; a un cine
pasivo, un cine de agresion; a un cine institucionalizado, un cine de guerrillas; a un
cine espectaculo, un cine de acto, un cine de accion; a un cine de destruccion y de
construccion; a un cine hecho para el hombre viejo, para ellos, un cine a la medida del
hombre nuevo; la posibilidad que somos cada uno de nosotros™ (op cit.: 60).

El Cine Liberacion entiende la practica cinematografica como un cine-guerrilla o un
cine—acto comprometido con la lucha contra el neocolonialismo, en que la préactica
cinematografica es una de entre muchas formas de accion para lograr la liberacion de
los pueblos, en clara oposicion con lo que era el cine hasta ese momento, “solo
sinénimo de espectaculo o divertimento: objeto de consumo™ (Getino y Solanas, 1988:
29). El Tercer Cine es concebido como un medio de transmision de aquellas ideas y
concepciones que permitan liberar al hombre alienado y sometido, para ello ven en el
género documental la principal plataforma de una cinematografia revolucionaria. “Cada
imagen que documenta, testimonia, refuta, profundiza la verdad de una situacion es
algo més que una imagen filmica o un hecho puramente artistico, se convierte en algo
indigerible para el sistema” (op cit.: 47).

En otro texto, “El cine como hecho politico”, Solanas y Getino definen y clasifican la
practica cinematografica como un hecho eminentemente ideoldgico. Los autores definen
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el cine como vehiculo de ideas, una maquinaria que ayuda a configurar y modelar
paradigmas culturales, en definitiva, un instrumento de comunicacion que penetra en el
cuerpo social, en los imaginarios y en la imagineria de una sociedad y, por lo tanto, es
antes que nada, un hecho ideolégico y politico. ““Si hubiera que hacer una primera gran
categorizacion en lo interno del cine, la misma no seria indudablemente
‘cinematografistica’, sino que deberia atender a esa realidad primera que define el
cine, y que no es ni la técnica, ni la industria, ni el arte, ni el comercio, ni el propio
cine, sino la ideologia sustentada por cada obra en particular. Afirmariamos de este
modo que existen solamente en primera instancia, dos tipos de cine, y que los mismos
responden a dos concepciones ideoldgicas que se enfrentan actualmente en el mundo.
Una concepcion burguesa-imperialista dirigida a convertir al hombre en objeto que se
autoconsume, y una concepcion antiimperialista —en términos universales, socialista-
destinada por el hombre a desarrollar todas sus facultades creadoras™ (Solanas y
Getino, 1979: 126).

Sin duda que esta propuesta ideoldgica del cine debe leerse dentro del contexto histérico
de su enunciacion: la polarizacién entre el capitalismo y el socialismo se investian como
las dos Unicas ideologias posibles. Ahora, si para el Cine Liberacion todo cine es
ideoldgico y en consecuencia un hecho politico, sélo la practica cinematografica que,
reconociéndose como un instrumento ideolégico que “se inscribe directa o
indirectamente en la politica del propio sistema” (Solanas y Getino, 1979: 127), se
constituye como un cine-militante entendido como aquel cine que se inscribe como
instrumento que una “determinada politica, y de las organizaciones que la llevan a
cabo al margen de la diversidad de objetivos que procure: contrainformar, desarrollar
niveles de conciencia, agitar, formar cuadros, etcétera” (op cit.: 129). Esta claro que
esta definicion es aln demasiado amplia, puesto que en ella se podrian inscribir
practicas cinematograficas de todos los colores politicos; sin embargo, los autores
acotan lo que entienden por un cine militante y lo sitdan en la izquierda revolucionaria,
al delimitarlo como: un cine que participa activamente en contextos especificos de
liberacion, contribuyendo en la batalla ideoldgica a conformar una identidad nacional.
Asi, la especificidad de una practica cinematografica militante es su inscripcion en
contextos sociales especificos, y por lo tanto: “lo que define a un filme como militante y
revolucionario son no solamente la ideologia ni los propdsitos de su productor o su
realizador, ni ain siquiera la correspondencia existente entre las ideas que se expresan
en el filme y una teoria vélida en determinados contextos, sino la propia practica del
filme con su destinatario concreto: aquello que el filme desencadena como cosa
recuperable en determinado &mbito histérico para el proceso de liberacion™ (op cit.:
132-133).

Asi, para el Cine Liberacion, la practica cinematografica adquiere todo su poder
transformador en la medida en que es instrumentalizada por el colectivo al cual se
dirige. Por lo tanto, no importa tanto la forma en que un filme se exprese, mientras su
papel transformador alcance, en determinadas circunstancias, a contribuir en una
estrategia de liberacion.

Esta concepcion afectaba también a la formas de produccion, por lo que el Cine
Liberacion apelaba a un cine colectivo y a una solidaridad en la que el grupo existe en
tanto que ““complementacion de responsabilidades, suma y sintesis de capacidades, y en
cuanto opera armonicamente con una direccion que centraliza la planificacion del
trabajo y preserva su continuidad™ (Getino y Solanas, 1988: 53). Para el Tercer Cine,
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era fundamental la colaboracion intergrupal, el generar un centro de recepcion de
materiales para archivo que pudiera ser utilizado por los distintos grupos y el organizar
encuentros regionales para el intercambio de experiencias.

Grupo Cine de La Base: un cine socialista, obrero y sindical

Los trandores, C

Fotograma pelicula Los traidores de Raymundo Gleyzer 1973

Es innegable que las propuestas tedrico-practicas impulsadas por Solanas y Getino
tuvieron una repercusion enorme en el ambiente cinematografico nacional y regional, y
que muchas peliculas se produjeron bajo el signo de un cine militante influenciados por
los postulados del Grupo Cine Liberacion. Tal es el caso de la pelicula Operacion
masacre (Jorge Calderon, 1969), basada en un libro del escritor y periodista Rodolfo
Walsh que revelaba como un grupo de militantes peronistas habian sido asesinado
secretamente en 1956 por el gobierno militar del general Aramburu por estar planeando
el posible regreso de Peron.

Sin embargo, el Nuevo Cine Argentino en particular y el Nuevo Cine Latinoamericano
en general, se construyd gracias a un choque de posturas politicas y estéticas entre
aquellos que defendian, por ejemplo, un cine que siguiera los caminos del realismo
socialista y quienes pretendian un cine critico y descolonizado; o entre quienes
proclamaban la destruccion total de una industria cinematografica nacional dominada
por una ideologia capitalista y conservadora (el Tercer Cine), y quienes propiciaban la
necesidad de apropiarse de la industria nacional para transformarla desde dentro (el
Cinema Novo Brasilefio).

Es este contexto de debate, de fusiones y fisiones que, en Gltima instancia, la que refleja
la heterogeneidad del movimiento, caracterizado por una diversidad de enfoques, puntos
de vistas y estéticas, que quedaron plasmados tanto en innumerables peliculas, como en
la eclosion de diversos grupos cinematograficos. En Argentina, uno de los grupos
cinematograficos que no compartian el ideario politico peronista revolucionario
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impulsado por el Grupo Cine Liberacion y discrepaban en muchos de los aspectos
teorico-précticos del cine militante, fue el Grupo Cine de la Base.

El Grupo Cine de la Base se cre6 en 1969, a partir de la necesidad que tenian sus
miembros de sumarse a las luchas populares contra la dictadura del general Ongania. El
objetivo principal del grupo era “promover la recuperacién politica de los filmes en las
bases obreras populares. Internamente el grupo divide sus dos tareas en &reas
fundamentales: la produccion y la distribucion” (Denti, 1988: 63). La produccion
estaba concentrada en la realizacion de documentales ligados a los problemas de la clase
obrera y campesina, mientras que la distribucion se dirigia hacia tres sectores: el
sindical, el barrial y el universitario. Su principal director fue Raymundo Gleyzer, quien
““adoptd un programa socialista revolucionario extremadamente hostil al peronismo”
(King, 1994: 133). Ejemplo de ello es la pelicula México: la revolucion congelada
(Raymundo Gleyzer, 1970), en la que Gleyzer indaga como la Revolucion Mexicana
habia sido traicionada por el Partido Revolucionario Institucionalizado (PRI). La
pelicula, metonimicamente entreteje una relacién directa entre la experiencia mexicana
gobernada por el PRI, con su simil en Argentina, el peronismo, el cual es percibido por
los integrantes del Grupo de la Base como ““‘un partido corrupto, masificado y
reaccionario que también intentard sofocar el socialismo en Argentina’ (ibid.).

La segunda, Los traidores (Raymundo Gleyzer, 1973), es alin mas incisiva y directa que
la anterior. La pelicula narra la vida de un tipico lider sindical peronista, Roberto
Barreto, en sus primeros pasos en la conduccidn de la lucha de los trabajadores. El filme
dibuja un dirigente que no cree en la victoria de su clase y que rapidamente es
corrompido por el poder. Barreto es posteriormente asesinado por jovenes militantes de
su propio partido y es considerado como un traidor a su clase. Al mismo tiempo, la
pelicula muestra las luchas de los trabajadores por constituir las bases de un
sindicalismo popular que emerja desde las entrafias del pueblo y que irrumpa como una
“nueva alternativa de organizacion que permita la creacion de instrumentos politicos y
militares para la toma del poder” (Grupo Cine de la Base, 1988: 65). La pelicula se
establece como un relato contingente acerca de las posibilidades de llevar adelante una
revolucién, es un intento por significar y expresar en forma concreta las nuevas
“relaciones de poder en la Argentina. Cinematograficamente, es el fruto de un trabajo
colectivo, contemplado desde el punto de vista de aquellos que estan organizando este
movimiento clasista de los explotados™ (op cit.: 66).

A partir de la realizacion de Los Traidores, el Grupo Cine de la Base comienza a
plantearse la necesidad de nuevas formas de distribucion y exhibicion que les permita
encarar, de mejor manera, su principal objetivo como grupo, a saber, la recuperacion
politica de los filmes en las bases obreras y populares, objetivo que implica la necesidad
de agrupar ““esfuerzos con compafieros cineastas del interior del pais que poco a poco
van constituyendo filiales del CDB (Cine de la Base) en distintas regiones y asumiendo
la tarea de crear equipos de produccion de nuevos filmes y de exhibicion”(Grupo Cine
de la Base, 1988: 67). Hacia 1973 el Grupo Cine de la Base participaba activamente en
cinco provincias del pais.

Ideologia y utopia del cine revolucionario

Previo al retorno de Peron al poder en 1973 y de la catéstrofe que devino con su caida,
se produjo un suceso significativo para los movimientos populares de izquierda: el

14



“Cordobazo”. El “Cordobazo” emerge como una explosion significante para el
conjunto de las luchas politicas de izquierda en Argentina constituyéndose, a partir de
su efecto multiplicador, como un factor determinante para el debilitamiento y la caida
de la dictadura del general Ongania. A partir de una serie de conflictos que se producen
en las distintas “industrias automovilisticas y petroquimica, que eran de reciente
creacion (...) Las huelgas masivas que hubo en las ciudades de Cérdoba y Rosario en
1969 senalaron el estallido del *““cordobazo™, que dio paso a una situacion casi
insurreccional cuando estudiantes y trabajadores se aduefiaron del centro de la ciudad
los dias 29 y 30 de mayo. (...)La presion que ejercieron obligd al régimen militar a
emprender la retirada del poder, lo cual llevo a la reeleccion de Perdn” (Roxborough,
1997: 175).

El “Cordobazo” puede ser visto como el principio de un decenio plagado de conflictos
laborales en varios paises de Ameérica Latina. Conflictos que subrayan de manera
elocuente las profundas transformaciones a nivel politico-sindical que venian
experimentando las clases trabajadoras a lo largo del siglo veinte y que tuvieron como
resultado una radicalizacion de la insurgencia de las bases. “Las restricciones que se
impusieron a la actividad sindical bajo los militares tuvieron el efecto de desplazar el
poder hacia abajo en los sindicatos y depositarlo en los delegados de fabrica, que
siempre habian sido fuerte en Argentina, permitiendo que prosperaran las corrientes
mas activistas del sindicalismo peronista. [...] El crecimiento del activismo de las bases
de los sindicatos coincidi6 con el de la guerrilla urbana de los montoneros, la Juventud
Peronista y el trotskista Ejército Revolucionario del Pueblo (ERP) durante la dictadura
militar de 1966-1973. Si bien es posible que los dos fenédmenos tuvieran causas
semejantes, parece ser que los vinculos entre las diversas guerrillas y las bases de los
sindicatos fueron relativamente escasos” (Roxborough, 1997: 179-180).

La llegada al poder del segundo de los gobiernos de Perén, conllevé una lucha interna
entre los distintos sindicatos, asi como entre los sindicatos y los grupos guerrilleros. La
combinacion de una economia por los suelos y una violencia politica desatada fue una
de las caracteristicas del gobierno peronista de 1973-1976, y fue lo que finalmente
propicio su caida. Dentro de este contexto de absoluta polaridad politica, de represion y,
por lo tanto, de una ascendente violencia entre 1975 y 1976, “los cineastas fueron uno
de los sectores mas afectados por el terror y la represion” (King, 1994: 134). Muchos
directores, actores y técnicos fueron amenazados de muerte y obligados a exiliarse,
muchos fueron los que sufrieron torturas y muchos fueron también detenidos-
desaparecidos.

Resumiendo, el Nuevo Cine Argentino, durante los sesenta y setenta se intelectualiza en
un ambiente marcadamente hostil. Tal vez, como lo sugieren algunos estudiosos, sélo
en el primer afio del retorno de Perdn al poder, en 1973, el Nuevo Cine Argentino pudo
desenvolverse fuera de la clandestinidad que lo determind. Asi por ejemplo, Octavio
Getino fue nombrado director del Comité Estatal de Censura y el cineasta y actor Hugo
del Carril fue puesto al mando del Instituto Nacional de Cine. ““Durante el periodo de
1973 a 1974 hubo un gran incremento en la produccién cinematografica -54 peliculas
en un afo- y la audiencia creci6 cerca del 40%” (King, 1994: 133). Sin embargo, este
veranito de San Juan cinematografico prontamente se veria aplacado por la creciente
violencia politica que se comenzo a instalar en el pais. Asi, la libertad y el pluralismo de
principios de los afios setenta serian ahogados por la muerte de Perdn, “el
fraccionamiento del peronismo, el terror creado por los escuadrones de derecha,
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particularmente la Triple A, y la inminente guerra civil que culmino con el golpe militar
de 1976 (op cit.: 134).

El Nuevo Cine Argentino es un intento por transformar la practica cinematografica en
su totalidad. Sus practicantes aspiraban a destruir los modos de produccion, distribucion
y exhibicion de una industria cinematografica nacional que, desde la perspectiva del
Tercer Cine, miraba la realidad social y la préctica cinematografica como
neocolonialista, dependiente, imperialista y estrechamente ligada a una nocion del cine
como espectaculo y consumo, destinado a la cosificacion, reificacion y subordinacion
de las masas. El Tercer Cine quiso construir una practica cinematogréafica que estuviera
entrelazada con el ideario politico revolucionario al cual adscribian, con sus matices,
perspectivas y diferencias. Los diversos grupos y realizadores, procuraron establecer un
cine que fuera, antes que nada, un instrumento al servicio de la descolonizacion de la
nacion Argentina y de toda Latinoamérica.

La eficacia del Nuevo Cine Argentino se localiza, a mi juicio, en el plano simbolico: en
su capacidad para impregnar los imaginarios de un contenido radical en el cual las
imagenes han sustituido a los objetos y en que los discursos audiovisuales y textuales se
imponen como un suplemento al cual le apremia asumir la representacion de un
proletariado que no ha alcanzado la condicion de sujeto. Esta urgencia por absorber y
asumir la representacion del pueblo y de lo popular, no logra institucionalizarse en el
transcurso de la historia de este movimiento. Y es tal vez, esta no-institucionalizacion la
que le imprime a la practica cinematografica del periodo un caracter distintivo con
respecto a los Nuevos Cines desarrollados en otras partes del mundo.

Sin embargo, el hecho que el Nuevo Cine Argentino no se encuentre institucionalizado,
no obstaculiza su posibilidad de contribuir a naturalizar determinadas précticas y
valores, que enuncian una estructura ideoldgica-cultural que se sustenta en la necesidad
de transformar una sociedad marcadamente desigual y represiva. Se idealiza un orden
revolucionario al cual se le atribuyen una serie de rasgos y valores, que incluyen una
sociedad mas organica, justa, solidaria e integrada. Esta idealizacién que se inscribe en
las peliculas del periodo y que se expande al campo social, o un sector de este, adquiere
toda su legitimidad y su sentido en la medida en que “las relaciones mediatizadas
propias de una sociedad moderna, sea en el mercado de trabajo, en las formas de la
produccién, en las nuevas instituciones politicas, en las practicas cotidianas que
afectan lo publico y lo privado, la vida diaria, la sexualidad y los afectos, colocan a lo
desconocido en medio de lo conocido, transforman &mbitos antes familiares y
gobernables, descentran sistemas de relaciones que parecian estabilizados desde y para
siempre” (Sarlo, 2003: 32).

En suma, el topico del Nuevo Cine Argentino es la configuracion cinematogréfica de
una estructura ideoldgica-combativa que brota del disgusto causado por un presente
dependiente, desigual y opresivo. EI Nuevo Cine Argentino so6lo logra restituir y
transformar ese pasado y ese presente en el plano simbdlico, construyendo un orden
discursivo que se estima mas justo, aunque nunca haya existido objetivamente. De ahi,
que la practica cinematografica desarrollada por el Nuevo Cine Argentino, de alguna u
otra manera, se configura como una utopia, en la cual se entretejieron aspiraciones,
proyectos e ideales que, sin duda, se articularon como suefios colectivos.
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Palabras finales

Hasta antes de la eclosion del Nuevo Cine Argentino, las producciones cinematograficas
desarrolladas en Argentina reproducian la ideologia dominante tanto en su modo de
produccion, de distribucién, como de exhibicion y, por lo tanto, se configuraban como
un producto ideol6gico del multiculturalismo liberal de Occidente. Es decir, lo que esas
peliculas ofrecian a la mirada del espectador era un espectaculo de amor y odio, de
fidelidad y traicion, de risa y Ilanto, de ritualidad y folklorismo fijado por melodramas,
musicales tangueros, comedias y tragedias en las que los sujetos populares no habian
accedido a la categoria de individuos, puesto que se los estereotipaba, se los exotizaba,
se los reificaba, se los subordinaba.

Asi, las préacticas cinematograficas desarrolladas con anterioridad al Nuevo Cine,
construyen y representan a una cultura popular que legitima, a través del discurso
filmico, “la imposicion o dominacion de una clase sobre otra (violencia simbdlica),
contribuyendo asi, segln la expresion de Weber, a la domesticacion de los dominados™
(Bourdieu, 2006: 69). Esto se materializa al proyectar un conjunto de signos que se
objetivan en una amalgama de binarismos jerarquicos: hombre-mujer, cultura-
naturaleza, publico-privado, élite-popular, campo-ciudad, bien-mal, moral-inmoral.
Estos contribuyen a estructurar un imaginario social que modela una identidad nacional
construida a partir de los intereses y visiones de mundo de la clase dominante, que
selecciona ciertos rasgos culturales para institucionalizarlos como lo “tipicamente
nacional”.

En cambio, el Nuevo Cine emergié como un movimiento que pretendia construir un
discurso filmico politizado y politizante acerca de la realidad social de las clases
populares. La practica cinematografica fue como un instrumento de analisis de la
realidad social, asi como un medio para la accién revolucionaria. Sin embargo, las
construcciones sociales e historicas acerca de los sujetos populares y sobre la cultura
popular impulsadas por el Nuevo Cine, a pesar de que permiten una diversidad ausente
en las representaciones anteriores, comparten caracteristicas basicas: son conscientes de
su condicion y estdn comprometidos en la lucha de clases.

El Nuevo Cine Argentino articulé un discurso filmico en el cual los sujetos populares
eran inscritos, al menos, dentro de dos experiencias que son transversales a la
dificultosa nocién de popular: la primera es la experiencia de la pobreza. Los sujetos
populares son pobres, el pueblo es pobre. Esa condicidon se encuentra como rasgo
distintivo de la filmografia del Nuevo Cine Argentino, la cual no s6lo daba cuenta de la
realidad de pobreza de los sujetos populares y su entorno social, sino que a su vez era
una cinematografia empobrecida en sus propios medios de produccion. La segunda es la
experiencia de la dominacion, los sujetos populares son sujetos subordinados y el
Nuevo Cine Argentino busco exponer y denunciar, a través de la puesta en escena, las
distintas formas de subordinacion que han afectado al mundo popular.

Existe cierto consenso en que el gran mérito del Nuevo Cine Latinoamericano en
general fue el de proyectar una cierta diversidad de las practicas culturales y las
probleméticas sociales y econdémicas ligadas a los sectores populares. Sin embargo, en
la construccidn de lo popular que se realiza bajo el Nuevo Cine, se incurre en una doble
ideologizacion de lo popular. Por una parte, los sujetos populares son seres reales e
historicos que estdn mas alla de las adscripciones que el mundo artistico-intelectual les
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puede asignar. Por la otra, se articulan una serie de estrategias de dominacién en la
medida que quienes expresan y representan lo popular son intelectuales que, si bien
procuran desprenderse de la mirada burguesa en la cual se han formado, no logran
despojarse del todo de ciertas practicas hegemonicas: el hablar por el pueblo, el hablar
acerca del pueblo, el construir un discurso en el cual se habla del pueblo con palabras
prestadas, cargadas de sentido social y expresadas por los portavoces de lo popular que
en este caso son los cineastas. Por lo tanto, estas representaciones no logran que el
pueblo hable en lugar de ser hablado, ratificando asi la famosa expresion de Karl Marx
“no pueden representarse a si mismos, deben ser representados” (2003:107).
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