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ESTETICA DE LA DESAPARICION
GUSTAVO NORIEGH

Hace veinticinco afios finalizé una dictadura en la Argentina, un régimen
griento y autoritario instalado en 1976. Su accionar represivo fue pura-
mente clandestino: miles y miles de personas fueron secuestradas y asesina-
- das, negando el gobierno su participacién en los hechos y ocultando los
ddveres, asi como los centros de detencién. En 1983 la sociedad argentina
i6 de un suefio largo y tormentoso, al que, en buena medida, se habia
tregado mansa y voluntariamente. No habia quendo saber y, en buena
f; edida, lo logré.

; La incipiente democracia tuvo dos problemas entonces. El primero fue el
de poner en conocimiento de la ciudadania la magnitud de lo sucedido: las
sapariciones, pero también las apropiaciones de bebés, las torturas el
anzamiento de caddveres desde aviones oficiales, etcétera. El segundo fue
jihponer algun tipo de castigo a los responsables sin poner en peligro la fra-
il institucionalidad alcanzada.

a retirada del ejército argentino del poder se produjo después de la falli-
a invasién a las Malvinas, con lo cual tuvo el poder el tiempo suficiente
desde mediados de 1982 hasta fines del 83— como para desarmar todas las
tituciones represivas y tratar de no dejar rastros. La curiosidad que tuvo
ena parte de la sociedad argentina sobre lo que habifa sucedido en las
azmorras de la Dictadura tuvo que ser satisfecha a través de los relatos
rales, primero, y puesta en imagenes por el cine, después.

En esos términos, la formacién de una comisién investigadora, que reca-
a testimonio (CONADEP) y su resultado final, el libro Nunca mds,

durante el periodo 1976-1983 fue establecida més allé de cualquier tipo de
duda. Posteriormente, el Juicio a las Juntas Militares y su subsiguiente con-
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dena terminaron de modelar el sentido coman de la épo «<a. Este inclufa

canocimiento de las atrocidades que habian sucedido y  Ta exculpacién un)
tano facil del resto de la sociedad. Se elaboraba la “teorie=a de los dos demo, :
nies”, en donde se consideraba lo sucedido como un enfr entamiento de dq;
apeatos militares, el de la guerrilla y el del ejército, mie mtras el resto de
sotedad permanecia ajena a la violencia. : i

Poner todo ese caudal de historias en imagenes era un=a tarea destmac!a al
cire. A diferencia de otros regimenes represivos, los nilitares argentinog;
dejaron muy poco margen para pensar una estética asoc iada a SU accionar,

Los centros de detencién habian sido desactivados tienmpo antes c!e la res
arecid s habian sido arro

a difer encia de los horng;
y de los sobrevivientes

:Ni Puenzo ni Olivera, dos experimentados directores de la industria,
bian sufrido en forma particular algiin tipo de represion durante la dicta-

o contemporéneo, habia algo inapropiado en el hecho de que esos cineas-
fueran los primeros en realizar peliculas sobre ese tema: «Es un periodo

tauracién de la democracia y muchos de los desap

jados al mar o al Rio de la Plata. Por otra parte,

cramatorios, de las pilas de caddveres emaciados ;

mélicos de los nazis, que uno asocia inmediatamente COT sus uniformes, s :
ias, cuidadosamente co

cruces gamadas y las concentraciones multitudinari _ i !
rengrafiadas por Albert Speer y Leni Riefenstahl, en la Argentina el horrt? smo y un cine perimido desde todo punto de vista!.

; ; .48
un vacio: desaparecido. |

allesco. No estoy diciendo esto por Luis Puenzo, pero creo que La histo-
oficial era la historia oficial precisamente. Pero en él no me parecia que

estaba signado por una palabra que implicaba ; ¢

Buscar una estética de la desaparicién es como girar en el aire. Los si
balos instalados tienen que ver mas con la militancia por los derech
humanos realizada por familiares que con la tragedia misma: los pafiuel
delas Madres, las siluetas en el piso de la Plaza de Mayo, los ca_rtel_e.s conl
fotos de los desaparecidos y sus nombres. La actividad de los mxhtar‘es, '
missacre, casi no tiene imagineria ni puede tenerla. Se trata de una figura
nueva, fantasmagérica, tan brutal por su ferocidad como por el _heCho
estar pensada para no dejar rastros. El cine argentino pas por varias etapag
en las cuales buscoé encontrar imégenes que refirieran a la tragedla.pat
finalmente descubrir que la mejor forma
el abandono de esa busqueda.

¥

profesora de historia en un colegio secundario (interpretada por Norma
Aleandro), descubre que su hija adoptada puede haber sido apropiada por
represores. Su marido (Héctor Alterio) tiene relacion fluida con los mili-
._ ‘;;és y con los grupos parapoliciales. Alicia, con su aire distraido y sus infu-
de persona correcta sorprendida en su buena fe, funciona como una
rtaifora. de la sociedad argentina, o de como ésta gustaba de verse a si
Smisma. Segtin comentan Eduardo Jakubowicz y Laura Radetich en su libro
Pre la historia argentina vista a través del cine: «Al convertir en protago-
X sta/victima a Alicia, victimiza a la clase media que no vio o no quiso ver
o que estaba sucediendo. La protagonista afirma desconocer por qué tuvo
que huir su mejor amiga, desconoce el origen y la ilegalidad de la adopcion

g . X ¥ 2
de Gaby, su pequena hija, asi como el origen —seguramente espurio— de la

,‘Etuna de su marido. Sélo descubre la verdad de lo que hasta ese momento
estaba oculto a partir del desmoronamiento de la dictadura —los hechos ocu-
¢n en marzo de 1983~ como gran parte de la ciudadania. La trama permi-
partir de la victimizacién de Alicia, la expiacion de las culpas de la clase
edia argentina. Al superar este proceso de victimizacién-expiacion, Ali-
a/gran parte de la ciudadania se liberan de culpas, se transforman, como

a” en la pelicula, y se disponen a “juzgar” a los responsables». 2

LA HISTORIA OFICIAL Y LA NOCHE
DE LOS LAPICES

gobierno del Dr. Radl Alfonsin,'s

En la primavera democritica, bajo el Alfor .
realizaron algunas peliculas que se ocupaban de describir las hlst?rlas de"l‘ .
La historia oficial, de Luis Puenz

‘represi6n. L.as mas renombradas fueron - B
de 1985, que gand el premio Oscar a la mejor pelicula extranjeray, una
‘después, La noche de los ldpices, de Héctor Olivera, que narra el secuestr
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2 los relatos de los sobrevivientes y familiares. Su protagonista es una chica
ven (Antonella Costa), militante en willas de emergencia, capturada por
 grupo de tareas. Uno de sus captores la reconoce de la vida en la super-
ficie, se niega a torturarla y establece con ella una relacién que oscila entre

Esen La noche de los ldpices donde aparece por primera vez la imagen
los desaparecidos, con escenas recreando sus cautiverios y los tormentos a
los que fueron sometidos. Los prisioneros con los ojos vendados, en calabo
zos oscuros y grises, por un lado y la recia y policial presencia de los repr

sores, las insoportables condiciones de vida y los instrumentos de tormen? el amor y el horror

Por primera vez se pone en escena en una pelicula argentina la zona gris
de la cual hablaba Primo Levi, basindose en su experiencia personal en
/ hschwitz respecto de los comportamientos en lugares de detencién. Si las
primeras peliculas sobre la Dictadura parecian ser ilustraciones més o
menos logradas del Nunca Mds, Garage Olimpo tiene ecos de un extraordi-
io libro, escrito por otra sobreviviente, Pilar Calveiro. Se trata de Poder y
saparicion. No se trata de una recopilacién de las vivencias personales de
]a autora sino una diseccién meticulosa de la vida en los campos de concen-
acién en la Argentina, al punto de referirse a su propia experiencia en ter-
a persona. Siguiendo los pasos de Primo Levi, Calveiro desarma cual-
iier interpretacion binaria de una situacién extrema y la expone en toda su
¢ omplejldad «El campo es una infinita gama no de gris, que supone combi-
ciones de blanco y negro, sino de distintos colores, siempre una gama en
ue no aparecen tonos nitidos, puros, sino multiples combinaciones. 51
“bien en la vida misma se podria afirmar la inexistencia de colores 'puros’
que excluyen combinaciones con otros, este hecho es particularmente cier-
o"dentro del campo. Nadie puede permanecer en él ‘puro’ o intocado; de
i la falsedad de muchas versiones heroicas. [...] En el mundo de los cam-
‘js nadie puede atribuirse la inocencia pura ni la culpabilidad absolutan.
Gamge Olimpo tenia como afiche la cara perfecta de Antonella Costa con
us ojos vendados, “tabicados”, como sefialaba la jerga de los militantes y
21'& sus represores. Era una imagen impactante, brutal, en donde la belleza
el rostro era cruzada horizontalmente por esa siniestra venda oscura que
10 la dejaba ver. La imposibilidad de la visién iba en varios sentidos ya que
d pelicula rompia con el sentido comin de la época de diversas formas. Los
militantes no eran los j6venes puros y solidarios de La noche de los lapices ni
a sociedad estaba representada como lo simbolizaba la sefiora bieninten-
ionada y engafada en su buena fe de La historia oficial. Bechis, con su
periencia de primera mano como legitimacién irrefutable, cuenta la vida
tidiana del centro de detencién comola rutinaria tarea de hombres grises,
“que marcan tarjeta, reciben retos y especificaciones de las autoridades y
" entablan romances con sus compafieros de oficina, solo que las tareas ruti-

to, por el otro.

Todos los chicos participantes del episodio contaban en el momento de su
secuestro entre dieciséis y dieciocho afios, Fueron detenidos el 16 de sep-
tiembre de 1976: seisde ellos desaparecieron y el (inico sobreviviente, Pablo
Diaz, declaré en el Juicio a las Juntas. En la pelicula aparecen como j6venes
ingenuos, idealistas, sin conexién con la violencia. Segun la profesora Silvia
Raggio la clave de la enorme repercusién de la pelicula reside en que: s
pueden identificar claramente quiénes son los buenos y los malos; y el con
texto politico donde se lo cuenta esta procesado de forma de evitar lo con
troversial y exponer sblo lo muy consensuado, sobre todo lo que refiere a la
violencia politica. Pero ademis, desde estas claves simples el caso permit
narrar la Historia de un modo inteligible desde el presente. Esta relacién
entre historia e Historia, es la que lo vuelve un hecho emblematico del pasa
do donde se inscribe, y por lo tanto también, un relato ensenable. Los pro-
tagonistas son estudiantes secundarios adolescentes, lo que genera una rd ‘
pida empatia con los receptores; su lucha es ficilmente comprensible y no
puede ser objeto de objeciones y controversias. Digamos que luchar por e
boleto escolar es mas traducible al hoy que luchar por la “patria socialista
ola “revolucién"».3

En La noche de los ldpices es donde el publico argentino vio por vez pri
mera imagenes que representaban los hechos sucedidos subterrdaneamente.
La fascinacién que provocaba el horror se fue disipando lentamente
Durante el gobierno de Carlos Menem, los militares condenados fuero
indultados y el tema fue desapareciendo de la agenda ptblica. Nunca mé
una pelicula que contara hechos acaecidos durante la Dictadura seria un
gran éxito de ptiblico.

GARAGE OLIMPO

En 1999, Marco Bechis, un sobreviviente de un campo de detencién, reali-
za una pelicula en donde se condensan diversas historias conocidas a través
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narias implican tormentos y muerte y las “‘compafieras de oficina” no se
otra cosa que personas secuestradas. De esta manera, en la revista El Ama
te, comentdbamos una forma que utiliza el director para hacer involucr
espectador en la experiencia: «Hay otro elemento en Garage Olimpo que
convierte en una experiencia demoledora. La pelicula comienza con

lano aéreo. Lo primero que se ve desde el aire son las aguas marrones d

Rio de la Plata. Estardan también en la dltima imagen v su referencia
inequivoca: una de las formas de hacer desaparecer los cuerpos de las per
sonas secuestradas fue arrojarlos al rio desde un avién, cuando atn estaban
con vida, apenas anestesiados. Pero Bechis intercala toda la narracién
otros planos aéreos de la ciudad de Buenos Aires. Esas imagenes de nuestr
ciudad desde lo alto, en una época que se sitta entre 1976 y 1978, que apa
rentemente no tienen ninguna justificacién argumental, provocan el efe
de abarcarnos a todos, lo cual, ciertamente, no es algo ficil de digerir. Se
yna ciudad reconocible, los autos pequefios que se desplazan por las aveni
das, las luces en los edificios, las plazas, el Obelisco. Una ciudad enlaq !
jo S€ Ven personas pero que en su movimiento se adivina la normalidad de
|a vida cotidiana.». 4 Lejos de la idea tranquilizadora de La noche de los lapz ‘
ces y de La historia oficial, que dejaban un lugar de espectador inocente para 1
ol resto de la sociedad civil, Garage Olimpo provocaba una sensacién ama
gay unaangustia para el espectador casi intolerables.

La pelicula de Marco Bechis fue estrenada en septiembre de 1999, cuan
do terminaba el gobierno de Carlos Menem. A diferencia de las otras peli :
culas mencionadas relacionadas con la Dictadura, fue un fracaso, reuniendo,

spenas 30 mil espectadores, la misma cifra que se establecié simb6licamen.:
t como el niimero final de victimas de la accién criminal de los militares

la con esta situacion se destacan dos peliculas polémicas, realizadas por
s de desaparecidos pero, ademés, por cineastas sofisticados, concientes
os problemas de la representacién cuando se aborda el tema de laausen-
Los rubios, de Albertina Carri, de 2003 y M, de Nicolés Prividera, de

Las dos peliculas comparten una pertenencia generacional, la de aquellos
os de desaparecidos que por ser muy pequefios en el momento del secues-
o de sus padres (Nicolas tenia seis afios y Albertina tres) no han llegado a
rmar de éstos una imagen que no sea mediada por terceros. Las dos peli-
; las expresan la rabia derivada de esa situacién: son dos obras irritadas e
ritantes, que interpelan abiertamente a la sociedad, que le hacen pregun-
dificiles de responder; son dos peliculas insolentes que entran a donde
nsan que tienen que entrar sin tocar la puerta ni pedir permiso. Tanto
videra como Carri protagonizan sus respectivas peliculas, aunque en L?s
bios el problema de la representacion aparece en forma mas compleja

siguen publicando notas analizandola y discutiéndola. M concité aten-

i6n desde su presentacién en el festival de Mar del Plata. Hasta hubo una

caramuza medidtica entre los dos directores, que discutieron sobre las

eliculas hasta que decidieron llamarse a silencio antes de que las cosas

pasaran a mayores.

#Nicolds Prividera es hijo de una desaparecida secuestrada en marzo de
76, a pocos dias del golpe. Con una marcada formacién cinéfila y ejer-

‘ciendo regularmente la critica cinematografica, Prividera utiliza algunos
odigos del policial negro para poder indagar en la suerte corrida por su
adre, de la cual no se sabe en qué centro de detencién estuvo alojada ni las
ircunstancias precisas de su muerte. Prividera indaga a parientes, amigos
de la madre, compatieros de trabajo, conmipaiieros de militancia y funciona-
os. La pesquisa es llevada adelante con admirable energia y una furia ape
as contenida. A medida que se enfrenta con reticencias y dificultades, Ni-
las utiliza el recurso de conversar con su hermano menor para explicitar
s ideas y expresar su desazén. Tanto en la acciénde la pelicula como en su
dtscurso verbal a cdmara, el director pone en cuestién el papel jugado por la
ociedad tanto en la década del setenta como en la actualidad . Para Privide-
» el enojo no es una reaccion personal sino un mandato colectivo, su tra-

M Y LOS RUBIOS

§i La noche de los ldpices y La historia oficial eran peliculas que habian sxdo 4
walizadas por aquella parte de la sociedad que no habia sufrido en carne’
propla los rigores mds extremos de la represién y Garage Olimpo era la obr
Je un sobreviviente, con el correr de los afios llegarian peliculas cuyos rea::
jzadores eran los descendientes de los desaparecidos. A partir de avanzado®
i década del 2000, cuando los hijos de los militantes secuestrados y mue
ps pasaban ya la veintena de afios, muchos de ellos encontraron en el cin:
namanera de lidiar con sus historias personales. De la produccién relacio

i t dinarias =
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: @notro lado, los testimonios de los compaiiercs de militancia no parecen
mplir con ¢l objetivo de acercar la figura de loss padres a la directora, que
te que el discurso politico se interpone entre el recuerdo y el presente.

gedia no es personal sino social, historica. Enuna de. las primeras escenz
M, una periodista extranjera le pregunta si estd enojado, ¥ Prividera le‘
testa: «Por supuesto que estoy enojado. Creo que todos debemos cstarg
jados, ésta es la cuestién. No esun enojo personal por algo que me hiciero _

. o ' oz 'st oo
(el énfasis lo pone Prividera en su entonacién). En una entrevista public da
M reitera la idea: «Donde dije que estab

que estar enojados, deberia haber dicho
dual; la indignacion es colectivay, ¢

37 i 25

En cambio, Albertina Carri, en Los rubjes S estrat;%gld tOt.am.m.,.
te diferente, con una concepcién radicalmente diferente ;'e Zczn:muldf:
; o a del setenta
generacional entre la lucha militante de sus padres en la déca set

TER s : iscontinuidad er
y los esfuerzos artisticos de sus hijos. Para Carri, la disc ad en

. T 7
una generaciéon y otra es total y no existe una forma de recuperar lo ya
ece una pesq

: : : i i r
dido. Los rubios es una pelicula anclada en el vacio y s1 apare ek i
sa similar a la de Prividera es para denotar su fracaso esencial en la cons

tucién de una memoria verdadera. . 5

Clomo sefialamos en el libro monografico dedicado a Ltfs yubios ..hay
multitud de procedimientos formales en la pelicula tendientes a dlnémﬂf
convenciones, a no dejar nada por sentado, a ponet en duda contenido
estilos. Quien espere una voz en off que relate un evento o.rflenadu er
e entrevistas que enhebre una narracion cronolégis!
ca de los hechos se encontrard con una pelicula desconce'rtar?te. No parece
cién de la memoria de los padres sino Justamente ur
nto de la naturaleza de los recuerdos. I‘?a‘y‘ actitude
puestas en cuestién como la militancia violenta en gqntraposmxon cofi‘l
deberes paternales. Las estrategias que Los rubios utll{za para Sl{bverni’l
expectativas de una persona que se enfrenta a una Pel.lf“la .re.la.cwnada» °° }
un hecho politico violento del cual se espera inform'amon y Juic10s categéri
cos, son la duplicacién constante, el juego de espejos entre realidad y fics
cién, el registro crudo junto a la puesta en escend ficcional, el recuerdo's
gular descompuesto en las multiples formas posibles de rep’resentaryo_ Un
de las primeras cosas que vemos en Los rubios es a una actriz, Analia Cou
ceyro, hablando a camara y explicitando que ellaes, ]us'tamente,. ran acté;
y que en la pelicula va a representar el papel de Albertina Carri. Tamb;e_n
aparece Albertina Carri filmando a A mnalia Couceyro haciendo de Alb.em
na Carri. La primera persona no solQ esta mediatizada por 1a presencia d

unaactriz sino también duplicada.

« ftestimonios aparecen siempre mediados, en un televisor; a menudo, a
fgﬁ'.ldas de la directora (a su vez, mediada por la actriz),
“ El secuestro de sus padres, por otra parte, est@ representado con mufie-
5s de juguete, recreando la mirada infanxtil. De esa manera, al mismo
‘tiempo que quiebra un taba del documentalista sobre la recreacién de
| é"c’iu s a través de medios que no son el registro Puro lo hace de una mane-
sperada.
h todos los casos se trata de buscar alguna forma cinematogrifica que
@ierta la expectativa de un documental coman, clasico, con su material
> archivo, sus entrevistas iluminadoras, U vozZ en off y su predisposicion
ica. De hecho, una de las escenas muestra al equipo de filmacién de
Los rubios recibiendo un fax de una comisién evaluadora del INCAA en
nde se recomienda un formato de entrevistas mas tradicional. El equipo
ute y rechaza burlonamente el texto de la COINISién.
ds que recuperar las figuras de Roberto Carriy Ana Maria Caruso, Los
ubios pone en escena la imposibilidad del cine de reconstruir lo irreparable.
La pelicula es el documento de una frustracion. Albertina Carri despliega
todo un repertorio de elementos para poner en evidencia la dificultad de
f recrear un recuerdo remoto y difuso. Si M, la pelicula de Prividera, finaliza
“con ¢l director leyendo un discurso en el homenaje a sy madre, cuando se
escubre una placa en su lugar de trabajo, Los rubios rechaza taxativamente
1a ﬂga de monumento, M es una bisqueda desesperada, Los rubios es con-

{ f‘;’encia de esa desesperanza.

| 'n ambos casos, las peliculas desestiman laidea de una estética que reem-
ace al vacio. Ambos directores buscan en su formacién cinéfila las bases
e 'su propia forma expresiva: el cine negro en el caso de Prividera, las for-
1as mis excéntricas y reflexivas en el caso de Carri, e] yso de intertextos de
piracion godardiana en los dos. No hay en ninguno de los dos casos ima-
nes fuertemente pregnantes que tomen el lugar de syg padres desapareci-
0s, sino busquedas, seguidas con distinto empeilo, distinta confianza en el
ultado final pero igual conciencia de los limites de] cine a la hora de

mponer lo perdido. Son, ademas de dos peliculas influyentes y memo-
bles, dos obras casi ocultas para el gran piblico, muy alejadas de los ya

en un semanario, el director de
enojado y que todos tendriamos
indignados. Es que el enojo es indivi

tiempo o una sucesién d

haber aqui una celebra
doloroso cuestionamie
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y, casi consiguientemente, sin publico.

QO | Historias extraordinarias

La estética de la desaparicion tiende a su vez a desaparecer. Por un Ia
como consecuencia la comprensién por parte de los cineastas de que no ‘
forma de reconstruir lo que se ha arrebatado violentamente y que cualq
s, resulta, en ese sentido ilusoria. Por el otro lado, las peliculas s
la Dictadura se van haciendo menos complacientes, mé’s duras y refle

RENOVACION PERMANENTE

.

DEL NUEVO MILENIO
D1EG0 TREROTOLA Y MARIAND KAIRUZ

apoyados en paxrte en el exitoso

ista de cineastas surgidos tras el 2000,
del dltimo lustro de los 90, no

despegue del cine argentino independiente

Budo ser aplacado por las profundas crisis ec
ton al nuevo milenio. Este fenémeno no solo tiene que ~ver con el surgi-

Miento, sino también con el afianzamiento en pocos afos, de nuevos direc-
ores y directoras, que aumentan el caudal de la prOdUCCiéﬁ local afo tras
0o, v que siguen desmarcindose incluso de la generacion precedente, pro-
iendo peliculas y modos de produccion independiente inéditos. Algu-
de los que cambiaron la identidad del cine argentino del nuevo milenio
analizados en otros capitulos de este libro, otros deberén esperar posi-
omos que lo contintien, algunos estan perfilados en el texto de este

onomicas locales que acomp-

BERTINA CARRI: MIRADA SIN PARPADOS

ravés de su obra prolifica, Albertina Carri demostro6 ser una especialista
los relatos estallados desde su opera prima, No quiero volver a casa
00), donde la rayuela narrativa le sirve para que cada casilla sefiale dis-
1N j:as cifras del mismo enrevesado conflicto sombrio, entre una familia,
Mezclada, cruzada y aniquilada por criminales. Y su segundo largo, Los
Fiubios (2003), también explota en varias dimensiones: un documental poli-
o autobiografico que se duplica en ficcion y luego se triplica en anima-
Gion, tres capas casi superpuestas que van por caminos impensados, siem-
e valientes y nuevos para sondear las consecuencias de la dltima dictadu-

en Argentina y configurar una forma de resistencia cinematogrifica (ade-
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Capitulo 9 -

IMAGENES en DVD % gy e

Politica e inmigracion en la pantalla. La propaganda
peronista sobre la inmigracion en la filmografia documental
argentina (1946-1955) i

Irene Marrone y Mercédes Moyano Walker

I Introduccién

En la segunda posguerra, Europa se convirtio en expulsora masi-
va de poblacién y Argentina fue, entre otros, un destino codiciado. En
ese momento, el gobierno peronista intervino planificando su politica
inmigratoria, con el:fin de seleccionar y encauzar aquel torrente hu-
mano hacia las actividades y regiones que considerd prioritarias. Los
criterios utilizados en esa planificacién dieron lugar a un intenso de-
bate interno e internacional en torno al cual se dirimié mucho més
que la politica migratoria, puesto que la variable poblacién fue perci-
bida como clave para el desarrollo y para la concrecién del proyecto
peronista. La polémica alcanzé cuestiones mas profundas tales como
el orden social deseable, los limites de pertenencia a la comunidad po-
litica nacional o las formas de participacion y construccién de ciuda-
danfa posibles.

En consonancia, la Subsecretarfa de Informaciones y Prensa di-
fundié a través de intensas campafias de propaganda las novedades
que le llegaban desde las distintas dependencias burocraticas del Es-
tado intervencionista por medio de folletos, afiches, panfletos ¥, espe-
cialmente, a través de la exhibicion obligatoria de films documentales
y noticiarios cinematogréficos?. ;

Asf fue coro, a fines de los afios 30 y en especial desde el golpe
del 43, distintas productoras privadas como Sucesos Argentinos, Emel-

1 [ 2 Subsecretaria de Informaciones y Prensa, creada durante el gobierno del
presidente Pedro Ramirez el 21 de octubre de 1943, se convierte durante el go-
bierno de Perén en una herramienta clave para la construccion del consenso. Al
trente del organismo, Radl Alejandro Apold maneja un presupuesto anual de 40
millones de pesos, con v personal de mds de mil agentes, distribuidos en varias
direcciones generales: de prensa, difusion, publicidad, espectéculos publicos, ar-
chivo grafico, registro nacional y administracién. La propaganda se distribuye a
través de la Direccién General de Difusion por todo el pafs y en el extranjero por
medio de la Cancilleria. Ver entrevista a Alejandro Apold, en “Primera Planz”, N°

241, Buenos Aires, 8 de agosto de 1967.
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co, Noticiario Panamericano, Sucesos de Amiérica y algunos noticiarios
o direcciones estatales como Noticiario Bonaerense, Secretaria de

Prensa y Difusién de la Provincia de Buenos Aires cubrieron la noticia -

del momento y difundieron la politica oficial supervisadas y coordi-
nadas por la mencionada subsecretariaZ, :

Esta preocupacién propagandistica nos permite hoy rastrear lag’
imégenes de una disputa ideoclégica que existi6 en el interior del pero-

nismo (gobierno, movimiento y alianzas) en relacién al tema de la in-
migracién. A fin de relevarla, comparamos cuatro films documentales
de propaganda oficial sobre inmigracién que se hicieron en los mo-
mentos en los que se impulsaron definiciones o novedades sobre la
manera de entender el tema. Se trata de los films: Inmigracion (1947),
Rumbo.a la Argentina (1947), Para todos los hombres del mundo (1 949)
Y Ha llegado un barco (1953), Archivo General de la Nacién. En ellos
se expresan diferentes y hasta discordantes voces desde las cuales el
Estado peronista presenté su politica migratoria. Esta heterogeneidad
se explica en parte por los sucesivos traspasos que sufrié la Direccién
de Migraciones por distintas dependencias ministeriales, las que a su
turno impregnaron la politica de encauzamiento con sus diferentes
tradiciones administrativas y politicas. Por otra parte, la diversidad
emerge de las diferentes necesidades del proyecto politico y econémi-
co de la alianza peronista en cada etapa3. En ese abordaje tuvimos en
‘cuenta las siguientes dimensiones:
a) La institucién o dependencia estatal que enuncia el discurso en
el film,
b) El punto de vista historiogréfico del relato filmico.
c) Los criterios demogrificos (etnia, sexo, edad), de hébitat (rural

2 Emelco nacié en 1937, fundada por Kurt Lowe; Sucesos Argentinos, en 1938,
fundada por Antonio Diaz: Argentina Sono Film crea en 1940 el Noticiario Pana-
mericano bajo la direccién de Adolfo Rossi, y durante los afios 40, Antonio Diaz
funda Sucesos de América. La mayoria de las productoras realizaron documentales
de propaganda institucional como forma de financiar el noticiario. Solfan exhibir
sus noticiarios semanalmente en los cines como complemento de funciones habi-
tuales, otras veces presentaban peliculas documentales producidas por varias pro-
ductoras conjuntamente con la Subsecretarfa de Informaciones y Prensa (SIP) de-
bido a la gran centralizacién de I propaganda oficial. Investigacién realizada en
el Archivo de sobres de recortes periodisticos del Museo del Cine de la Ciudad de
Buenos Aires.

3 Femando. Devoto considera que no hubo homogeneidad politica sobre Ia
cuestién migratoria, primé el conflicto y la diversidad entre distintas lineas inter-
nas del Estado administrativo peronista y del movimiento peronista. En Devoto,
- Fernando, Inmigrantes, refugiados ¥ criminales en la "via italiana” hacia la Argenti-
na en la sequnda posguerra, en “Ciclos”, N° 19, Buenos Aires, 2000, ps. 156-161.
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yurbano), ocupacionales (colono, trabajador-profesional) y culturales

: i i leccién del inmigrante.
ion, ideologia) propuestos para la se ccion . ‘
i) El papel del Estado en relacién al inmigrante (prescindencia,

-encauzamiento).

e) Las politicas de integracién a la Nacién (instituciones incluso-

ras) formas de participacién, tipo de orden social buscado (mundo

onciliado-tensiones). e
Retomando estas dimensiones, desde un plano més gener:

inmigracio alisis en un
interesé la relacion cine e inmigracion porque sitiia el afxatlils bl
_espacio mas profundo que hace a la interaccion entre practica 5
g ¢ s : i
rales y procesos identitarios. Asi, la representacién de un tipo

migracién deseada enla propaganda opera en l.a eSt-r?Ctz;adi:e:;u\-
mientos prefigurando los contornos de una. I’mmgracwn et 3
funda en consecuenciz principios de exclusan para otras c;i Fe ¢ con:
A veces un lapsus, un gesto imprevisto, una imagen di fogeoerrln ook
trolada por el documentalista, un comer'lfano Cargal oba s
ayuda a interpretar el sentido de la exclusion que resulta !
inasi otras fuentes. o
- OX;)T;lij:znd;ssiitonces a desmontar los andamiajes del prejux::t a)-
de la discriminacién hacia grupos distintos cuyos rasgos r(;l compmical
mientos diferian de los criterios de horpogeneldad cu}:lub nyiizdver_
propuestos desde la propaganda peronista, ya que an;' aa:x S
tidos y naturalizados entre los discursos de una a.rr%p 1a1 gme s
que cohesionaba e integraba a vastos sectores tr:adlmona me Vad;) 2o
dos, subalternizados y oprimidos por los .gobxemos cor\lrseella £ de.
Vaya nuestra contribucién desde esta Fnstona que’promue1 £
una sociedad cada vez mas democratica, heterogénea y piural

1. Inmigracion y politica

En la segunda posguerra, el mito de América volvié a ;nc;ideel:x;iﬁ
¢ f inmi i6 iva de hn
utopfa europea®. Como en los afos de inmigracién masi g
siglo XIX y principios del siglo pasado, Argentina recuper
como destino privilegiado.

i i i ocednica
4 Durante la era del librecambio, en el siglo XIX, la migracion trans

: ] i6 iilones;
fue de 60 millones de personas que dejaron Europa. EE.UU. a‘igoilrci‘tgrsﬁ crilr:cr:lién
Hispanoamérica, entre 12 y 15 millones, y las a_reas‘del imperi e
ocupadas, 10 millones. Ver Rondo, Cameron, Historia econgmic g

za, Salamanca, 1935.
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i-En la P : :
d,a& é:!}‘a etapa aluvial, el mito se aliment¢ de la creciente prosperi-
¢ pals como granero del mundo. Los hombres que proyectaron

el nuevo Estado-Nacién argentino como Sarmiento, Alberdi y Mitre’

refert: inmi i6 |
l}l)n s an una inmigracién blanca, noreuropea, anglosajona. Pero en
ntexto de bonanza econémica primé la necesidad de poblar y la

a R - . 3 3
ceptacién de una concepcién liberal de puertas abiertas. No obstan-

te, los ¢ i i
s que llegaban se incorporaron como habitantes ¥ no coma ciu-

iﬁz;l;z fr; :l ;gx;;no sefltido, la Le_y A'vellaneda de Inmigracién y Co-

con de 1876 no impuso criterios de seleccién ni regulé su
gp;tenor Integracion. Se considerd inmigrante a todo extranjero que °
vinlera con pasaje de segunda o tercera clase y se Io libré a su suerte,

al Hegarf,

Al Hais ! A 2
i ‘32}15 llegaron italianos, esparioles, franceses, rusos, alemanes
= Ty 7

s, arabes y judios, entre otros, pero sobre todo italianos y espa-

l:'l z
oles. Esta mayoria contrastaba en la realidad con la propuesta de cri- -

:gt feel;azss que buscaba e.:vitar' el pred(?minio de algiin grupo étnico
s, S demas o sobre.: la identidad nacional. Frente a este aluvién in-
nar;.ilo ad(: IIZ h:l)g reacciones defensiva.s, en especial durante el Cente-
s mice;; hrixa emerge una Fnentahdad antipositivista con elemen-
el spanicas co?omal?s de tradicién catélica, y hacia los

cuando el nacionalismo integrista configura un discurso con

=]
eiement 5 jer: i i i
0s xenéfobos, jerarquizando la raiz criolla de la identidad na-

cional argentina.

toria::I;:ots 'anp's de entreguerras se sustentaron ideas politicas migra-
e S 1}'11.c‘t1v as en tc?do el mundo, aunque en Argentina paralela-
imE;Lllsa?js : Utos de inmigrantes acce.dieron a la participacién politica

0s desde el sistema educativo, el servicio militar obligatorio

z{ ;gnntgna grafm movilid?td social ascendente. Este proceso de integra-
Iz;s, = 1;22;-2 Sc:lels;)lri(:wsto de ten;iones y 'prejtilicios raciales y socia-
et 3 eratuf“d' de.tmtes antisemitas, contra quienes no

ropeos como los sirio-libaneses, latinoamericanos, chinos, e

5 ;
El promedio anual de inmigrantes arribados entre 1890 y 1914 fue de -

138.27 B
1 yentre 1920 y 1929 de 136.044. Hacia 1930 se redujo el flujo a 42.780 in:

d.O, CriSLiDa La i et racion e a Argeniing e eounaa souerra. Vie oS
s LA e { i
L £ tiropea a Z‘ A geniina en zﬂ segut Z po;bue . i

mitos y nusvas ici o i i
Y nuzvas condiciones, en “Estudios Migratorios Latinoamericancs”, N° 19, °

1991, p. 291,
6 1La Ley

VICIOSa O initil”,

gresos y ascendis 5
£resos y ascendis a 61.693 entre 1945 y 1960; ver Barbero, Maria Inés y Caccopar-

d - : .. . .

e Inmiwrz I.n’rmgracxon y Colo'mz_acmn de 1876 crea un Departamento-Ge-"

i una-im:' C‘]OI:l‘pa‘f’d proteger a inmigracién. Como tnica aspiracién pre-
nigracién “honorable y laboriosa” y frenaba sélo aquella que fuese

148

PARTE Ii

incluso, contra los italianos’. Hacia 1930, el flujo migratorio cay¢
drasticamente luego de la crisis mundial y las politicas migratorias
quedaron dominadas por prejuicios hacia los lamados indeseables, en
especial los judios y refugiados que crecieron en la segunda mitad de
la década. Estos criterios restrictivos se aplicaban en los pasaportes,
donde debian constar las condiciones requeridas para entrar a un
pals, como por ejemplo las de no tener enfermedades contagiosas, no
venir a ejercer la mendicidad y no tener ideologia anarquista o comu-
nista. En esos afios 30 se difundieron ideas sobre compatibilidades ra-
ciales entre los grupos latinos catélicos y un supuesto ethos cultural
ylo racial argentino en la “Revista de Economia Argentina” —dirigida

por Alejandro Bunge y publicada por la Facultad de Ciencias Econd-
micas de la Universidad de Buenos Aires— y en las publicaciones del
Museo Social Argentino, y desde 1943 en investigaciones hechas por
discipulos de Alejandro Bunge en el Instituto de Investigaciones Eco-
némicas y Sociales que lleva su nombre. En estos espacios académi-
cos se promovian ideas de seleccién migratoria y exclusién racial y re-
ligiosa insertos en discursos poblacionistas natalistas3.

Con el golpe del GOU de 1943 y el ascenso de Perén las politicas
migratorias quedaron atravesadas por importantes cambios politicos
mundiales, a la vez que por renovados factores de expulsién y atrac-
cién. En primer lugar, debe reconocerse la precaria situacion diplo-
miatica de Argentina en la posguerra dada su negativa a abandonar la
neutralidad largamente solicitada por Estados Unidos durante la gue-
rra%. A pesar del aislamiento de los primeros afios de gobierno pero--

7 Halperin Donghi, Tulio, Para qué la inmigracién, en El espejo de la Historia,
Sudamericana, Buenos Aires, 1983.

8 El poblacionismo argentino aposté desde mediados del siglo XIX al creci-
miento demografico asociindolo al desarrollo del potencial econdmico del pais y
lo hizo al menos a través de dos vertientes: la inmigracionista, que.proponia in-
corporar extranjercs y la natalista, mas fuerte durante los 30, que sugeria esimu-
lar la natalidad de la poblacion existente.

9 Carlos Escudé sefiala que la apertura de los archivos britanicos y estadou-
nidense de 1a década del 40 permiti6 conocer que Argentina fue sometida a un se-
vero y constante boicot econémico y desestabilizacién politica por parte de EE.UU.
debido a su neutralismo pro-britinico durante la guerra; ver Escudé, Carlos, Gran
Bretajia, Estados Unidos y la declinacién Argentina (1942-1949), Belgrano, Buenos
Aires, 1983, ps. 272 y siguientes.

Por su parte, Mario Rapoport relativiza esta interpretacion y circunscrise las
causas del enfrentamiento a la disputa por el liderazgo regional en América Lati-
na. En Rappoport, Mario y Spiguel, Claudio, Estados Unidos y el peronisimo. La po-
litica norteamericana en la Argentina (1949-1955), Grupo Editor Latinoamericano,

Buenos Aires, 1994, p. 37.
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nista, en los que se privé al pais de importaciones esenciales para su
desarrollo, su economia se expandié merced a la estrategia de irdus-
trializacién por sustitucién de importaciones derivada de una politica
proteccionista y un mercado internista, EE.UU. denuncié a] gobierno
peronista, lo acusé, entre otras cosas, de llevar adelante politicas mi-
gratorias racistas, discriminatorias, pro-nazis!?. Entre los migrantes
disponibles se constituyeron varios grupos 2z partir de diferentes fac-
tores de expulsién, y la responsabilidad de tal misién en el llamado
mundo libre le cupo en el contexto de Guerra Fria al pais del Norte. E]
arco de los desarraigados se mostraba multicolor, habia judios sobre-
vivientes del genocidio nazi, personas vinculadas a los regimenes na-
zifascistas derrotados, migrantes por hambre, pobreza, d'esocupacién,
masas desplazadas por la divisién de 4reas de influencia entre el blo-
que soviético y el pro occidental!l. Diferentes organismos nacionales
e internacionales promovieron en Europa la reubicacién de estos gru-
pos. Entre los nacionales, en 1946 se crearon: Ia Delegacién Argentina
de Inmigracién en Europa (DAIE), encargada de seleccionar los can-
didatos a emigrar desde Italia y Espania, y la Comisién de Recepcién y
Encauzamiento de Inmigrantes (CREI), presidida por el presidente
del Instituto Argentino de Promocién del Intercambio (IAPI), cuyo fin
era ubicar a los inmigrantes en el mercado de trabajo argentine. Estos
Organismos, entre sus muchas atribuciones, autorizaban a los inmi-
grantes a viajar con las cartas de llamada de sus parientes en Argenti-
na o de empresas que los necesitaban. Entre los internacionales, la
Cruz Roja Internacional y el Comité Internacional para las Migracio-

101, propaganda antinazi de EE.UU. y contraria a la neutralidad de los go-
biernos argentinos (Ortiz-Castillo-Farrell-Perén) difunde la apariencia engariosa de
que la contratacién de nazis por parte de la Fuerza Aérea Argentina obedecfa a ra-
zones ideolégicas. Al igual que EE.UU. y 1a URSS, la campasia de reclutamiento ar
gentira, si bien no exceptué criminales de guerra, buscs satisfacer las necesidades
de su industria militar. En Klich, Ignacio, La contratacion de nazis y colaboracionis-
tas por la Fuerza Aérea Argentina, en “Ciclos”, N° 19, Buznos Aires, 2000, p. 177. La
imagen de un eje Madrid-Buenos Aires ocultaba el traslado de bienes del Tercer
Reich sumada a la propuesta espafiola hacia los pafses hispano parlantes de forma-
cién de un bloque de neutrales (con el Vaticano, Suiza ¥ Suecia) abonaron el mito
sobre la complicidad del gobiemno peronista. Quijada, Ménica y Peralta Rufz, Victor,
El tridngulo Madrid-Berlin-Busnos Aires ¥ €l trdnsito de bienes vinculados al Tercer
Reich desde Espariia a la Argentina, en “Ciclos”, N° 19, Buenos Ajres, 2000, p. 129.

1108 pormenores sobre la ubicacién de los grupos potencialmente migran-
tes, en particular de los judfos, pueden estudiarse en Galante, Miguel y Melnizky,
Adrian I, El primer peronisno y los migrantes de posguerra vinculados a la Shog
(Holocausto): 1946-1950, en "Revista de Ciencias Sociales”, afio XXXIV, N° 20,
Buenos Aires, 2000.
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nes Europeas (CIME) asistian a los refugiados y desplazados como
consecuencia de la glierra. ; 22
En este contexto, el gobierno argentino jugé un delicado equx}l-
brio para evitar el aislamiento internacional. Por un lado bus-ca.b’a dxf-
tanciarse de laacusacién de filofascista difundida entre la opinién pu-
blica internacional!2. Con ese fin presenté una politica migratoria
menos selectiva y més abierta que otros paises, .sin ep‘abargo mantlll;'c?
cierta ambigiiedad respecto del tema de la inmigracién, ya que c'ie_ i6
aunar un frente interno soslayado por complicados roces administra-
tivos, institucionales y sociales originado, entre otras cosas', en la he-
terogeneidad de sus apoyos. En 1946 Perén gano las e.Ieccxc.mes apo-
yado fundamentalmente por el flamante Partido I:aborlsta, ?ntegrado
por la vieja dirigencia sindicalista y ex socialistal3 y una alianza con
una fraccién minoritaria de la UCR, algunos grupos copserv:%d.ores
provinciales, gran parte de las fuerzas armadas, de .la iglesia catoycafy
de personalidades y grupos nacionalistas!*. Posteriormente al triunfo
electoral de febrero de 1946 y con el objeto de impulsar su pljoyecto in-
dustrialista mercadointernista, Perén resolvié ampliar su ahanz'a poh.-
clasista hacia sectores econémicos opositores en la etapa previa. Asi-
mismo, a través del Primer Plan Quinquenal de 1947-1951’lfnpu1.sé
una inmigracién seleccionada, asimilable, econémicamente ttil y dis-
tribuida ;acionalmente conforme a principios ambivalentes como la
espontaneidad y la seleccidn y encauzamiento. La mayor novec}ad es?-
ba en el interés por regular —seleccionar y encauzar- desde el Estado

12 Frente ala acusacién de que Argentina reclutaba técnicos y ;leéi}'-ll:lcuols
nazis o ustachis croatas para la industrializacién, Perén fu_‘mo el Actla al;es ?'es-
tepec (art. 6) por la que se comprometié a no otorgar refugio a lr:ws cu i ;1ist¥a a5
ponsables de crimenes de guerra y sus cémplices. En 194’8 otorgd una.L1 cI’HI ron;
migratoria que legalizé a centenares de judios que habfan entrado ilegalmer
como turistas al pafs antes de esa fecha. 1 %

: icién smdicali algunas se-

13 Hugo del Campo estudia la trad1c1on’sxr}dlcallsta y (’iescubreouindo Le7,
mejanzas con el peronismo que hacen a las practicas que venfa desa}T ki
corriente desde los afios 20. Entre ellas el pragmatismo, el b:ll‘OCl ;;\tcx:smo.o g
mismo y la bisqueda de vinculacién con el pode:" politico. Ver Del : EI-:(IIJS’O Bue‘—
Sindicalismo y peronismo. Los comienzos de un vinculo perdurable, '
nos Aires, 1983, p. 171. : -

: 3 . ionalistas pusieron

- 1% Altamirano sefala que casi todos los grupos pacmnahst;s leer iR o
~0jos en el coronel Perén. Compartian el reclamo por el fin del Estado i ‘at’izaban
tauracién de un nuevo orden, defendian la neutralldad_ en la guerra a"i séml:' 7 i
con los regimenes fascistas. Perén encarné en esta primera etapa e-bﬂ;’ S -
dor de la masa del pueblo que muchos esperaban defde los tiempos uri 5o
Ver Altamirano, Carlos, Bajo el signo de las masas (1943-1973), Ariel, Bueno ¢
2001, ps. 21-30. = :
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el flujo migratorio. Para ese fin se crearon organismos, como el Insti
tuto Etnico Nacional, en julio de 1946, y se replanteé el papel y la ubi
cacién en el engranaje institucional de otros, como la Direccién Ge.
neral de Migraciones que reportaba desde noviembre de 1943 a la.
Secretarfa de Trabajo y Prevision!®. En ambas reparticiones se de
sempeni6 Santiago Peralta, figura cuestionada por su adhesién al na-
cionalismo conservador!$. En sus primeros afios, el gobierno peronis:
ta adopt la preocupacién, heredada y compartida con el régimen del
43, de contar con una poblacién homogénea e integrada cultural y étni-
carmente. Este criterio se impuso a la hora de dar preferencia a-un tipo:
de inmigrante seleccionado a partir de caracteres étnicos, religiosos
ideolégicos compatibles con la tradicién argentina, favoreciendo en
los hechos a inmigrantes latinos de fe catélical”. No obstante, esta tri
ple selectividad fue sufriendo transformaciones a lo largo de todo el =
perfodo por los permanentes conflictos, tanto entre diferentes proyec
tos politicos dentro del gobiemo como también entre tradiciones ad- :
ministrativas disfmiles. Por un lado, se desplegé desde la Direccién de |
Migraciones una visién antropolégica de la inmigracién, y por otro, el .

Instituto Argentino para la Promocién y el Intercambio con una vision
méas econémica. También se notaron tensiones entre la citada Direc-
cién de Migraciones y el Consulado, dependiente del Ministerio de Re-
laciones Exteriores encabezado por el ex socialista Bramuglial$. Se
discutfan diferentes criterios para el ingreso de inmigrantes latinos, lo
que se tradujo en la firma de convenios bilaterales con Italia (1947-
1948) y Espaiia (1948). Pero mientras el gobierno italiano, acosado en
la posguerra por la desocupacién, los campos de refugiados y la con-
flictividad, promovia la inmigracién sin controlar demasiado su ope-
ratoria y sus beneficiarios, el gobierno de Espafia querfa retener mano
de obra, por lo que instituyé formas burocréaticas que limitaron el flujo
hacia nuestro pais!?. '
Desde 1950 la situacién cambié. Argentina ya no fue la meca in-
migratoria y el Estado tampoco la promovié. En 1949, el gobierno pe-
ronista enfrent$ la crisis, del modelo industrialista reorientando la eco-
nomfa con el Plan de Emergencia Nacional de 1950 y el Segundo Plan
Quinquenal (1953-1957). El agotamiento del modelo de incliustriz}liza-
cién por sustitucién de importaciones con mano de obra 1n.t)enswa ¥
poca tecnologia tocé su techo y se volvié imperativa la obtencién de ca-
pitales extranjeros para encarar la etapa compleja del desarrollo in-
dustrial. Perén ensay6 un cambio de rumbo econémico en esta segun-
da etapa, volviendo a las premisas del modelo agroexportador para.

I5 La Direccién General de Migraciones reportaba al Ministerio de Agricul:
‘ura en sus origenes durante el perfodo aluvial. Pedro Orieta, consultor de la OIM
refiere que pasé a integrar la Secretaria de Trabajo y Previsién mediante el decre-

to N° 1.504 del 27/11/1943 y que el 4/2/1949 mediante el decreto acuerdo NP
2.896/49 pasé como DNM a la Secretarfa Técnica de la Nacién. En Orieta, Pedro,
Apuntes para una historia de la Direccién Nacional de Migraciones, en "Revista de
la Direccién Nacional de Poblacién y Migracién de la Republica Argentina”, Bue-

recuperar divisas, abriendo la economia con una nueva Ley de Inver-
siones Extranjeras y solicitando créditos externos a fin de comenzar a
eslabonar el desarrollo de una siderurgia e industria pesada propias.
Por eso se advierte en este Segundo Plan Quinquenal un desinterés por

nos Aires, 1991, p. 41. Por su parte, Susana Novick informa que entre 1932 y 1943
esta direccién dependi6 del Ministerio del Interior, aplicando una reglamentacién
de tipo restrictiva. En Novick, Susana, Politica y poblacion/2, Argentina {1870-
1989}, Coleccién Biblioteca Politica Argentina, N° 354, Centro Editor de América
Latina, Buenos Aires, 1993.

16 g1 antropélogo Santiago Peralta fue autor de La accidn del pueblo judio en
ls Argentina, 1943. Se propuso durante su gestién en la DGM aplicar criterios su-
puestamente cientificos y antropolégicos para la practica inmigratoria. Para Leo-
nardo Senkman la mayor interdiccién étnica y religiosa pesd sobre los judios des-
plazados mientras que la mayor interdiccién ideolégica discriminé a los
comunistas fueran o no latinos. En Senkman, Leonardo, Etnicidad e inmigracidn
durante el primer peronismo, en “Estudios Interdisciplinarios de América Latina y
El Carioe”, N” 2, vol. 3, Buenos Aires, 1992, ps. 16-32.

1712 preocupacion por dar cohesién étnica a la poblacién argentina puede
rastrearse en la “Revista de Economia Argentina” dirigida por Alejandro Bunge, en
la Encuesta sobre inmigracion, en el congreso sobre poblacién organizado en 1939
¥ 1941 por el Musec Social Argentino y en debates parlamentarios. Para Lecnardo
Senkman, la Ley de Bases sobre Inmigracién y Colonizacién de octubre de 1946 dis-
criminé a la enorme masa de refugiados y desplazados no latinos de la guerra en

beneficio casi exclusivo deitalianos y espafales. Ver Senkman, ob. cit. (1992),p. 17.

la inmigracién, se dice que el aporte poblacional queda sujeto a un cre-
cimiento vegetativo y progresivamente liberado de encauzamientos.

[ll. Encauzamiento y homogeneizacion en los films
del Primer Plan Quinquenal
“En ningtin caso la inmigracién seré restringida ni prohibida por ra-
zones de origen ni de credo de ninguna especie, pero se.rzi preferida
aquella que por su procedencia, usos y costumbres e idiomas sea la
més facilmente asimilable a las caracteristicas étnicas, culturz}les y
espirituales de la Argentina y se dedique a la actividad agricola”.
Plan quinquenal, 1947-1951. Inmigracién y Colonizacién.
Proyecto Ley de Bases, art. IIL

18 En Devoto, ob. cit. (2000}, p. 172.
19g, Barbero y Caccopardo, ob. cit. (1991), ps. 294-299.
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El film Inmigracion (1947)20

El "Heraldo del Cinematografista” anuncia con criticas elogiosas
el 26 de noviembre de 1947 el estreno del corto Inmigracién. La fecha
1o es fortuita como veremos a lo largo del andlisis filmico. El corto
abre mostrando un barco repleto de hombres, mujeres y nifios que lle-
gan desde ultramar al puerto de Buenos Aires. Son inmigrantes blan-

cos europeocs. Inmediatamente comienza el relato histérico a través de.

un montaje de imagenes de ficcién en el que se representan los hechos
ocurridos en los origenes del Estado-Nacién en tono coincidente al del
imaginario liberal mitrista y sarmientino. Una voz en off sefiala los
problemas del pasado: “Un problema enorme quedaba por resolver, el
desierto,_ el indio, el abrojo, la distancia”. Y su representacion incor-
pora tomas répidas superpuestas y caéticas de las matanzas a los cau-
dillos federales y del genocidio aborigen, a la vez que destaca la obra
realizada por un ejército nacional que se presenta como pacificador.
La inmigracién fue en el pasado y es para el peronismo en este
film la herramienta modernizadora. Asi el leit motiv “Gobernar es po-
blar” es coreado en el film a viva voz en reiteradas oportunidades con
el fin de generar una idea de continuidad con las politicas implanta-
das desde el origen del Estado argentino y en el que la inmigracién re-
cobra el sentido y las caracteristicas que tuvo en el pasado?!, Se insis-
te que en las esferas oficiales, en la prensa, en la calle, todos repiten
€sa maxima “Poblar, poblar, poblar”. El alambrado y la locomotora
avanzan hacia el espectador, superponiéndose a primeros planos de
las piernas de los gringos “arando el desierto”. De esta forma se arti-
cula la adscripcién a una modernidad, centrada en el modelo agroex-
portador, en la que el espacio pampeano se convierte, al igual que bajo
los gobiernos conservadores, en alegoria del progreso de todo el terri-
torio nacional. En el mismo sentido, la perspectiva historiogréfica,
como dijimos, asume los hitos y héroes del ideario liberal mitrista.
AUn no es tiempo de revisionismo histérico para el peronismo22. Tras

20 Film La inmigracion. Ficha técnica: fecha estreno: 26/11/1947 (en “El He-
raldo del Cinematografista”, vol. XVII, afio 17, N* 847, p. 226). Duracién: 11 mi-
nutos. Editora: Emelco; jefe de produccién: S. Rives; fotografia: A. Casasnovas; so-
nido: G. Szulem; relator: C. D’Agostino; montaje sonoro: C. Faheyy L. A. Ducieri:
realizacién: Fernando Bolin,

21 Ver Chaiana, Verdnica; Notafrancesco, Natalia y Onganfa, Andrés, Inmigra-
cion en Argentina durante el gobierno peronista (1946-1955), mimeo, archivo de la CA-
tedra Mallimaci, Facultad de Ciencias Sociales, Universidad de Buenos Aires, 2001.

22 Perén desalent6 una revisién de la historia nacional. Ep ¢] plan politico
para el afio 1951 (Plan politico afio 1951. Orientacion a los sefiores gobernadores)

154- PARTE It

las imagenes de Sarmiento, Urquiza, Alberdi y Echeverria, el film re-
_toma el pantedn liberal de la patria. Sin embargo no todas son conti-
nuidades. Hay una critica importante a la politica liberal o de laissez
faire que promovieron los gobiernos anteriores. Se dice que en aque-
llos tiempos “el enorme torrente inmigratorio habfa cafdo en un rio
sin lecho, nadie encauzé aquel caudal humano...”, y se representan los
efectos negativos de la politica migratoria del periodo aluvial con la
_mendicidad, la vagancia, la prostitucién, las villas miserias, la radica-
_ci6n de los inmigrantes en la ciudad. Se denuncia la falta de una poli-
tica con sentido social en el campo retomando viejos reclamos de los

* thacareros arrendatarios nucleados desde varias décadas atras en la

Federacién Agraria Argentina23:

“... el labrador enterraba el arado en surcos que no eran suyos (...) no
plantaba un 4rbol junto a su rancho porque sabfa que un dia se le
enajenarfa hasta su sombra, era la victima de un régimen de arren-
damiento sin sentido social”.

Sin embargo, la denuncia tiene en este film de 1947 limites preci-
sos, se circunscribe a la falta de una politica estatal y de una legisla-
cién a los mas desprotegidos, sin apuntar a respensabilidades sociales
mas amplias como las que habfa hecho Perén ala oligarquia durante
la etapa de ascenso al poderentre 1944 y 1946. La injusticia social se
presenta como herencia del pasado. En ella los afectados y sus orga-
nizaciones carecen de protagonismo. El Estado en el film los redime a
través del crédito. Dice el relator que “el Plan Quinquenal prevé la
ayuda en créditos que permitan al labrador el zlivio de una pequefia
huerta, de una granja modesta”.

Este afan regulador e intervencionista se manifiesta en grotescas
proposiciones sobre la importancia de respetar el medio geografico de

ordenaba 2 los gobernacores peronistas que se abstuvieran de participar en las idis-
cusiones entre revisionistas y antirevisionistas. Ver Luna, Félix, Perdn y suﬁem-
po, vol. 2, Buenos Aires, 1987. En entrevista a Fermin Chévez, Mariar{o Plotkin
afirma que Perén le dijo que consideraba intitil esa polémica porque podia agregar
un nuevo elemento de discordia ala dividida sociedad argentina. Ver Plotkin, Ma-
riano, Mafiana es San Perdn, Buenos Aires, Ariel, 1993, p. 192.

23 Sobre las banderas histéricas de la Federacién Agraria Argentina y sobre
las condiciones de arrendamiento, ver Girbal-Blacha, Noemi, Ayer y hoy en la Ar-
‘gentina rural, Coleccién Papeles de Investigacién, La Pégina/UNLP/UL\'L!I}:\'QUL
Buenos Aires, 1998; Mascali, Humberto, Desocupacién y conflictos laborales en el
campo argentino (1940-1965), Centro Editor de América Latina, Buen0§ Aires, -
1986; Tecuanhuey Sandoval, Alicia, La revolucidn de 1943, Politicas y conflictos ru-
rales, Centro Editor de América Latina, Buenos Aires, 1938. 2
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‘origen de los inmigrantes al reorganizar su relocalizacién con tintes-:
Casi deterministas:

“... el Plan Quinguenal ha corregido los vigjos errores, cada inmi
grante serd ubicado en el medio (...) ambiente adecuado, quien viene:

del bosque iré al bosque, quien de la montaria a la montana, quien de
la lanura a la llanura”.

De pronto, la cdmara enfoca una placa de bronce del Instituto Et-
nico Nacional y elogia la obra de la Direccién General de Migraciones-
sefialando al enunciatario del discurso filmico. La referencia institu-
cional invita a recordar algunos cambios importantes. En 1943, el ré-
gimen militar reabri6 selectivamente la inmigracién relocalizando la
Direccién General de Migraciones en la Secretaria de Trabajo y Previ-
sién bajo los auspicios de Perén. El gobierno de Farrell creé en marzo
de 1946, una oficina etnografica, que funcioné provisoriamente bajo -
la Direccién General de Migraciones, y en julio del mismo afio Perén

tiago Peralta, fue una figura muy cuestionada dentro y fuera del go-
bierno por su perfil ultranacionalista, racista y antisemita23, Peralta se
desempefid en el cargo hasta julio de 1947, al ser acusado por esos mo-"
tivos en la prensa y por organismos internacionales y desplazado por

cicnal seis meses mas, hasta enero de 1948. Entre los meses de julio y
enero de 1948 se desaté un conflicto por la supervivencia de este sec-
tor dentro del gobierno hasta que finalmente naufragé. Sin embargo,
las practicas discriminatorias y restrictivas continuaron, a juzgar por- -

entre distintos sectores del Estado que bregaban por el alejamiento de-

24 “Anales del Instituto Etnico Nacional”, vol. {, Ministerio del Interior, 1948, :
p- 13; Senkman, ob. cit. (1992). g

25 para un anilisis pormenorizado de los grupos y figuras del nacionalismo
argentino, ver Buchrucker, Cristian, Nacionalisnio y peronismo. La Argentinaen la
crisis ideoldgica mundial (1927-1955), Sudamericanz, Buenos Aires, 1987. '

26 Los diarios “La Prensa” y “La Nacién” se opusieron a la politica selectiva -
de la Direccién General de Migraciones en tiempos de Peralta. Se pronuncizrona +
favor de una inmigracién aluvial, no restrictiva y liberal. Ver Biernat, Caroling, -
Prensa diaria y politicas migratorias del primer peronismo. Dificultades y aciertos en
la construccion de una opinion piblica (1945-1955), en “Estudios Migratorios La-
tincamericanos”, N° 43, afio 14, Buenos Aires, 1999, ps. 285-290; y Albénico, Aldo, -
ltalia y Argentina 1943-1955: politica, emigracién e informacion periodistica, en "Es-
tudios Interdisciplinarios de América Latina y Caribe”, N° 1, 1992, p. 47.

cred el Instituto Etnico Nacional?4. El director de Migraciones, San- -

Perén26. Pero Peralta conservé la direccién del Instituto Etnico Na-

los sumarios que acredité su sucesor, Pablo Diana. En pleno conflicto

finitivo de este grupo, el 26 de noviembre de 1947 se estrené en lcis
cines de Ja capital el film [nmigracion, baj:),los. auspicios c}e la'Dlre?-
cién General de Migraciones y del Instituto Etnico Nacx.opal. Asi cobra
sentido politico y polémico esta obra que buscabg l’egltlmar la.? con-
tién de Peralta, filtrando en las imagenes los 111’1’111".68
ertura migratoria con una concepcién presentad'a
égica y cientificista, y que en realidad er’lcu'bna
riminatorias a partir de razones €tnicas,

-cepciones y la ges
precisos de la ap
como geoantropol .
practicas prejuiciosas disc
- religi iticas. ]
rehg]l;rf i,sl Bf]ﬂI:::,l la voz en off destaca la labor giella D.irecc.if‘m S}elxgrailde
‘Migraciones como encargada de auspiciar la inmigracién “racion y
humanamente a través de cuerpos técn'xcos y cxe’n.txflcos, y fﬂ arbnpa\.ro
 de leyes sociales...”. La idea de sistematizar c1entc1f1came.an33 xzflL obra in-
migratoria se documenta a través del const'ante ir y venir de lricxona—
tios de esta direccién, vestidos con impecables guardapolvos b ancos,

_ consultando archives y carpetas, caralogando ingresos, anotando C‘U’.l-
dadosamente cada dato, midiendo cada detalle, asefq‘ando a lo:'l recién
llegados. Era la ciencia puesta al servicio de la politica de Esta o.

El relator habla de crisol de razas, pero se construye una 1cor;(;-
graffa de familias inmigrantes blancas y de fenotlpo latino o eslagfo- :
Asf puede verse en una secuencia ficcionalizada en la que una z}ml-l
lia de inmigrantes de rasgos fisicos de Europa del Este se integra a
pais en un ‘medio rural. Estas caracteristicas se conectan con el im-
pulso dado desde el Primer Plan Quinquenal a 135 ideas de homoge-
neizacién, al proponer que vinieran aquellos que “por su procedenina,
usos v costumbres fueran los mas facilmente asmnlable's anlas carac-
teristicas étnicas, culturales y espirituales deila_Argentma . En esos
dias, los radicales acusaban a Perén de discrlrmn'c’lr. en favor 'de‘una
inmigracién de europeos latinos y no latinos catdlicos y a?txcoWu-
nistas, rechazando a los indeseables, sector de desplazados y ref\.Lgla-
dos no latinos, no catélicos, comunistas, jxxfiios, etc.. En ese mismo
sentido operd el pedido que hicieron las Naciones LLmdas (Inéeriatto-.
nal Refugee Organization ~IRO-) a DAIE entre 1947 ¥ 194? e ; acer
ingresar a varios miles de refugiados croatas, ucranlan?s, po acgs,
htingaros, bélticos colaboracionistas, alemanes y austriacos nazis.

27 Seetin las estadisticas de la Oficina Sectorial de De§arrollo de P:iec;urs"qs
Humanos del Ministerio del Interior, para el &fio 1946 el primer gfiupo btefnn'g;
grantes europeos comrespondié a los espaﬁolei (18.3.42), el segun ? alx a.ltarlxia—
(11.167) y el tercero a polacos (9.835); para 1947 el primer grupo fuer 01:‘1;_)5“68)
nos (38.510), el segundo los espaiioles (27.948) y el tercero los polacos (12.700).
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Muchos arribaron custodiados por la Cruz Roja Internacional e IRO
con nombres ficticios28.

Volviendo al film, y teniendo en cuenta especialmente el arco de
los posibles migrantes y las practicas concretas que se desarrollaron
en esos afios, es posible afirmar que la propaganda en este film refor-
z6 el ideal de una inmigracién de gente blanca, europea, catélica y
proveniente de un medio rural.

Inmigrantes para que sean colonos agricolas

“Un dia plantaran arboles que daran sombra a sus hijos”, asf in-
troduce la voz en ¢ff una secuencia que representa la necesidad de
arraigar.al inmigraate al agro. Santiago Peralta, basandose en el ar-
ticulo 25 de la Constitucién Nacional, auspiciaba una inmigracién de
raza blanca para trabajar la tierra, integrada por grupos familiares. Se
proponia impedir la inmigracién urbana, incluso de comerciantes e
industriales o técnicos e ingenieros, debfa excluirse A ladrones, ancia-
nos, mujeres estériles, gente con defectos fisicos o formas desviadas
por factores hereditarios. De allf que considerara la existencia de una
inmigracién buena, mala o indeseable; la buena tenfa como principal
criterio el estar destinada a trabajar la tierra garantizando un auténti-
co mestizaje de agricultores con la poblacién local.

El relato filmicc se detiene en la historia particular de una pareja
mitica formada por un chacarero joven con su mujer y sus hijos naci-
dos en el pafs, remitiendo a las necesidades demogréficas y econémi-
cas de colonizacién agraria planteadas en el Primer Plan Quinquenal.
Esta pareja reviste los atributos externos preferidos por el nacionalis-
mo racista y vitalista de Peralta, son agricultores blancos, de aspecto
eslavo y por ende catélicos. Dice el film, son “hombres y mujeres... j6-
venes y sanos... con manos laboriosas”29,

En el film, la familia chacarera parece vivir en una utopia agraria,
trabaja su tierra, el Estado la protege, no teme a enemigos ni peligros,
todos sus reclamos parecen cumplidos.

La insistencia del Plan Quinquenal y del film en canonizar la
imagen de una inmigracién necesariamente relacionada con la colo-
nizacidn agricola parece extrafia frente a la necesidad primordial de
abastecimiento de mano de obra obrera que el desarrollo industrial re-

28 Citado en Senkman, ob. cit. (1992), p. 40

2_9 “La seleccién (...), se verificara teniendo en' cuenta las prohibiciones esta-
blecidas por la ley en orden a enfermedades, antecedentes v activicades del inmi-
grante”. Art. [V del Proyecto Ley de Bases, Primer Plan Quinguenal.
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queria. Sin embargo, algunos datos del contexto sobre el enfrenta-
miento institucional que sufren las politicas migratorias aportan pis-
tas para interpretar esta aparente contradiccién iconografica. Esta
concepcién migratoria antropolégica y ruralista de Peralta recibid
apoyo del Consejo de Defensa Nacional y de militares ultranacionalis-
tas, pero se enfrent6 a la del Ministerio de Trabajo, al Instituto Argen-
tino de Promocién del Intercambio y a las nuevas dependencias crea-
das para promover la inmigracién como la Delegacién Argentina de
Inmigracién en Europa y la Comisién de Recepcién y Encauzamiento
de Inmigrantes, en las que sus funcionarios sostenian una visién mas
econdémica y urbana sobre la inmigracién y el Plan Quinquenal como
veremos en el film Rumbo a la Argentina.

Las imégenes de una utopia agraria en el corto Inmigracién se in-
terponen a las necesidades materiales de la industria y, si bien la ma-
yoria de los inmigrantes que se radicaron en el pais provenian predo-
minantemente de la agricultura, fueron a parar a la industria ya que
la demanda externa de productos agricolas mermé ostensiblemente
después de 1948. Sin embargo, la visién de Peralta circulé con fluidez
dentro del imaginario del progreso argentino porque venia abonado
desde el periodo aluvial con las imégenes del desarrollo agricola y las
ventajas econémicas y espirituales que la tierra aportaba.

Finalmente se intercala una secuencia que comienza diciendo:
“Ha pasado el tiempo...". En ella se representa el futuro de esta pare-
ja de inmigrantes que dramatiza el momento de integracién a la Na-
cién en una escena familiar en la chacra de la que parten a la escuela
dos nifios con sus guardapolvos blancos. La escuela, sumada a las
imégenes del deporte, de hogares armoniosos, de un barrio con casas
tipo chalet californiano, van fundiéndose con la imagen de un desfile
de cadetes portando la bandera argentina. El film cierra como si mos-
trara el cumplimiento de propésitos de larga data. Parece decirnos que
tierra, familia, escuela publica, vivienda, deporte y ejército integran y
al inmigrante a la Nacién y lo disciplinan.

El film Rumbo a la Argentina (1947)30

Este film tiene especial interés, ya que a diferencia de los otros abre
con las imagenes del propio Perén anunciando en el Congreso de la Na-
cién la politica inmigratoria puesta en marcha desde el Primer Plan

s

30 Film Rumbo a la Argentina, Emelco, 1947/1948. Duracién 9.30 min (no
consta ficha técnica). -
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Quinquenal, hecho que sugiere mayor compromiso institucional del go
bierno con esa politica. La cdmara recorre cuidadosamente el recint

triales humeantes, despliegue de trenes, obreros trabajando, fabricas
textiles y metaltirgicas. Es Perén quien desde instituciones republica
nas (el Congreso) planifica una Argentina de trabajo y de progreso. -

La cémara se instala fuera del pafs. Las imagenes del Coliseo nos:
sitdan en Roma. Otro es el mundo institucional estatal que encauza al’
inmigrante en esta ocasién, v se vincula conel Ministerio de Relaciones:

Exteriores. El relator sefiala la importancia del Convenio Inmigratorio
entre Argentina e Italia (1947). Dice que es la Comisién de Recepcién y
Encauzamiento de Inmigrantes el lugar al que llegan los “anhelos de
miles de hombres y mujeres tiles. .. trabajadores y no desocupados. ..
que serdn seleccionados para evitar los efectos perniciosos del aluvién
humano”. Las imagenes muestran una oficina con ficheros entre los
que se mueven diligentes empleadas que abren y cierran carpetas en las
que puede leerse un criterio de catalogacién del inmigrante segin un
principio ocupacional. Un hombre joven, soltero, de un medio rural lee
una carta fechada el 18 de mayo de 1947 enviada por el Ministerio del
Laboro e della Providenza Sociale. Dice el relator que Argentina envia
por esos “bronceados campesinos meridionales, montafieses del cen-
tro, artesanos del norte cuando se tiene la certeza de que son impres-
cindibles para nuestras industrias”, La partida y despedida serdn un
paréntesis de esperanza, se dice que pronto la novia habra de seguirlo
definitivamente al lugar que anhelan, indicando de esta forma que no
serd una inmigracién transitoria. Un tren lo lleva a una ciudad italiana
~¢Génova?- en la que se encuentra la Delegacién Argentina de Inmi-
gracién en Europa. Allf se dice que “son individualizados y sometidos
a estricto examen médico y psicolégico (...) se observan sus condicio-
nes morales y capacidad para adaptarse”. Las imdgenes se suceden en
un consultorio médico, en el que le practican rayos X, anélisis odonto-
légico y luego marcan sus huellas dactilares, lo fotograffan y numeran
su prontuario hasta darle un pasaporte. Dice el relator que es para ase-
gurarse de “contar con habitantes fuertes, dignos de mezclar su sangre
en el magnifico crisol de nuestra raza”. La secuencia sugiere una mi-
nuciosa seleccién en la que se imponen algunos criterios a través de la
imagen: juventud, salud fisica, utilidad ocupacional y fortaleza moral.
Respecto de esto ultimo, recordemos que uno de los dos directores de
la DAIE era el padre salesiano José Silva. Desde 1943 y durante los pri-
meros afios del gobierno peronista fue usual que miembros de la igle-
sia e intelectuales catélicos nacionalistas ocuparan lugares de impor-
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‘tancia en el Estado argentino, ejerciendo un papel de reguladores mo-

rales. Silva cumplia un papel en la seleccién de los potenciales mi-
grantes asegurando la ausencia del peligro comunista y de la vagancia
que podia infiltrarse en el flujo migratorio dada su masividad. Asimis-
mo, era de hecho el canal de recomendacién por donde se filtraban
profugos, refugiados, criminales de guerra y colaboracionistas del na-
zismo31. Por el canal de la DAIE y de las congregaciones religiosas se
canalizaron los pedidos de contratacién de las empresas argentinas, ya
que el otro director de la mencionada delegacién era miembro del IAPT
y otorgaba también garantias de moralidad y de buena disposicién para
el trabajo a los candidatos a migrar. En Italia, el Ministerio Degli Affari
Esteri, por su parte, incentivé la migracién hacia la Argentina, insis-
tiendo en que no debfa haber discriminaciones raciales, étnicas o reli-
giosas. Con esta amplitud ideclégica buscaba encubrir la necesidad de
resolver el problema de los préfugos extranjeros en Italia de los que se
queria deshacer:

Como Peralta, los miembros de la DAIE demostraron preocupa-
cién por poner la ciencia al servicio de la politica de Estado. Resulta
significativa la incorporacién en esta entidad de una figura de! mundo
de las ciencias sociales como José Antonio Giiemes, cuyas ideas de se-
leccién y exclusién racial y religiosa se entroncaban con las del Insti-
tuto de Investigaciones Econémicas y Sociales de Alejandro Bunge y
sus proyectos de formar una Argentina industrialista poderosa en la
que la potencialidad se ligaba al nimero de los habitantes y a su ho-
mogeneidad cultural. Pero el mundo vinculado al Ministerio de Rela-
ciones Exteriores no se agotaba en una sola linea de prejuicios ideols-
gicos, étnicos y religiosos. Su canciller Bramuglia, ex dirigente
socialista, se oponia a los criterios de indeseabilidad que teniael padre
Silva, quien contaba con el apoyo de hombres como Miranda y del
Banco Central de la Republica Argentina32. En ese sentido, el punto
de cohesién politica fue el anticomunismo militante al que adscribian
todos dentro del gobierno en general. _ 2

La complejidad del aparato administrativo y de las tendencias in-
ternas del gobierno peronista y del peronismo se evidencian también
en el film en el momento de arribo del joven trabajador, cuando llega

3_1 Devoto analiza la llamada “Via de las ratas” camino seguido por los crimi-
nales nazis y muestra las vinculaciones que tuvieron con la iglesia y la Santa Sede
para salir de Europa; ver Devoto, ob. cit. (2000), p. 158.

32 yer Rappoport, Mario y Musacchio, Andrés, El Banco Central de la Repii-
blica Argentina y el oro nazi, en “Ciclos”, N° 19, Buenos Aires, 2000, p. 7.
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desde ultramar a la Argentina. Dice el relator que los funcionarios de

la,Comisién de Recepcién se €ncargarén de incorporarlo a la vida na-
cional. Al bajar del barco un funcionario controla sus papeles y lo de- -
riva al Hotel de los Inmigrantes. Allf se los atiende mientras se les con-
sigue “ocupaciones dignas y se los transporta al lugar donde podrédn
ser felices” ya que ‘industriales de todo e] pais solicitan sus manos h4-
biles, sus brazos fuertes (...) donde trabajardn con obreros criollos”. E]
sentido del discurso cierra con las imdagenes de trabajadores indus-
triales y rurales en una Argentina de gran modernizacién industrial.

El film Para todos los hombres del mundo (1949)33

La Direccién General
su denominacién por la d
la Secretarfa de Trab
la érbita de la Secre

de Migraciones cambid, en febrero de 1949
e Direccién Nacional de Migraciones, y dejé
ajo y Previsién para quedar definitivamente bajo
farfa Técnica dependiente directamente de Presi-

n indicios de que atin
refiere;

“Para todos los hombres del mundo que llegan a nuestra tierra, la ins-
titucién que asegura el bienestar de todos los trabajadores del pais
que vengan de donde vinieran es la Secretarfa de Trabajo y Previsi¢n”.

Perén cambi6 la historia de esta oscura dependencia nacida como
Departamento de Trabajo en 1907 y dedicada, simplemente, a estudios
estadisticos e involucrada en la represién sindical. La nueva Secreta-
ria de Trabajo y Previsién Se convirtié, desde 1943, en un resorte clave

ndo la politica Inmigratoria bajo su
indicales manejados por dirigentes
iterios dis-
es, repudiados internacionalmerite, v se ensayo
cibn mas universalista de los postulados quin-

o
Criminatorios anterior

Ula nueva interpreta

33 Film Para todos Ios hombres del mundo. Ficha técni
rio Bonaerense (Gobierno dela Provincia de Buenos Aires a
cante) y edicién conjunta de Emelco ¥y Sucesos Argentinos,
del 15 de mayo de 2002, Tadeo Bortnowski, operador ¥
prendimientos cinematogréficos, nos cuent
ba como una oficina del gob
y dependia del Ministerio d

34 Decretos 2.896/49 ¥

ca: edicién de Noticig-
cargo del coronel Mer-
1949. En la entrevista
director en ambos em-
a que Noticiario Bonaerense funciona-
ierno, tenfa sus instalaciones en la Calle 52 de La Plata
el Interior de la Provincia. .

10.283/49, en Novick, ob. cit. (1993).
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; § inmigracién
nales. El Estado se comprometié entonces con una mr;ugerando
QU; abie.rta compuesta por hombres de todas dlasdija?a:sd, reac tgdos o
m R T 5 irigido
7 fines del preambulo
el titulo del film los : ; del 53,
SleSdgres del mundo. Este principio, caro a los co?stltu)}’:{ntt?;co que
e cupera en el film como continuidad de un “plan histé
se re = :
i 100 afios™. : g N
llem],caﬁa\ntalla penetra en las pAginas de un libro de histor ia qu: s
laaeztampa del general San Martin y evoca tantlt\)/1 el VaﬁojoMgn et
con : i oren
' llos como Mariano Y
oathas B2 Mo, cuichiosicoma Madan fios”, entre
ge 110;10 como el de los “hombres nacidos bajo <?1elos extrazgz i
loes gl‘:le ci'ta a Liniers, Matheu, Bonpland, Bu@elster, eusrczp Yo
. ero también cita el aporte de “los humildes turcos ';selectivos
Zﬁbﬁ hogares felices y présperos”. Sin embargo, mltef?l; i
in imprimen algunos limites a esa apertura. En e e ol proce.
al;: la Secretaria de Trabajo y Previsién eanlu?a Y p’IiO zrglte Saiait
(Slo inmigratorio prefiriendo aquella que sea Taslfzcclienila FaE
- Stni culturales y espirituale Arg
los caracteres étnicos, ; ; P haiar
bl? > idiendo con los postulados del Primer Pl'f‘f’ Qumquenat ari: .
Zf lncos dias después de. traspaso de la direcci6n a la Secre justicia-
'gunel 17 de marzo de 1949 se juraba la nueva C,Onsutlu—mo’r‘lfémemar
Flia' En ella, Argentina se comprometia en su artl.culo / Ze itaic
Ils 'a'mi racién europea prohibiéndose limltal'" el_mgreso i
r?)suiabfriosos mediante impuestos”, Sin'aludér Sl?ul,fifpzr la estrzlte-
5 : im{ e venia aumentando atrai 3
cién de paises limitrofes qu : al35. La preferencia por
ia industrializadora del Plan Quinquen S g fIpLISo
gtalianos y espafioles, mayoria del sustrato aluv1a_ a: f‘i L e
;‘i almente por politica del Estado y por influencia . e 2:{ i3
:atorias El film no descarta a nadie por su raza :,'t.creo ;;[ue circula-
& : 1 cusaciones de antisemitism
osiblemente de las acu e turistas o
ﬁosed};bido a la gran cantidad de judios .Hfgresado.slcom?nnistias de
ﬂanalmente al pafs y recientemente admitidos por las fl i
1;%8 y 194936, En ese perfodo Estados Unidos restringfa totalm
entrada de judios.

Constitu-
35 14 inmigracién de paises limitrofes no se tuvo en c;lent;t :rgll:ron ai; et
o 3-sta de 1949. Parz regular su entrada, ya que fma1 me: etos (0
£I0R perot?'ldo al alto indice de empleo, se sancionaron e}ges Yy i i
tl)::dgzngZzl decreto 15.971, decreto 13.721/51) a la vez que hubo amnistias
o de allizarlos. e : is fue-
fin dt; éeé tre 1946 y 1966, los dos grupos mayoritarios que 1ngg‘ez?tro(ri 93; ;flp_ e
ron 356.000 talienos y 231.360 gl tate Lok bt i vl
S | de mayor rechazo, sin em argo : e da
H anlo ;i‘if—‘;oi la OIA {Organizacic'm Israelita Argentina creada por inici
ron elo
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El articulo 31 de la Constitucién justicialis:a fijaba igualdad civil
con los argentinos a quienes entrasen al pafs sin violar las leyes, e in-

cluso otorgaba derechos politicos luego de cinco afios de la obtencién

de la ciudadania. El film corporiza la idea de una republica puesta al
servicio de todos, a través de la imagen encuadrada simétricamente
del Congreso de la Nacién desde la Avenida de Mayo con un primer
plaro de un grabado de la justicia sobre las paredes del edificio de Tri-

bunales. Las palabras apoyan la imagen 2l corroborar que se “los equi-

para a sus propios hijos en derechos y libertades (...) y que la justicia
los contempla y protege como a los argentinos”. Por su parte, la estra-
tegia de Perdn para desacreditar a la oposicién, que lo atacaba por an-
tidemocrético, fue cambiar el sentido comizin que daban las clases di-
rigentes a las palabras libertad e igualdad para apropiarse de ellas
dotandolas de un nuevo sentido herético, asociandolas a la idea de jus-
ticia social37.

La educacién publica aparece como otro valor de equiparacién,
que consolidando el proyecto disciplina y homogeneiza a la sociedad
en funcién del trabajo. Dice una voz: “... no hay una celda de la ense-
flanza nacional desde la primaria hasta la universidad que no esté
abierta a sus inquietudes...”. Simultdneamente las imégenes recupe-
ran zulas ordenadas con nifias de pulcros guardapolvos blancos, tari-
mas de aulas magnas universitarias con jévenes ‘rajeados en clases de
medicina o ingenierfa. La fachada de la Escuela Granja Nacional “Dr.
R. Szntamarina” provee la imagen de la educacién técnica orientada
hacialas labores del campo, y la de jévenes con overol aprendiendo en
escuelas técnicas. La destacada promocién a la educacién publica en
el film interpela al espectador que recupera el sentido herético de la
frase “alpargatas sf, libros no”.

Perén en 1947) porque permitieron la excarcelacién y legalizacién de refugiados
judfos detenidos. La OIA calcula que esta medida beneficié a 30,000 judios de entre
200.000 europeos y sudamericanos. En Senkman, Leonardo, E! peronismo visto
desde la legacion israeli en Buenos Aires. Sus relaciones con la OIA (1949-1954),
Unién Mundial de Estudios Judaicos, Judaica Latinoamericana, Estudios Histéri-
cos Sociales, Jerusalem, Universidad Magnes/Universidad Hebrea/AMILAL, 1993,
p.- 127.

37 Daniel James sefiala las connotaciones heréticas del discurso de Perén. En
su discurso se resignifican algunas palabras que antes provocaban la humillacién
de la clase obrera otorgandole el sentido opuesto, por ejemplo con la palabra des-
camisados; ver James, Daniel, Resistencia e integracidn. El peronismo y la clase tra-
bajadora argentina (1946-1976), Sudamericana, Buenos Aires, 1988, p. 47.
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Inmigrantes para que sean trabajadores

“Asf como estan abiertos los puestos de f4bricas y talleres para 6’11.05,
para los que vienen, los dispuestos a sumar sus energfas al magnifico
impulso que industrializa el pafs...".

Cartel del film Para todos los hombres del mundo.

La iconografia de impronta fordista en el film Tefuexza este men-
saje mostrando como telén de fondo y en contrapicado plano§ gene-
rales de las clasicas torres humeantes y primeros planos de la hne.a de
montaje en la que centenares de trabajadoras irnpe'cablemente atilda-
das controlan el transporte de productos alimenticios, o las muestran
alineadas sobre sus méquinas de coser. Hay trabajadores metaltrgi-
cos, trabajadores de prensa, trabajadores transpor‘tar‘ldo rollos de
papel y también imégenes de trabajadores en la vendimia, pescadores
jalando redes desde los barcos, técnicos apicultores extrayendo la
miel, obreros del tambo ordefiando y acarreando sus cubas de le:che.
En ellas han quedado ilustrados los objetivos econérn.icos del Primer
Plan Quinquenal, fortalecer una industria descentralizada, mano Fle
obra intensiva con poca tecnologia, con presencia. en todas las regio-
nes del pais, con produccién diversificada en funcién de los mercados
consumidores8. : '

En este sentido, este film en el que notamos la influencia de' la 'Se-
cretaria de Trabajo y Previsién, recoge el pensamiento fie loi smd.tca—
listas (ex laboristas muchos de ellos) entre quienes se dlfunfha la 1’dea
de alentar la inmigracién para aumentar la fuerza de trabajo y asf es-
timular el consumo, contribuyendo a la larga al desarrollo de la pro-
duccién3?. : ’

Asimismo en este film se presentan las instituciones que habran
de incluir a estos trabajadores: la escuela, la familia y el Estado a tra-
vés de la Secretarfa de Trabajo y Previsién. Las imagenes da? cuenta
de una sociedad arménica y ordenada en la que los L’mic'os sujetos que
parecen existir son los trabajadores y el Estado‘.He aqui un caso. inte-
resante en el que las ausencias son tan indicativas como las presen-
cias. Resulta significativa, entonces, la omisién de los empresarios o

38 Cit. en Rapoport, Mario y otros, Historia econdmica, politica y social de la
Argentina, Macchi, Buenos Aires, 1998, p. 384.

39 gl periédico “El Lider”, del Sindicato de Empleados de Comercio, funda-- -

do por Angel Borlenghi, presenta la politica inmigrateria como un triunfo ’deli CEaSS-
tado en el plano demografico y justifica su promocién por razont[:js elc;’_nzom :
Ver “El Lider”, ntimeros de enero de 1949, junio de 1950 y febrero de 1552.
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las fuerzas armadas. ¢Es que en esta mirada totalizadora no hay mis
lugar que para el estado de bienestar de los trabajadores?40
Este film de gran circulacién fue difundido en dos versiones, una

de Sucesos Argentinos y otra de Noticiario Bonaerense. En ambas se

clerra con el flamear de la bandera argentina. Sin embargo en la ver-
sién producida por Noticiario Bonaerense, noticiario del estado pro-

vincial a cargo de la gobernacién de Domingo Mercante (hombre cer-

nos, resulta significativo que tras la imagen de la bandera se haya
agregado una cortina en la que desfilan cadetes y militares. Estas di-
ferencias iconograficas traslucen las diferentes rﬁiradas de la alianza
peronista: la versién bonaerense mantuvo hasta el final un mayor

apego a la imagen de los trabajadores, mientras que la versién de Su-

cesos Argentinos, de alcance nacional, promocions la concepcién de
Perén de los dos ejércitos: trabajadores y fuerzas armadas

IV. Fin del encauzamiento en los films del Segundo Plan Quinquenal

En 1949 comenz6 la crisis econémi
que Argentina fue perdiendo el atractivo para la inmigracién masiva
Los. desequilibrios en el modelo de industrializacién por sustiéucién~
de importaciones marcados por escasez de capitales, el descerso de
¥as exportaciones agropecuarias, las intensas sequias y la inflacién tra-
Jeron aparejados una disminucién en la cemanda de mano de obra y
la caida de los salarios. Y aunque 1954 fue el afio del repunte, la ten-
dencia migratoria transatldntica venia optando mayoritariame’nte por
otros paises. Desde 1950 la nueva meca era Venezuela. En Argentina
la legislacién dio muestras de este cambio, con restricciones para Ia{
entrada de los analfabetos o para quienes buscaran instalarse en zonas

urbanas y penalizaciones para quienes cambiaran de lugar de resi-
dencia o de ocupacién antes de los
pafs?l,

ca, una de las razones por las

tres afios de permanencia en el

= 40 Mariano Plotkin sefiala la existencia de etapas durante el peronismo en re-
Iac_lon a los mecanismos de construccién del consenso, y considera cn;e desde
1?30, durante el ministerio de Méndez de San Martin, el gobierno Iogrz;. la apro-
piacién total del imaginario simbélico; Plotkin, ob. cit. (1993), p. 170. 5

41 Decretos 24.453 del 7/11/1950; 8.721 del 22/2/1952 ¥ 2.093 del 7/07/1552.
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En este contexto, el Segundo Plan Quinquenal asigné al creci-
miento vegetativo de la poblacién el lugar antes otorgado a la inmi-
- graci6n europea. La inmigracién ya no era un tema de interés en esta
“etapa. La Constitucién justicialista de 1949 mantuvo las viejas aspira-
ciones de contar con una poblacién de origen europeo en un contexto
en el cual los que migraban al pais eran de paises limitrofes. As{ en su
articulo 17 promocionaba la entrada de europeos con el “cbjeto de la-
“brar la tierra, mejorar las industrias, e introducir y ensefiar las cien-
. cias y las artes” y nada se decia de los migrantes reales que llegaban
desde aduanas secas.

El film Ha legado un barco (1953)42

Este film marcz el cambio de etapa. En primer lugar, ahora inmi- -
grante es cualquier persona que al llegar manifieste el deseo de esta-
blecerse en el pais, independientemente de si viajé en segunda, terce-
ra o primera clase como en la etapa anterior. Por eso las imagenes
reportan la entrada de un barco con inmigrantes que viajan en prime-
ra clase. Y como ya no interesa que se ubique en actividades manua-
les, agricolas o industriales dado el cambio de rumbo econémico del

. Segundo Plan Quinguenal, las imégenes apuntan a otro perfil de in-

migrante, con insercién en el mercado, dotado de formacién de tipo
técnica, profesional, con rasgos empresariales o intelectuales para
promover las ciencias y las artes.

Asimismo, la convocatoria parece mas plural extendiendo sus al-
cances a una inmigracién venida dgsde tierras lejanas, sin importar ya
los criterios de homogeneidad cultural y dando muestras de un avan-
zado afan cosmopolita rayano en lo exético. Dice asi una voz en off:

“Todos los dfas, desde todos los pueblos del mundo Ilegan barcos al
puerto de Buenos Aires. Vienen de Suecia y de Hamburgo, de Japé{l,
de Inglaterra y de todas las naciones de la tierra... Estees el Yapeyd,
un barco mas, en €l llega Chang Dai Chen. En ese mismo barco vie-
nen también numerosos inmigrantes. Algunos llamados por parientes
0 2migos ya establecidos en la Argentina, otros simplemente atraidos
por la gran esperanza de un pais donde paz, libertad y justicia no son
palabras vacias”.

Las ultimas palabras pueden asociarse al acuerdo que en 1933
firmé Argentina con el CIME para la asistencia a las victimas de la

42 Film Ha llegado un barco, 1953. Ficha técnica: duracién 8 minutos. Pro-
duccién de Noticiario Panamericano y Argentina Sono Film.
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guerra y para facilitar la reunificacién familiar a través del sistema de.
llamada. El CREI, por su parte, promovia el ingreso de quienes acre-:

ditaban contratacién laboral directa%3.

Volviendo al film, un primer plano de un periédico de septiemnbre
de 1953 anuncia la llegada del mencionado pintor chino, artista re-

nombrado quien declara: “Me siento muy feliz de encontrarme en esta -
Nacion generosa en la que no existen discriminaciones raciales”. La -

idea de dotar de igualdad civil a nativos e inmigrantes se refuerza en
una secuencia en la que se ha registrado como una situacién corrien-
te 2 una elegante pasajera compartiendo su asiento en el colectivo con
un trajeado sefior de piel negra. La imagen parece interpelar al espec-
tador confrontando una armonia interracial en nuestro pais, irresuel-
ta en otros como en el caso de EE.UU.

El tipo de inmigracién que se espera se construye desde tres per-
sonajes ficcionales. Un holandés, técnico en radio que viene contrata-
do por una gran empresa, un japonés cuyo hermano es propietario de
una florerfa, y una joven nacida en Galicia casada por poder con un
coterrineo que llegé poco antes a la Argentina. Cada uno arriba con
una posicién y trae su propio proyecto.

Esta inmigracién de elite luce impecable*4. La pareja de futuros
esposos termina individualmente sus tramites en la Aduana y se su-
merge en la metrépolis sofiada sin mediar estructuras estatales de en-
cauzamiento. El como un galdn de cine y ella como una estrella de
Hollywood miran deslumbrados hacia adelante. Un contraplano nos
devuelve sus miradas: la vertiginosa ciudad, con sus espacios simbéli-
cos, el moderno rascacielos Kavanagh, algunos autos cruzando veloz-
mente, Juces y brillantes marquesinas encandilan a gente bien vestida
cruzando las calles. Van todos apurados y ellos saben a qué vienen.

43 El Comité Intergubernamental para las Migraciones Europeas (CIME})
asistia a los emigrantes sin recursos pagandales transporte e instalacién en l6s pa-
ises de destino, basicamente ayudaba a victimas de la guerra.

En cuanto a la Comisién de Recepcién y Encauzamiento de Inmigrantes
(CREI) fue reactivada en esta etapa para facilitar la inmigracién de contratados di- .
rectamente por empresas radicadas en el pas; cit. en Barbero Caccopardo, ob. cit.
(1991), p. 295.

44 Del mismo tenor son las notas sobre inmigracién aparecidas en los Noti-
ciario Panamericano en el que se refiere que ha llegado el barco “Anna C” repleto

de inmigrantes. Se lo describe como un “moderno transatlantico de la linea Costa -

Genovesa (...) palacio encantado en el que llegan contingentes después de 18 dfas
de feliz navegacién”.

168 PARTE Il

Capitales para el Segundo Plan Quinquenal

" El paseo de la camara por el centro portefio permite valorar los
aportes del aluvién inmigratorio en el pasado y lo que se prc‘)yecFa con-
quistar en la nueva etapa. No interesa ya rescatar el trabajo, sino las
empresas que levantaron antafio los “extranjeros”. Es que en 1953 la
necesidad manifiesta era obtener capitales extranjeros. Por eso la ley
14.222/1953 de inversiones extranjeras escandalizaba a quienes, ’.Eo-
gueados en los rituales patrios cada 9 de Julio con declaraciones de‘m-
dependencia econémica, veian peligrar el articulo 40 de la Constitu-
cién de 1949. : -

El film destaca el aporte de “los extranjeros”. La camara panea el
frente de importantes instituciones bancarias y comerciales, la facha-
da del Banco Espafiol del Rio de la Plata, del Banco Di Napoli, del The
National City of New York, del Banco de Italia y Rio de la Plata, del
Banco Francés, The Royal Bank of Canada, del Societé Generalle y de
importantes comercios como la Jugueterfa Kitsa, The London Trflylor,
Heinonen, la Fabrica de muebles Toscano, A.M.Schein & Bianchi, Re-
lojes Flextion, Luis Salmun, O'Neil. Dice la voz en off que diferentes
colectividades han fundado diversos e importantes centros culturales
y sociedades cooperativas, muchas de las cuales cuentan con sus pro-
pios hospitales. Entre ellos se muestra la fachada del Centrp Galk’:go,
del Hospital Aleman, del Briténico y del Francés. Se hace hincapié en
la libertad de culto y el permiso a todos los credos, catélico, hebreo,
metodista, ortodoxo. Se registran sus templos levantados “en cual-
quier lugar de la republica”. _ .

En cuanto a la educacién, se destaca el papel de las escuelas pri-
vadas por haber contribuido a acrecentar el acervo cultural de la N%
cién. En fin, bancos, comercios, empresas, hospitales y escuelas pri-
vadas levantadas con capitales privados ocupan el lugar simbélico que
en los otros tres films ocupaba el trabajo.

En cuanto a la integracién del inmigrante, el film remite 2 una
idea de ciudadanfa vacidndola de contenidos politicos o sociales. Sin
apelaciones a la patria, al Estado o a esencialismos construic.ios cultu-
ral o histéricamente, la argentinizacién se presenta a partir de una
imagen aérea de la cancha de Racing, en la que una voz en off nos de-
talla el derrotero de su integracién:

“... el holandés ya se siente argentino y ha comenzado por elegir su
equipo de fitbol, el asidtico también ha tomado partido y es un hom:-
bre feliz porque su negocio prospera diariamente... y Milagros... ya
ha comenzado a producir frutos argentinos”.

CAPITULO 9

s e T Gl e

T e RO

PR LTS A




tafias andinas.

Estas imagenes invitan a reflexionar sobre los alcances méviles
que adquiere la idea de ciudadania en diferentes proyectos hegeméni-
Cos, contradiciendo el sentido progresivo y teleolégico que se le atri-

con las iimigenes de un Estado social que protege los derechos socia-
les de los trabajadores/as como Sector, mientras que en esta segunda
etapa, la inmigracién se encarna desde la historia singular de indivi-
duos con nombre y apellido, connotando parametros mds liberales de
Tepresentacién de lo social, y focalizando en la obtencién de derechos ,
civiles (econémicos y culturales) como, por ejemplo, el derecho a ra-
dicar capitales y empresas, la asociacién a un club de fiitbol, o la li-
bertad de cultos en un momento en que el peronismo empezaba a di-

Pintura o el deporte, se busca reforzar mecanismos de adhesién y con-
SENso pasivo hacia el gobierno fomentando una forma maés despoliti-
zada, neutral y cotidiana de entender la ciudadania.

En sintesis, estas heterogeneidades en las imagenes sobre la in-
migracién expresaron el cambio de rumbo que prefiguré el gobierno
desde 1950. Cambio econdmico que implicé apelar a la inclusién de
nuevos sectores sociales, como el capital extranjero y las elites antes
ausentes de la alianza peronista, ¥ también implicé desplegar una
ueva manera de mirar la sociedad en la que el Estado perdi6 centra-
lidad econdmica, se neutralizé la participacién politica y se despoliti-
zaron las practicas cindadanas.

1. Logo de PAINT (1956)
(Primera Asociacién Internacional
de Noticiarios v Televisién),

2. Cortina de apertura
de Sucesos Argentinos.
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IX. Reinterpretando el debate agrario del 55

5 Profundizando en la cuesti6n agraria, de lo analizado y visto |

imigenes se _abren nuevas cuestiones. ¢Por qué los discursos anf‘ 5

ronistas del 55 hicieron hincapié en el rol antiagrario del peronj :
ism

como causa de una crisis econémica que aparece inexistente desdet

las fuentes filmicas y bibliograficas? Por qué liberales y desarro]jis

evalluaron en bloque la politica agraria del Primero yﬂ Segundo =

Quinquenal como decadente, sin reconocer que habia dife . PI.a
marc_adas desde 1949? ;Por qué abogaron en nombre de la :it'?ncr'
formidad de la totalidad del sector agrario sin distinguir el e

vo entendimiento de los actores rurales y sus corporaciongst‘ogre‘SL
I:T.s.tado? ¢Por qué cargaron tintas sobre el IAPI si su nuevo rolcl;)n 3
ﬁ'maba‘l al sector agrario? Por qué sélo vieron el despilfarro en | e
cionalizacién de los transportes y no estimaron alguna ventar¥ S
e} agro? Por qué vieron en el crédito agrario sélo practicas cli]a e
ticas desconociendo la relevancia para la propietariz.acic‘>ne(;l =
arrendatarios ademas del salvataje a grandes empresas agroe " 10"
doras de la zona pampeana y de Buenos Aires? En sintesis, ; e "
no reconocieron el impulso desarrollista y modernizador q‘;eclzf);;’ue

nismo promovia para el agro desde el Segundo Plan Quinquena] ol .

mayor entendimiento del Estado peronista con los sectores ¢
dianos y grandes propietarios rurales? T
Desde las imagenes, la campaiia de la tierra para quien la trabaj
1(?5 planes de colonizacién, la modernizacién tecnolégica, la cara b,
cién de los productores rurales, el abandono por Perc’%n dée su apaa'ta -
retél‘.ica antioligarquica, antilatifundista y antimonopélica junmenor
politica de jerarquizar las cooperativas ;ntegrales y el acérca to‘ o
d'urante las exposiciones de la Sociedad Rural, los ;ctos multi:n(lje'mo
rios .y’el desfile corporativo agrario ponen en evidencian cual er:l H;i
reccién que buscaba imprimir el Estado peronista a través de =
paganda independientemente de las resistencias y roces que Ue;u ik,
Nos queda entonces la idea de que detras de la cuestic’); ag;;;

hubo otras que molestaron mas y se canalizaron a través de esa i 8

I}::Iugnacglop, dada la importancia del sector en la economia nacional
os referimos a la manera en que el peronismo configuré las relacio-"
nes entre el Estado y la sociedad. Pareciera que el modelo de un Es-

tado corporativo integral afect6 profundamente la posibilidad de ate-

guaxi posturas irreductibles en la relacién del Estado con las alianzas
ec a.si1 en una etapa mundial en que esa$ relaciones podifan evolu-
cionar hacia otras formas. Trabajos futuros que tomen en cuenta a
zinstltulmones como la iglesia, los partidos politicos, las fuerzas arma
as y las universidades permitiran aproxi i =
; : aproximarse mejo esta qlti
afirmacién. e
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- vierten €
¢ Estados y regimenes de muy diferente tipo y naturaleza social con el fin

¢ de lograr reconocimiento y legitimidad. Durante este periodo se con-
* solida un modelo comunicacional en el que periodismo y medios se in-

- volucran en la promocién y

pitulo 8

A'GENES en DVD
£l noticiario cinematografico y el documental institucional
- en la segunda posguerra. Un caso: la representacion de las

e
oliticas sociales y de género en Espaiia y Argentina™

Marcela Franco e Irene Marrone**

El noticiario cinematografico y el documental institucional se con-
n la segunda posguerra en herramientas eficaces, que utilizan

difusién de las obras y de las llamadas cau-

sas patriéticas debido al monopolio estatal de la propaganda. Para el

mundo hispano parlante Noticiario Panamericano o Sucesos Argentinos

y el No-Do —Noticieros y Docuanentales— de Espafia se instituyen como
la voz oficial de sus Estados, construyendo durante mas de cuatro dé-
cadas su discurso e iconografias de propaganda.

Estudios comparativos actuales! jerarquizan las distancias entre
los regimenes politicos y sociales que influyeron en el nacimiento de
ambos productos cinematograficos. Peronismo y franquismo difieren
en sus puntos de partida y ubicacién internacional, contrastan por su
naturaleza social e ideologia, pero, sin embargo, algunos autores se-
Aalan similitudes en la dimensién fenomenolégica. Asi, por ejemplo,
a la relacién mediatica directa entre el lider carismatico y las

alimentada por la propaganda estatal, ejercitada desde una
franquismo?, se confi-

se evalu

masas,
pretendida nocién de totalidad. En el caso del

« publicado en “Otiocampo”, N° 9, 22/3/2004, Buenos Aires.

** Comenzamos este trabajo con Marcela Franco antes de su fallecimiento en
mayo del 2003. En esta oportunidad he agregado algunas pequefias acotaciones
para actualizarlo, pero el trabajo se mantiene igual en sus conclusiones.

I Buchrucker, Cristian, Nacionalismo y peronismo. La Argentina en la crisis
ideolégica mundial (1927-1955), Sudamericana, Buenos Aires, 1987.

1 general Francisco Franco se instala a la postre de una gue-
tando la alianza de los sectores mas tradicionalistas y con-
e la iglesia y de las fuerzas armadas, expulsando a miles

1 ejecuciones, con una ma-
| sufragio universal, la
eran algan progre-

2 La dictadura de
ITa sangrienta represen
servadores espafioles, d
hacia el exilio, con mas de 73 mil presos politicos, mi
ytscula intolerancia hacia otros partidos, la eliminacién de!
indignidad, pobreza y analfabetismo de obreros y peones que v

so recién en los afios 60.
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gura desde una nocién excluyente de cualquier otra representacion
politica y social por fuera del partido tinico y de las corporaciones de]
régimen. El peronismo? en cambio, mantiene formas parlamentarigs
liberales y la oposicién legal de partidos politicos, aunque ejercitan,
un control autoritario de los espacios comunicacionales. 3

En el nivel que hace a las formas que adquiere la comunicaci
de masas en la posguerra, se plantea un debate sobre las similitudes
diferencias en los modelos de representacién utilizados en este perio
do*. Es en este sentido que este trabajo se propone comparar las ca.
racteristicas tematicas, retéricas y de enunciacién en la prensa filma.
da y el documental cinematografico durante los primeros afios d
franquismo y el peronismo, seleccionando un tema privilegiado po
ambos gobiernos, como es el de las politicas sociales y sus represen.
taciones genéricas>. Nuestra hip6tesis es que las diferencias entre re
gimenes también se expresaron en los modelos de representacién qui
configuraron el noticiario argentino y el No-Do espafiol.

La metodologia de trabajo presupone la reconstruccién de los ima

ginarios sociales a partir de las herramientas que aporta la teoria’

sobre anilisis del discurso, de la sociologia, la sociolingiiistica, la sé2*
midtica y la teoria del documental, tal como se explicita en la intro
duccién de este libro. La comparacién privilegia las representaciones
sobre la administracién de las politicas sociales, las relaciones entr:
benefactores y beneficiarios en especial las referidas a representac
nes genericas, sus escenarios, los modelos de gestién que se promue="
ven y el tipo de orden social que transmiten. :
Un problema que enfrenta la investigacion desde sus inicios en un
pais en el que la memoria filmica no es una prioridad®, es el acceso a
corpus filmico. Privilegiamos entonces para el anilisis del noticiari
argentino algunas unidades de Sucesos Argentinos y especialmente dex

3El peronismo emerge en la posguerra como una economia periférica prés-
pera, liderando una alianza anticomunista con la oposicién de los sectores tradi-
cionalistas mas poderosos, la impugnacién de EE.UU. y el apovo de gran parte de
la clase obrera, del sindicalismo, de las fuerzas armadas, de la iglesia y de una n
ciente burguesia industrial.

4 Waldman, Peter, El peronisino (1943-1955), Hyspamérica, Buenos Aires,
1974.

5 Para teoria del género seguimos el enfoque de Scott, J. W., Ef género: una™

categoria titil para el andlisis histérico, en Amelang, J. y Nash, M., Historia y géne-
ro: Las mujeres en la Europa Moderna y Contempordnea, Alfons el Magnanim, Va-
lencia, 1990. :

6 Agradecemos la valiosa colaboracién del Archivo General de la Nacidn,
Parte Cine Video Audio, especialmente el apoyo del licenciado Miguel A. Cannone.
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: 2 Ati importancia
Joticiario Panamericano, dado que esta tematica por su 1mp

para el gobierno tuvo mayor cobertura por parte de esta segunda em-

Respecto del No-Do, queremos aclarar que se trata de un produc-

1o que unifica rasgos de noticiario.y documental Sirr}l}lténeamlc?nte a
diferencia de los noticiarios argentinos cuya produccién se realiza eln
~nidades independientes. Sin embargo, horr.lologan:xos a amb?is en la
comparacién porque s€ encuadran en un TUSTRO ge§1ero, con gurain-
-~ do un punto de vista documentado sobre la reah’da-d -En cuanto a gs
alcances de esta comparacion, senalamos sus llm_ltes por haber sido
~ realizada sobre un universo del No-Do muy reducido, que correspon-
de a los fragmentos editados en el estudio No-Do: el tiempo y la me-

moria realizado para Catedra/Filmoteca Espafiola®.

. El noticiario y el documental en Argentina durante el peronismo

El golpe civico-militar del GOU de 1943 profundizé un cambio clel
rumbo que venia insinudndose desde flne‘s 'de los 30 en lq que hace a
interés del Estado por intervenir en la politica comumcfacxonal del Es-
tado que continué bajo la presidencia dellgeneral Peron.entre 1946 v
195510. Con la creacion de la Subsecretaria de Informaqones y Pren-
sa 21 de octubre de 1943 se fue diseﬁandf), un nuevo sistema de re-
gulacién estatal de los medios de informacién con amplios alcances,

7 Para Tadeo Bortnowski, director editorial de Sucesos Argentinos, el gobier-
no de Perén privilegio siempre sus campanas de propaganda a través de Pa\r;arrz;
vicano. Considera que las relaciones con Sticesos no fueron del todo buenzs. ]ear .
historia se escribe con “i" de imdgenes, entrevista de Irene Marrone a Tadeo Bort-
nowski, en esta misma obra. : g : i

ivers éneo. Existen di-
8 E| género documental abarca un universo bastante etelrgg Ll
ferentes concepciones acerca de lo quees ¥ d? 19 que no es e ocumtle, st
ecificidad es la representacién del mundo histérico en torno a una légica n(; olr-
1:nativa Siegfried Kracawer considerd al documental como la represeqtacxodn e lo
real no.ﬁccional. Monterde y su escuela de Cine e Historia tomaron‘}a 1§lea e Jean
Vieo v consideraron “films documentales” a todos aquellos textos filmicos con un
ugmc; de vista documentado, en los cuales la neutralldad_ purarrjentjc de?otan\;
istz’x vedada por multiples mediaciones subjetivas y m.atemalgs. Ver Vigo, : e;an;
Punt de vist documeniat, 1930, en Monterde, José Enrique, Cine documental e his-
toria, Laia, Barcelona, 1984, 1 e .
g : i i No-Do: el tiempo y la memoria

9 Tranche, Rafael y Sinchez Biosca, Vlcgnt;i'x\'o D;(.) oeo tiempo )

(1943-1981), Catedra/Filmoteca Espaiiola, Serie Mayar, i :
i i0 inié ibli €ronismo
10 alrededor de la manipulacion de 13 opinién Pubhca duran?e ell 574). e
se articula un debate politico e historiografico. .\"er V\:’aldman_,-ob. cit. ( Ed" y i
ven. Pablo, Perdn v los medios de comunicacion (1943-1955), Centro itor de
América Latina, Buenos Aires, 1984.
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como, por ejemplo, la reglamentacién que obliga a presentar las po
ticas nacionales en los cines. :
Pronto el peronismo hizo presente, a través de la sancién del Es2
tatuto del periodista, su distancia respecto del modelo de prensa libre
que esgrimia la oposicién nucleada en la Unién Democritica (cons,
vadores, radicales, socialistas y comunistas), privilegiandc su ¢gm.
promiso con una libertad social que levantaba por encima de 22
tenaria libertad individual consagrada en 185311, '
Importa destacar la labor que realiza en el medio periodisticg
Raul Alejandro Apold, quien en 1947 asume la Direccién Genera
Difusion, y en 1949 como director de la Subsecrataria de Informacie:
nes y Prensa revoluciona la prictica comunicacional del Estado cond
virtiéndola casi en un ministerio de propaganda. En una entrevists

la prensa, Apold resume la magnitud de la obra de la mencionada
cretaria: :

esarrollo industrial de los afios 40y e.:x_pa{'lde su prc‘)d'ucci‘én con la
Ticion desde 1956 hasta 1972 del Notzczang de América, m[ercarlr;-
¥ C(fl) aterial con mas de treinta noticiarios de todo el mundol3.
. ar::. lgi:zl, Sucesos Argentinos, primer nc_>fician'o_ sSonoro de.l continen-
americano, marcé el rumbo en la region. Su importancia c’rece s’e-
ana a semana informando la realidad nacional en todo el pais y mas
; 4 también, con la voz inconfundible de su .locutor.Eduardo Rud}f.
Viuy poco después, en 1940, Argentina Sono Fxlm realiza una labor si-
ilar durante casi cuarenta afios con el Notchlarzo Pa;:zamerzcano que
crea bajo la direccién de Adolfo Rossi. Sus ntmeros tienen un 1l'nayor
cuidado estético y en ocasiones hasta .present‘an autocli—, es qt;e a ercxi)-
presa Argentina Sono Film, a diferenf:{a de Dla.xz, Ero uce a Tmaj()ts
noticiarios peliculas de ficcién. Mencién especial acemos a .osE :
"iarios creados por Curt Lowe, quien saca en‘1937'e.1 nonc(ljang 1”913 (:’
o que exhibe al principio imagenes fijas y dlaposimvzs y des eanda
e especializa en largometrajes y en document? es e’p.ropa% aﬁos,
Entre 1944 y 1951 saca el noticiario Sl.l(’.‘esOS de ;zs Ame‘rzcas,~ e
después Argentina al Dia, cuya proyeccién se realiza varios arllosi 2
2 sobreviviendo a los demas noticiarios que desaparecieron en el pais e
prensa, difusion, publicidad, espectaculos publicos, archivo erifical B .
Para el creador de Sucesos lo noticiable es l.a actttal}dad, la c.o%er-
‘tura de la noticia que dice abordar con neutralidad. Asll destaca: :;1
cesos Argentinos pondra ante los ojos del espectador. os succlzescc)ls 2
cual han ocurrido, en una informacién puramente objetwa,‘ ando de
esta manera, la oportunidad a que Ca.]dfll vgmo se forme de los aconteci-
i i dicte su criterio” 9.
mlerzfnsbli:ifs?pcil;;iista de quien busca lograr un buen plroducto que,
lejos de hacer un tratamiento liviano de la noticia establece ur;?. ma-
nera de mirar la actualidad. Frente a este supue_sto deseo lde: o _lletlvl-
dad que esgrime la empresa, Alejandro Appld sena%a que e Eskt)a 'o“;o
instrumenta en esa etapa medidas coercitivas y asi lo hace saber: “La

ria estaban destinadas a difundir obras y planes del gobierno, a exal-
tar las bellezas del pais Yy sus atracciones turisicas y se distribuja.a

través de la Direccién General de Difusién por todo el pais, se envia- &
ba al exterior por la Cancilleria...”12.

En este contexto de avance centralizador del Estado sobre las co
municaciones, la Secretaria realiza su propaganda a través de empre: &
sas privadas como Sucesos Argentinos, Noticiario Panawmericano, Eme =
co, etc. Sucesos Argentinos es, como todos los demas!3, un noticiario 3
privado. Creado por Antonio Angel Diaz meses antes de la Segunda™

Guerra, el 26 de agosto de 193814, se consolida con el nuevo modelo

11 Baschetti, Roberto, f4
conferencia realizada el 19 de
Estudios e Investigaciones Hij

12 “Primera Plana”, N 241, 1967, entrevista a Raul Alejandro Apold.

13 4 excepcion del Noticiario Bonaerense que fue creado como noticiario pro-
vincial estatal por el coronel Domingo Mercante para la difusién de sus obras en,
la provincia de Buenos Aires.

14 gus primeras instal,
afios después, en 1944, Ant

prensa escrita en el gobiemc peronista (1946-1955);
abril de 2001 en el Instituto Juan Domingo Perén de
storica, Sociales y Politicas.

15 Alemania, Deutsche Wochenschau (UFA NDW) D'EFA gellgxcg: B;[i?:§2¥:
Centroameérica Cine-Periédico Nicoly; Chile, EMELCO Chgtena, . 3 om\j ia, g
dad Panamericana; Ecuador, Sucesos Ecuaiorianos, Eftacos Un% ;sr;l: ez;:; iy
Day, Teleneusel, Panamericano Productions Inc.; Espana, No-L?o,dl I\?;‘w;. it
seppo; Francia, Gaumont Actualites; Holz':\nda, {’ol_vgooi? Negr c;n\go ‘:1. - (,jn s
gria Il‘hmgaroﬁlm; Inglaterra, BCINA; India, India Neyvs, Ita.hz’x, a5 / ; Pp“a,nos.
miu;‘i-Eiga' México, EMASA; Polonia, Pot'fka_ Krf)mka; PeLu,ASzfe;{os i:ia i
Portugal, Tobis Portuguesa; Puerto Rico, Viguie Films »Proc{'z’»tcn.ogﬁ,a };rr:/’;\a -
xandru Sahia: URSS, Sovkinokronika; Venezuela, Bolivar Films; Yugoslavia,
ke Novosti.

16 “Cine Argentino”, N° 16, p. 4, 1938

aciones se levantan en Av. Corrientes v Florida. Unos
onio Diaz compra un petiz hotel en la calle Ayacucho
670 y traslada allf el notici

ario, finalmente en los afios 60 se instala en Riobamb:_ai
260. Sucesos Argentinos se proyecté hasta 1972.
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Subsecretaria nunca censuré. A veces recomendaba la aparicisn g
o cual medida oficial que al gobierno le interesaba que se Conocis
¢No aparecian en todo el pais diarios Yy periédicos Opositores?”17 g
embargo la cadena de diarios y radios constituye en la practica un mg
nopolio de la informacién en este periodo, aunque para este funcion‘
rio la Subsecretaria nada tuviera que ver con esa cadenal8, [ 5 cen
lizacién de la informacion era beneficiosa para Apold , quien afirmas
“no dirfa que significaba el monopolio de la informacién sino que:
lograba una mayor difusién de las noticias oficiales (...) Ias fotos g
actos oficiales eran tomadas y distribuidas por la Subsecretaria a
diarios. De esa forma, habiéndose seleccionado previamente las pla
favorables y convenientes, todos repetian idénticos grabados”19.
Tadeo Bortnowski, director técnico artistico de Sucesos entr
1948 y 1972 y sobreviviente de la Segunda Guerra Mundial, consider
que “todos los mandatarios del mundo querian mantener los noticizd
rios y manejarlos”. Para él, la censura bajo el gobierno de Perén “de
jaba siempre un margen de maniobra a su realizador”20, Recibir sub’
sidios del Estado es la practica que los acerca a |a esfera estatal, s
embargo se sonroja recordando como “enmascaraban” las notas
merciales como notas de actualidad para poder completar su fina
clamiento con aportes privados.
En ese sentido, las directivas anexas al plan politico de 1954 qu
se difunden dentro del gobierno en febrero de ese afio bajo el titulo pj-

ectivas para los Organos de Prensa y Difusion no dejan duda sobre la s
anipulacion estatal de la informacién. En este qom-.lmento, caratltlla-
0 como secreto, se propone trasladar a las provincias y a los. t.en.rlto-
os nacionales los criterios de uniformidad de la prensa Jgs’txaahsta,
tituidos ya a nivel nacional desde 19512!. Se hace hincapié en la ne-
esidad de mantener una conexién permax'lente entre la Subsecretana
de Informaciones y los gobiernos provinc1al_es para gestionar la pro- |
paganda y la contrapropaganda, y en la necesidad de formzzr gn-ll?osddel
opinién que faciliten la accién gubema.mer.u‘al y la conduccién le
pueblo. Con el fin “de lograr una centralizacién en 195 esfuerzo§ e in-
terpretacion homogénea de los problemas () sin mterferencxz}s‘fle
compaiiias comerciales y de intereses extranjeros, El grupo det opinién
seria el responsable de la difusién de la verdad [y agrega al fm'al'] que
el Estado cuenta con su servicio informativo ell'lcarga‘do de,r‘ec1b1r, se-
leccionar y emitir noticias para su aprovechamlen.tq sxsten.'latlco po.r’la
prensay la radio (...) tarea que incumbe a los servicios de .mform:f\cxon
e inteligencia y a la Subsecretaria de Informaciones que 51stem§tlza lla
propaganda, la difusién y la contrapropaganda en el orden nacional”.
El trabajo de esta secretaria debia ser rje’servado Y oportuno, para
poder gestar un 4nimo especial en la poblacién para que cualquier me-
dida gubernamental “fuera aceptada con n:,a:;L’Hahdad (...) para que sea
cumplida y no discutida por la ciudadania”22. : 5
En cuanto a los rasgos del género documental cinematografico en
Argentina relevamos noticiarios por un lado y documental.es por el
ot;o. Ambos realizan una préctica complernentar?'a, .tloman xrpagenes
del maundo real que intercalan con elementos d? flCClon con 51.mllares
criterios propagandisticos, iguales recursos retoncqs y estlllxstlc.os, se- |
mejantes formas enunciativas y se exhiben en los mismos circuitos de
los cines comerciales en el intervalo entre fllrps de ficcién. En cuanto
a sus diferencias, el noticiario cubre las noticias de la semana aunque
también narra cuestiones atemporales de interés para el ptiblico en ge-
neral, tiene una duracién de 7 a 8 minutos y responde a un formato
estindar. Empieza con la nota politica mas destacada de la semana,
luego alguna curiosidad y cierra con una nota de deportes, el mds po-
pular es el fiitbol, también el turf o el boxeo. Cubre sucesos interna-

17 “Primera Plana” N° 261, 1967.

18 gy 1946 la mayoria eran diarios opositores, sélo dos,

“Democracia” y
Laborista”, apoyaron la férmula Perén-Quijano. Por el contrario, “La Prensa”, “

Nacién”, “El Mundo” y “Clarin” apoyaron la féormula Tamborini-Mosca de la U:uog
Democritica. En 195] se habia revertido la situacién. Perén dominaba una pode-
rosa organizacién periodistica, “E] Mundo”, “La Razén”, “Critica” ¥ “Noticias Gra=
ficas” se incorporan a los diarios oficialistas, “La Prensa”, expropiada, pasa ala
CGT, “Clarin” se amolda, y el nuevo diario “El Lider” de Angel Borlenghi se suma
“Democracia” fue comprado en 1947 por Eva Perén con dinero que proveyeron Mi
guel Miranda, Orlando Maroglio y Alberto Dodero. Posteriormente adquirieron I
editorial Haynes que edité innumerables revistas y diarios —como “El Mundo”, “El
Hogar”, “Selecta”, “Mundo Argentino”, “Mundo Deportive”, “Mundo Peronista”
“Mundo Agrario”, “Mundo Infantil”, “Mundo Atémico”, “Mundo Radical”, “Caras
¥ Caretas”, “PBT"—. Cuando cae Perén estos diarios se reparten entre los partido:
Opositores. “La Prensa” es expropiada por ley 14.021 del 12 de abril de 1951, y. de
vuelta por la Revolucién Libertadora el 21 de diciembre de 1955; en Baschetti, ob

cit. (2001).
19 “primesa Plana”, N° 261, 1967

20 Entrevista filmada realizada en 1998 sobre |

nos, archivo de la Catedra Mallimaci, Facultad de C
de Buenos Aires.

21 5 partir de 1951, con la expropiacién del diario “La Prensal a la familia
Gainza Paz y posterior entrega a la Confederacién General del Trabajo, se excluye
la prensa opositora en todo el pais. i

i Y ; Difusid 3 an Politico

22 Directivas para los Organos de Prensa y Dlﬁmon, .%nexadallP;I o
de 1954, documento secreto; en Biblioteca Peronista, Congreso de la Nacién Ar-
gentina.

a historia de Sucesos Argent
lencias Sociales, Universidad
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cionales, intercambiando notas con mas de treinta noticiari
mundo. Es un producto ameno, accesible con algunos eleme tlos
vos desde la estética y la temética, con toques de humor; ve1<:1 cz_ls
el tratamiento de la informacién, una estética en ocas'ione CId ;
constructivista y la explicacién en off de las imagenes. e
El documental institucional, por su parte, se especializa d -
el peronismo en la difusién de las realizaciones de su gobi e
trata de films mas complejos que las notas de un noticiagrio e
duraci_én de entre 10 y 45 minutos. La estructura narrativa S;C;rl;:l .
a partir de un tema y un argumento desarrollado a través de u 1 {
taje de imagenes del mundo real?3. El montaje se realiza pe an:{1 v
genes extraidas del archivo del noticiario, que se reeditai e %
mente, segin la necesidad del relato, para el documenfplec
ocasiones, cuando el tema tiene mucho interés para el gobiern ¢ o
serta entre las imagenes documentales una parte ficcionaliz (Zi’ >
actores que realizan una verdadera puesta en escena te:atraliz.:a.a c? ¥
situacion particular. La televisién desarrolla posteriormente nto. i
de documentales a los que denomina docudrama Finalmenets~ "o
mos que el documental tiene un discurso muy elai:»orado casie, -
sayo que se pronuncia sobre la sociedad de esa época. A’lh' se 31: |
guen dos autorias a nivel de la realizacién. Por un lad -
responsable del discurso institucional, en este caso el Estado ol
ta que prescribe el guién, y por el otro, el productor quien c;)rj:srt(;n}§
el texto con su propio estilo. Al realizar estas verdaderas obras de aJy
con tema, argumento, detalle de color, no falta una ensefianza moi;a"
leja y a veces una advertencia. Es que esa generacién de labo'ratori |
tas, operadores de cdmara, documentalistas, editores y productore &
general que produce en los afios 40 y 50 noticiarios v documentale:n
es nueva. Viene marcada por la influencia que recibieron muchos d
ellols del primer noticiario mudo argentino cuya inmensa obra r;lfz
3;11:254.20 el grupo cinematografico que acompana a don Federico

in

23 g

ntr : : .
Sl mundz 1lﬁ(;sildglcv.ugentahstas existe un debate acerca de lo que significa fil-
it e t'al ay dos propuestas extremas: los que como John Grierson con-

ental como registro de |, ; A &
la interpretacién a la lab ﬁel d a realidad y los que como Jean Vigo asocian
tke: Sotel v aibeie] dus t:fx ocumex;tallsta y establecen como documental a
1 nga un punto de vista di : .

ten en la mayorfa de los films. docutreeniido. Bstas idehs CoRNig

24 Yer Marro i
ne, Ir i 5 =T % -
Sk rene, Imudgenes del mundo histérico, Biblos, Buenos Aires,

o
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tanto de los conserva

‘asociada a una prac

asistencia,
transmiten una idea nov

{2 representacion cinematogrifica de las politicas sociales y

Fenéricas en Argentina

e la Sociedad de Beneficencia a la Fundacién Eva Perdn

«No es filantropia, ni es caridad, ni es limosna, ni es solidaridad
al, ni es beneficencia. Ni siquiera es ayuda social, aunque por
Je un nombre aproximado yo le he puesto ese. Para mi es estricta-
nte justicia. Lo que mas me indignaba al principio de la ayuda so-
12l era que me la calificasen de limosna o de beneficencia”. Asi regis-
el giro en la concepcién sobre politicas sociales su promotora Eva
erén?>.

El peronismo rechaza las practicas benéficas asistencialistas2®

dores como de los radicales por estar concebidas
mo una relacién asimétrica entre dos actores, las damas de la So-
iedad de Beneficencia de la Capital (SBC)?7 y los pobres. Con la cre-
cién de la Fundacién Eva Peron (FEP)28 se registra una transforma-
n el concepto de la asistencia que pasa a estar
tica de derechos29. Los noticiarios y documentales
os cambios producidos a nivel de la administracion de la
en la relacién benefactor-beneficiario y en los escenarios, y
edosa sobre el orden social buscado.
Durante el perfodo en que gobernaron los conservadores emerge
un conflicto entre la SBC y los médicos higienistas. Estos tltimos pro-
ponian centralizar la asistencia con criterios técnico-cientificos, y de-
nunciaban el modelo personalista y voluntarista de las damas. En
notas cinematogréficas sobre beneficencia realizadas por Cinemato-

i6n importante €

egistran |

25 perén, Eva, La razon de mi vida, p. 181.
les asistencialistas se dirigen a un determinado sector

26 Las politicas socia
rvicios sin modificar la distribucion del ingreso y de las

social mediante bienes o se
riquezas.

27 La SBC fue creada en 1823 mediante el decreto del gobernador de la pro-
es, brigadier general Martin Rodriguez. Asumid la direccién
dministrados hasta entonces por la Hermandad de la
de Mujeres, la Casa de Huérfanos y la Casa de Nifios Ex-

vincia de Buenos Air
de los establecimientos a
Santa Caridad: el Hospital
poésitos.

28 1.3 Fundacién Ev
1948 v es transferida a la Presidencia
1955.

29 En contraposicién a las politicas sociales asistencialistas o reparatorias,
los Estados de bienestar en el mundo establecen politicas “transformadoras” que
modifican la distribucién del ingreso afectando a sectores dominantes a favor de

2 Perén obtiene el reconocimiento legal el 19 de junio de
de la Nacién y liquidada el 11 de octubre de

sectores populares.
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grafia Max Gliicksmann3? antes de la Gran Guerra, la camara capta
estas damas mezcladas entre gente pobre, nifios y mujeres, repa
do sopa o ropa en zonas periféricas de la ciudad como Tigre o Lan; 5,
Con los gobiernos radicales se expresa una mayor asistencia
cial del Estado, sin embargo la idea de orden social que transmiten 1o
films no es muy diferente. Las damas de la Sociedad asumen
mayor profesionalizacién institucionalizando su labor y reformulardé
sus relaciones con sus beneficiarios. Los documentales de Clnemat
grafia Valle31 registran el cambio de una asistencia que se desplaz
hacia un ambito mas publico. La camara ingresa en establecimientc
asistenciales estatales a cargo de las damas, quienes ahora se rnue
tran muy masculinizadas cumpliendo el papel de funcionarias, ad
nistrando el servicio con aparente eficiencia e idoneidad profesio
La accién institucional cobra protagonismo, las damas ya no apare
mdés en contacto directo con los beneficiarios y la asistencia se pr
senta mediada por médicos, enfermeras y empleados en espacios
reclusién como asilos, hospitales o centros asistenciales32. Los modes
los de representacién sobre la asistencia contintian de manera simi
hasta fines de los afios 3033, ;
Con el advenimiento del peronismo y la creacién de la FEP (1§4
1955) la pantalla registra importantes cambios. Durante siete afo
Fundacién de Ayuda Social M. Eva Duarte de Perén, organizacién
orden privado, realiza una labor de gran magnitud que se convierte en
factor clave para la generacién del consenso. La filmografia34 recoge!

modo —directo y personalista— de su gestién. Pero esta no es la tnica
oz del peronismo proyectando su mirada sobre la justicia social. En
-ontraste estd el proyecto del Ministerio de Salud que presenta con la
stion del Dr. Ramén Carrillo un sistema estatal y tinico de salud, con
restacxones y cobertura universal, lejos de mediaciones privadas, per-
onalistas o sindicales. No hemos tomado en este trabajo este aspecto
nos centramos sélo en la obra de la FEP porque buscamos compa-
rarla con una asociacién de alcances similares en Espafia, como es la
Falange Femenina, pero dejamos aclarado que existen films que do-
cumentan estas voces disimiles dentro del gobierno y del peronismo
sobre la seguridad social, y que estudiamos en otros trabajos.
Volviendo al proyecto de Eva Perén y su fundacioén alli las politi-
as sociales aparecen de su mano, casi sin mediaciones instituciona-
es. La FEP cuenta con aportes solidarios de patrones y obreros ade-
mas de la cuota estatal mayoritaria. Con el fin de promover
donaciones y refutar a una oposicién que sefiala como coercitivos
" estos gestos33, Noticiario Panamericano destaca el protagonismo de
“Eva en la gestién del financiamiento de la fundacién. Con el titulo de
La obra de ayuda social, se anuncia “el noble gesto (...) de la agrupa-
ci6én peronista del calzado (...) con donaciones de hasta 600 pares de
calzados”36. A su muerte, la FEP asume una mayor profesionalizacién
~ profundizando el proceso de burocratizacién con la gestién de Atilio
Renzi, hombre muy vinculado a Perén. Desde ese momento la politi-
ca de ayuda social cobra tono retrospectivo y se vuelve mas prolifica,
sefialando a Perén como tinico y verdadero continuador de la obra de

30 Antes de la guerra, 1910-1913; Reparto de ropa a nirios pobres en Tigre, 191 o peLcRL
Fiesta infantil en Talar de Pacheco; Reparto de plato de sopa en Villa Industriale
Laniis, 1910; Inauguracion asilo de ancianos; Fiesta infantil, Talar de Pacheco, son
todos films vinculados a la funcién social que realizan mujeres en las colonias des
huérfanos/as o en los patronatos de infancia; en Marrone, ob. cit. (2003).

31 Sociedad de Beneficencia, entre 1921-1930, realizados por Cmematograﬁa
Valle: Hospital Rivadavia; Instituto de Maternidad; Instituto para Conferencias; Ce
tral de Costureras; Hospzml Riglos; Despacho de la Seriora Presidente; Desfiles y Pr
ticas Deportivas; Asilo de Alienadas; Sociedad de Beneficencia; Sa. Mission et ses euv-
res; Hospital Oftalmolégico; Asilo de Ancianas; Hospital Vicente Lopez; Sociedad de
Beneficencia; Su mision y su obra; en Marrone, ob. cit. (2003).

4 32 Para el andlisis de la filmografia sobre asistencia ptiblica antes del pel
nismo ver Vogel, Andrea C.; Donatello, Luis Miguel v Bruno, Sebastian F., Las im
genes dela soczedad de benef"cencza de la capital entre 1910 y 1930, en UBACYT,
toria social del noticiero y del documenml en Argentina, 1998.

33 Ver film Cantinas maternales, Obra del Patronato de la Infancia de 1938

34 Filmografia sobre asistencia publica durante el peronismo: Recepcid
donaciones del gremio del calzado a la FEP, Noticiario Panamericano N° 404, 1951
Su obra de amor, documental, direccién de Carlos Borcosque, presentado dur

Su obra de amor

Afio a afio, la fundacién conmemora la obra de Eva Per6n. En
1953, a un afo de su muerte, Noticiario Panamericano realiza un do-
cumental conmemorando el quinto aniversario de creacién de la FEP

el V Aniversario de la Fundacién, 1953; Misién de la FEP en la residencia presiden-
cial, Noticiario Panamericano; El tren sanitario, noticiario sin fecha; Inauguracion
de Hogar de Trdnsito N° 2, 1948; VI Aniversario de la FEP, Sucesos Argentinos, 1954.
35 plotkin considera que las donaciones de los empresarios a la FEP eran co-
ercitivas y que no eran controladas por nadie. La denomina coercién informal.
Plotkin, Mariano, Masiana es San Peron, Ariel, Buenos Aires, 1994.

: 36 Recepcion de donaciones del gremio del calzado a la FEP, Noticiario Pana-

mericano N° 404, 1951.
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titulado Su obra de amor37. Abre con la im

' ' agen ya iconografi
irradiando luz desde su contorno, conn Smea:

bres de Eva y de Per6n, Hogar Escuela Presidente Perén, Hogar
e Octubre y Hogar de Ancianos Coronel Perén.
La relacion benefactor-beneficiario se vincula a la nueva concep-
de ciudadania social que instituye el peronismo. La salud de las
eres v de los nifios pasa a ser una responsabilidad de Estado, pro-
B ida por la Constitucién de 194938 y los planes de gobierno. La fun-
cion social de la maternidad se nutre de las imagenes de los “hogares
transito (...) para resguardar la honorabilidad de mujeres humildes
e llegan con sus hijitos...”. Se busca incrementar la natalidad me-
fdiante campaias nacionales de fomento, proteccién de la embaraza-
a través de los citados planes materno-infantiles, represién del
orto y el estimulo econémico mediante subsidios, también se facili-
las exenciones impositivas en concepto de carga de familia. El apa-
o legal argentino se actualiza3? y el lugar de la mujer se relaciona
Aramente con ser madre.
Dice el film: “Asi nacié la ciudad infantil (...) Aquf los deshereda-
os hallaron refugio bajo la simbélica frase del general Perén. En la
ueva Argentina los Gnicos privilegiados son los nifios”. Una secuencia
amatiza la injusticia del ayer. La camara acompafia a una mujer de
ostro triste y oscuro, su panuelo y atuendo negro parecen esconder su
vergiienza, carga un atado de ropas y de su mano va un nino, cabeza
" baja, rapada y vestido también de gris. Un contraplano referencia un
presente en el que infancia y maternidad son instancias felices. En
ontraplano, la camara enfoca desde abajo a otra madre, la de una
Nueva Argentina que pasea sonriente en un atardecer soleado por un
barrio de casas de teja y jardin?0. Va de punta en blanco, de la mano
va su nifio de zapatos relucientes y tapadito abotonado estilo inglés.

momento de creacién de la obra de Ev
f:lote'lr.a] tiempo de un valor axial, separando un ayer cargado
Justicias y un presente pleno de realizaciones que l:emiten al

mo y al Estado benefactor. P

plmb(iada Secuencia comienza como si Eva intuyera una necesida
o /ari Agi
e : yl con-SLI' varita magica (el carretel de 1a cinta crea este sen;
gico) lo asistiera creando la obra que hace falta. La camara
: ac

p a ent nc S dlSCUI‘S escen 1en le ente (iesd
arn. O €S este O d d dO

3 ntam € a
—dESde IOS C]elos—

estudiantil, el hogar de la em
Jeres solas con hijos, hogares
otros paises, en fin de la inm

q san E a p S de Su ()b]a
ue u Vv V [ eron ara deSlgnar a ]OS dest]llata] 10 :
Iob aCt()S publlCOS, S

L . he los llama “nifios humildes de la patria..
. » muchacho de hoy y hombre del mafiana

bxzs..(;l futuros ciudadanos ¥ propietarios” I

= ; :

alme; dzll;i:bli(r)r‘l,llcje;.,.’mcor?parable mujer argentina... creadora

s » ¥ Perdn es el general... el lider” v la comparacién

i e hipert tha al lgualarlo en ocasiones al “martir del calvario

nismoaralcualntlflcar las inmensas transformaciones sociales del pero-

& : ?‘ relato Se nutre de. adverbios de tono absoluto, “nunc

S 51e11mpre ,O de_colectlvos como “todos” y “cada uno”. Los ho-

» €SCuelas, eventos en general llevan |a insignia de la FEP y los

. desc
. crisol de hor

".AEv 3
a se la llama abar_lde 38 14 Constitucién de la Nacién Argentin,a sancionada en 1949, establece

como aporte dogmatico que “se incorporaron los derechos sociales, denominados
especiales y que son los siguientes: del trabajador; de la familia, de la ancianidad y
~ de la educacién y de la cultura”. El apartado II del capitulo II establece: Art.'1 - El
- Estado protege el matrimonio, garantiza la igualdad de los cényuges y la patria po-
- testad. Art. 2 - El Estado formara la unidad econémica familiar, de conformidad con
lo que una ley especial establezca. Art. 3 - El Estado garantiza el bien de familia con-
forme con lo que una ley especial determine. Art. 4 - La atencién y asistencia de la
madre y del nifio gozaran de la especial v privilegiada consideracién del Estado.

39 La legislacién sigue el rumbo marcado por el proceso sociopolitico. La ley
14.367, promulgada el 11 de octubre de 1954, tiende a la no discriminacién de los
hijos nacidos fuera del matrimonio. La ley 14.394, sancionada el 30 de diciembre
de 1954, completa la legislacién anterior: se elevé la edad minima para el casa-
miento, se protegié al la madre trabajadora y se creé la figura del bien de familia.

& El i e € amor, on=
g hlm documental Su Ob T irigi ‘
; ; ; i : i > dlrlgldD por CarlOS BOFCOSqUe, Ci

es y de ficcién. Dura i
: e ke . aproximad : .
fue realizado por Noticiario Panameri ;proximadamente 14 minutos y 40 5 5 5 £ il
cano, Argentina Sono Film. o La Fundacién Eva Perén promovié proyectos de viviendas unifamiliares,

del tipo chalet californiano, con espacios privados, jardin propio (Barrios 1° de
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Los débiles de otros tiempos, mujeres Y Difios, son en esta etap
en la que se suman ancianas y ancianos sujetos de derecho, Pary’
mujeres se privilegia la pertenencia al espacio privado. Su actuaci
en ambitos ptiblicos como el mercado de trabajo, el
ron res

privatizacién de los ambitos publicos?!

En los primeros afios, la maternidad
sélo como un valor social, sin tenerse enc
la misma. Hacia fines de los afios 40 son
ciones a cuidados especiales para la emb
je a una maternidad reconocida como n
los hechos*2. El rol pasivo e infantilizad
nes de etapas anteriores cambia y sere
papel sagrado como madre”43, En el fil
ada “con mujeres del mismo pueblo”
realiza una importante labor en todo el pafs. A diferencia de la antigua’
Sociedad de Beneficencia con jurisdiccién restringida al 4mbito de 13 *
capital, la FEP amplia sus alcances geogrificos.

Un largo travelling registra el acelerado viaje del tr
la FEP por distintas latitudes del inte

partido peronj
ponde a los parimetros de

aparecia en la filmograf
uenta aspectos médicos
frecuentes las notas Yy ape
arazada. Esto ilustra e] pasa
atural, pero medicalizada
o de las mujeres en Iag imag
valoriza “la sociedad apoya
m, la escuela de enfermeria cr
para vigilar la salud de] pue

ae;

€n sanitario de

nteras, hacia las
rias. Junto a los pobres de las Provincias esos cons

con altisima tecnologia resignifican las nociones

cia en funcién de un nuevo sentido de integracié
ce nacional.

poblaciones origina-
ultorios de camparfia.
de eficacia y eficie
n, esta vez con alcan-

Marzo y Presidente Perén) en contra
que se hicieron en Ezeiza
y de tipo clasista. El peronismo no tenia proyecto pro
vienda y como sus valores eran tanto la igualacién s
por una parte la FEP tomé los proyectos unifamili
mocionaban arquitectos de la Accign Catolica, yd
tomaron las viviendas colectivas, aunque fueran
rras {Alemania) por razones pPragmiticas, falta
Aboy, Silvia, Casas para el pueblo, Universidad de
41 Ver Navarro, Marysa, Eviza, Planeta, Bue
{1994); Castifreiras, Noemi, Fundacién Eva Perén:
te de Evita, Instituto Nacional de Investigaciones
42 Giberti, E., Parto sin temor: el poder que pe
mujeres en la imaginacién colectiva, Paidés,
43 En el film Porque Perdn es

ares que en la década del 30 pro-
esde otras instanciag estatales se
modelos socialistas de entregue:
de presupuesto sobre todo. En
San Andrés, Buenos Aires, 2005.
nos Aires, 1997; Plotkin, ob. cit. .
desde sus inicios hasta a muer-
Histéricas Eva Peron, 2001.
rdemos, en Fernandez, A. M, Las -
Buenos Aires, 1992, ps. 277-280.
presidente, 1947,
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i i anquista fala
disputan su preeminencia en el‘goblemo frhcocsl
narquicos, militares, tradicionalistas y cato ;

5 rta Evay
Consideremos la importancia de la FEP en 1953, ya mue

Wi

na gI an o i i Obiemo el
n u pOSlCién Pe[‘on busca Capltahzar para su g
-.CO ’

isi Smi litica. La
: o de los pobres en un contexto de crisis econémica y pfoVor it
a:s?;nificacién de la obra de ayuda social de Eva opera a fa

. ifi ' habra de
construccién de un mito que unifica en torno a su figura y

icid ifiesta en
ervir en aquellos dias para neutralizar- a una 05):5151152 Hn:i;la_irtx;f:'e
huelgas, descontento social y hast.a'el.'l intento gb sy T
Un detalle mas, esta obra dl'l'lglda a los poCial ;l gl
nifios, jévenes, mujeres solas, ancianos y enbc.espzs Sl > A
nterior, se propone ademas de ayudar con bien

. or institu-
tar el anhelo de un pueblo feliz atendido afectuosamente p

i i sentacioén espe-
iones estatales. La sonrisa y el juego tienen una repre
cial en las politicas sociales del peronismo.

1. El No-Do y el franquismo

i : i cién, ha veni-
“Desde el final de nuestra gloriosa Cruz’ada de’la L1[2er;a;ante sl
do convirtiéndose en una necesidad mds y mas a;: O s
la edicién del noticiario cinematografico nacx;)na.x’ D
esparfiolas y extranjeras que con caréctex;j e'."«: usivo
i o Estado’.
da de la politica del Nuev e
v 7 Preambulo del Reglamento del No-Do

ntro del
El No-Do espaiol (No-ticieros y Do-cumentaiei)n z?j(i::pies i e
Estado franquista el 17 de noviembre de 19412, i(;rga B
la Vicesecretaria de Educacién Pop'u.lar_que eo ; sucinematogréﬁcas‘
la produccién y exhibicion de noticiarios en sa ? o it
Asi se mantiene hasta 1975, momento en Clglle eSu e
obligatoriedad, y contintia saliendo hastzt 1.9 . g
tonces estrechamente asociada a la del régimen C:ﬂ i
Los afios de guerra civil retardan su creac1cf)(1;1 rr}::1oar o fiar S
El autoproclamado Bando Nacipnal tarda *er; b R T
bierno y se debate en una pugna interna entre fas e

: ia homo
; ; de una ideologia ;
integran la alianza franquista. Carecen ngistas, mo-

TR spafiol, de ini-
Antes del No-Do, Espafa cuenta con el Noticiario Espar

i ue
= ici xtranjeras g
ciativa privada, y con la distribucién de ediciones extran]

ges io de Cultura,
44 presmbilo de Reglamento del No-Do, 29/9/1942, Ministerio

Caja 113, 5 paginas.
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hacen LUCE (italiana), FOX (estadounidense) y UFA (alemana). E| a de apertura resume el sentido imperial, militarista, religioso, tra-
gimen franquista elimina otras voces (heteroglosia), copiando la ofé cionalista y aristocratico con el redoblar de campanas y clarines de
nizacién centralizada del ministerio de propaganda aleman. Al igua Joria que acompariian las imagenes del vuelo de un aguila circundan-
que Goebbels unificé los noticiarios en 1940, la administracién fras do los cielos de un mapa mundial. Finalmente la imagen se congela
quista monopoliza y uniforma la informacién y la contrapropagang Eobre el histérico escudo espaiiol para dar por comenzada la edicién.
con la creacién de la Junta de Censura, del Departamento Nacional Se presenta como la “memoria visual de nuestro pasado reciente”.

; u funcioén sera reconstruir aquella parte de la historia que los espa-

Cinematografia y con la creacién del noticiario estatal, el No-Do.
oles deben recordar, y como recordar es un ejercicio sobre todo de ol-

La estrecha relacién entre Estado y prensa se tensa en el momen.
to que el falangista Ramén Serrano Sufier retine el cargo de minist; ido, el No-Do tendra un papel en eso de omitir, negar, silenciar, neu-
tralizar, anestesiar... El No-Do instituye su lugar junto a la prensa v

del Interior, de quien depende en ese momento la Delegacién Nacional
de Prensa y Propaganda, con el cargo de presidente de la junta polit; onstruye una iconografia sobre si mismo. Al representar su propia
istoria como medio muestra sus instalaciones y los procedimientos

ca de FET y de las JONS*. Con el alejamiento de S. Sufier, el gobie
1 ue utiliza para cubrir las noticias. En tono retrospectivo actualiza

no de Franco centraliza atin mds su poder quitando predominio
falange y silenciando toda produccién privada de noticiarios nacio na y varias veces la imagen de sus operadores apostados en lugares
¢ peligrosos apuntando con sus camaras hacia el cielo, militarizando su

les y extranjeros.

El financiamiento del No-Do es un tema de interés. El Ministeri ‘mirada como si se tratara de fusiles o cafiones, simultaAneamente sobre
de Industria y Comercio fija las tarifas que recibe el organismo por el & ellos sobrevuela en direccién contraria y a toda velocidad un avién a
alquiler del No-Do a los exhibidores, y el No-Do recibe fondos del pr “thorro. La voz del noticiario acomnpaiia estas imagenes cargando de
supuesto general del Estado. El afio 1953 es el momento de Mayor cri sentido esta concepcién de lo comunicacional alejada de lo artistico o
dito extraordinario. Al igual que lo ocurrido con los subsidios al cin espectacular. E1 No-Do declama que “viene a ocupar su puesto de tra-
en Argentina, hacia los afios 70 éstos disminuyen. Al cabo de unos bajo y de divulgacién en esta empresa honrosa junto a los camaradas
anos el No-Do debe autofinanciarse con documentales para organiz. de la prensa y de la radio”47.
ciones oficiales y entidades privadas, y con la venta de reportajes y m. El desarrollo de una estética comunicacional al servicio del fran-
teriales de archivo a canales de TV. 3 quismo no parece demasiado exitoso si se la compara con la expe-

Estudiosos#® del No-Do proponen periodizar su historia en do riencia del cine documental aleman que interpreta el nazismo desde
grandes momentos. Sefialan para la primera etapa, que se extiende un lenguaje cinematografico mas elaborado. A diferencia del cine ale-
desde su creacion hasta el fin de la guerra, un perfil franquista y per- man, que suma la experiencia enriquecedora de las vanguardias de los
suasivo. En un segundo momento su discurso se adapta a la Guerr . afios 20, el régimen franquista carece de una tradicién semejante y
Fria, simula democratizarse un poco y gira promoviendo el imperiodes resta parte de ese legado por la muerte, silenciamiento v exilio obliga-
la verdad. La informacién cobra un tono educacional, mas aséptico, torio de los republicanos. En cuanto a sus caracteristicas como géne-
con menos carga ideolégica en el momento que pasa a depender de | ro discursivo, el No-Do, como su nombre lo indica, es noticiario y do-
Secretaria de Educacién Popular dependiente del Ministerio de Edu- cumental a la vez y se difinde internamente y en el exterior. Su
cacién Nacional. produccién relativiza la carga informativa de actualidad propia del

Bajo el lema “El mundo entero al alcance de todos los espanoles” noticiario para privilegiar notas sobre hechos concluidos que ensam-
aparece la edicién N° 1 el 30 de diciembre de 1943. Su simbdlica co bla copiando a la prensa escrita, con una estructura narrativa propia
del documental. El No-Do se presenta numerado y su cadencia sema-
nal de exhibicién se adecua a requerimientos politicos y a los ciclos de
45 Decreto 19/4/1937, quedaban integradas todas las fuerzas que apoyaron el exhibicién cinematografica. La organizacién de la noticia obedece a la
levantamiento en un nuevo organismo denominado Falange Espaifiola Tradiciona- :
lista y de las Juntas de Ofensiva Nacional Sindical (FET y JONS). La FET y las
JONS tenian un servicio paralelo al gobierno como todo Estado totalitario. Sus
miembros eran falangistas, por eso construyeron un discurse afin a su ideologi

46 Sanchez Biosca, ob. cit. (2000).

L8 No-Do, ntimero extraordinario en 1963, a los 20 afios de su creacién, y en
1967 a los 25 anos.
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Las cuestiones demogréficas quedan vinculadas a‘l‘ sent‘;l.‘megto
i G Z i
cional y se presentan en término de “estirpe nacional”. La . c;cd 2
. franquista fortalece el culto a la masculinidad, a la autog a pl)as
s a dentro de la familia. Asi lo registran imagenes del 1’510- O]’ef?
e Franco homenajea y otorga subsidios a los padres mas prolificos,
. “ul?;da en especial a los varones concordando en accién y reflexion (‘:;I;
conocida frase de Mussolini que reza la maxima “quien no es padr
a
hombre”. : =
E e; la Espana franquista, al igual que en Argentina, las lmaienes
. n ; 1 o
las que se asocia a las mujeres s la de dngel del hogar, lguas. ian
& i i iscur-
'?1e cuida y sacraliza los hogares. La partllcul.ar.'ldad es ?}Je CEZS s 2
qos del Estado Nuevo utilizan profusos Prlnc1pios m?ra 1tzaglleCida 2
:n de fundar una nueva imagen femenina frente a la Zs a i
5 i i ], decadente y degenerada.
ibli iderada inmoral, ; ‘
ante la republica cons . 4 : g o2
justifica asf la abolicién de la legislacién republicana que habia p
i 16 ina.
ivado la emancipacién femen - : -
15 La Seccién Femenina se propone el disciplinamiento corl”ipora;{as
i i asticas. En e
: i i mostraciones gimnas
; E mponentes y masivas de A ; ;
eves e o "1ayfuerza y la salud”. Asi lo refiere el No-Ddo al‘re
i S i6 ta de ejer-
istrar a mil mujeres que realizan una demostract;)nlpelx:lffcica ot njﬁr_
gicios fisicos ante el jefe de Estado en el campo de a ; Z S
mando estos objetivos. En ocasiones, Frzlmcodcon ecor 1, iy
i istas y a su delegada nacional. 3
‘militar, a destacadas falanglstz}s ya . g e e
ga incita a éstas a obedecer, dice el No-Do qu ol S
i u 2
nacional, que estas m
de Franco y de su delegada aal, ¢ ey e
s b s y campesinas, deben sentirse identificadas con cristiano
ereslo :lera s de progreso”31. De ahi que la fusion entre los ideales
es de paz y de p : £ : =
g o iglesi traduzca en obra y accién conjunta co
de la falange y de la iglesia se
i atriéticos. 2 ' .
flnesDpsde el No-Do N° 1, Franco sefiala los espacios delsde los cu.?le
it : ' idad afiola si se quiere
: ir arte en la unidad esp
da sector debe cumplir su p et ; o
ey el progreso dentro de un orden cristiano. Pasa rev1slta a cad
ey : j 3! a a la mision
‘un{; de ellos y destaca que “la mujer espanola-se em{:grlos A
sagrada de recuperar a miles de hijos de I;spana1 y sitria e
s a la pz
: 1 sanos y regenerado
seria para entregarlos s y re : ot it
in i1 S tristes y mirada
”52_Sobre nifias y nifios de 0jo ;
g 3 fre. cuvas imagenes no se transforman hasta
. adustos, vestidas a la usanza del
fines de los 50. Mujeres de rostros :

idea de pirdmide invertida por orden de importancia, y el discurso
locutor marca la pauta sobre el contenido visual.

Las politicas sociales y de género, su representacién
en el No-Do

“La falange es la paz social que disputamos, el ministerio delale
Dios y el engrandecimiento de la patria...”.

Discurso pronunciado por el general F. Fra
a 15.000 afiliadas de la Seccién Femenina de la Falan
€n su gran concentracién nacional de 1944

Las representaciones sobre las politicas sociales y en especial |
construcciones de género se manifiestan en el No-Do en las imdagen
sobre la accién de la Seccién Femenina de la Falange. La Seccién R
menina, rama de la Falange y organizacién femenina oficial del r
men franquista, cumple la misién sagrada de disciplinar a la famil
a través de ella a toda la sociedad. ,

Dice una voz en off: “Las afiliadas a la SF de la Falange pone

practica la leccion de José Antonio: el verdadero feminismo no co
siste en querer para las mujeres las funciones que hoy se estiman. s
periores, sino en rodearlas de mayor dignidad humana y social”4
Acompaniando esta idea, las imédgenes aportan el detalle de u
manos femeninas en trabajos colectivos, en labores manuales com
costura, artesania, huerta, granja. Las tareas que se consideran pro-—
pias de las mujeres son las de reproduccién doméstica v se trasladan
a lo social; es decir, se instituye de esta forma una politizacién de lo
privado en la que lo colectivo —acciones de la Falange- se constituye!
en el lugar jerarquizado de la cohesién social.

El discurso del Nuevo Estado de los primeros afios de la dictad:
ra franquista apela a la grandeza en virtud de la expansién imperi;
el crecimiento demografico v el lugar de potencia. Estos discursos se
verifican en medidas pronatalistas, las mujeres se politizan y son
corporadas al discurso estatal a través de su capacidad reproductora
Dicha capacidad es expresada como un destino obligatorio, inexora-
ble. Las mujeres se presentan como madres o como madres potenci
les. Mary Nash afirma que “la ideologia franquista eleva a la familia

la condicién de institucién social esencial destinada a generar un cre
cimiento demografico”S0.

e busca conseguir

48 No-Do N° 81B.

No-Do, 1953, Instrucciones del Gereral France a la SF de la Falange.
Nash, Mary, Pronarafismo y maternidad en la Esparia franquista, en Bo¢
Thane, P, Maternidad ¥ politicas de género, Catedra, Valencia, 1996, p- 280

50 51 No-Do, 1953.

G 52 No-Do N° 1, 1943.
-y
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amente destinados a los legendarios héroes que en las heladas tierras
e Rusia conquistan nuevas glorias para la patria”34. Asimismo, la
eccion Femenina participa de los sentidos homenajes que realiza el
obierno cada aniversario de la muerte del inspirador y creador de la
Falange, José Antonio Primo de Rivera, portando, com;) si fuesen ver-
aderos cruzados, su cuerpo en nutridas procesiones desde Alicante
sta El Escorial.

En sus primeros afios, el No-Do refleja el sentido redentor, reli-
gioso ¥ militar que la falange da a la sociedad esparfiola, evocando a las
uventudes de la Falange movilizadas por las calles de Madrid, a la
Secciéon Femenina en multitudinarios actos en El Escorial, a nifios y
nifas falangistas entonando himnos vitoreados en campos y poblados,
portando sus banderas, estandartes y fusiles. Este sentido’se renueva
al presentar el martirologio del creador de la falange, José Antonio
" primo de Rivera, en los aniversarios de sus funerales y se nutre de
* Lrengas en las que Espana tiene el lugar simbélico de defensora de la
cristiandad contra el comunismo. El Generalisimo encabeza actos
multitudinarios y desfiles en Madrid, a su alrededor miles se agolpan
para saludarlo ratificando su adhesién permanente con la mano alza-
da, aplaudiendo, agitando pafiuelos. Estas imédgenes se reiteran en el
No-Do hasta 1975. El noticiario contribuye forjando el personalismo
de Franco a la vez que promueve esa relacién masiva en forma orga-
nica y corporativa.

ejército de salvacién, transportan a este nutrido grupo de nifas
nifios hacia una capilla, donde oran y se prosternan, repitiendo’j
contables veces la seiial de la cruz. E
El gobierno de Franco tiene especial cuidado en su politica
proteccion a la nifiez. El mismo Ramén Serrano Surer, ministr
Asuntos Exteriores y presidente de la Junta Politica, se dirige al V Con%
greso de la Seccién Femenina en 1941, expresando que una Naci
poderosa se logra con una poblacién numerosa y fuerte. Por su pa
el Instituto Balmes de Sociologia promueve lineamientos cientific
en las politicas demograficas del régimen. El aborto se penaliza co
crimen contra el Estado33. El divorcio y el matrimonio civil son abo=
lidos y se establece un modelo de poblacién basado en la religién c:
télica y en una identidad cultural entroncada en la Reconquista. La f:
milia se entiende como una institucién natural con prerrogativas;
derechos especificos, con una funcién esencialista, negando su car
ter histérico y su insercién social. En escenas costumbristas se obse
van familias espafiolas con sus nifias y nifios vacacionando en los pa
ques, remando en el estanque del Retiro. Acabada las vacaciones
infancia de todas las clases sociales vuelve a la escuela con sus carte
flamantes. Franco en ocasiones usa la expresién “justicia social”, pei
unida a la de “todas las clases sociales”. +
Refrendando la idea de paz y justicia social, el No-Do no regist;r
jamas los conflictos sociales ni hay en su discurso preferencia por.]
gente pobre. Cuando se ejercita la memoria, el No-Do clama: “
pafoles recordaos” y se instituye como causas de la “miseria, del caos
y del dolor”, razones politicas ancladas fuera del pueblo espafol y g
dan por terminadas el 28 de marzo de 1939. ;
Con imagenes de gente comiendo en los basurales, asociadas a f
tografias de Lenin y Stalin pendiendo desde los edificios, a mujeres Vo
ciferando con megafonos a las multitudes, a explosiones de canones.
muertes, se expresa en esta frase: “Rota las fronteras entre la zona roj;
v la zona nacional, Madrid queda fuera de la criminal represién mat

xista, la Falange clandestina y el pueblo salen al encuentro de nuestro
soldados”.

En la Navidad de 1943, el No-Do registra la obra de apoyo poli
co logistico que realizan las mujeres de la Falange. Reunidas en-s
propias instalaciones, empaquetan obsequios que “colocan primor

IV. Algunas consideraciones finales

(D

Durante los primeros afios de posguerra, los noticiarios y docu-
» mentales institucionales en Espaia y Argentina se convierten en lavoz
. oficial de estos regimenes, a la vez que consolidan con importantes di-
~ ferencias un modelo comunicacional signado por la manipulacién es-
tatal.
En este sentido, ambos productos, el documental filmico argenti-
no producido por empresas privadas supervisadas por el Estado y el
No-Do como parte integrante del ente estatal construyeron los discur-
sos e iconografias de dos regimenes de diferente ideologia y naturale-
za social.
Respecto de los paralelos que efectuamos entre las representacio-
nes sobre las politicas sociales y de género llevadas a cabo por la Fun-

53 El aborto se legalizé en diciembre de 1936 en la Generalitat de Cataluny
En 1941, la ley contra el aborto penaliza también la publicidad y venta de an

conceptivos. 54 No-Do N° 1, 1943.
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. El No-Do declama su lugar junto a la prensa, pero relativiza la carga
formativa documentando eventos concluidos, de fine§ constructivos y
npmemorativos vinculados preferentemente al franquismo. 2

* Finalmente, los paralelos se alejan también en la representaleop
as emociones que circulan en la filmografia. En Argentipa, las ima-
nes sobre las politicas sociales reparan en la alegria, la} dicha y la fe-
idad ganada por los pobres, para el No-Do, en can.1b1'o, se tra%a.de
a verdadera cruzada, cargada de esfuerzo y sufnmlento.. Privile-
ando una impronta documental, el No-Do adopta la solemnidad pro-
a de una religiosidad mas conservadora. : =
Imégenes de movimientos comparables y c'hferentes, retoncas.d.el
dder que hacen deseable lo obligatorio, Poét1§a§ puestas al sewxc‘xo
de diferentes disciplinamientos sociales: dispositivos de poder aqui y

dacién Eva Perén y por la Seccién Femenina de la Falange, obq
mos diferencias importantes en la poc€tica de representacién. -
En el documental argentino, las politicas sociales estan diri
a personas pobres de la capital y del Interior, las destinatarias de.
beneficios y su representacion se instituyen como efectivizacién d
rechos otorgados desde el Estado, aunque mediados por la sagrady,
cién personal de Eva Perén. El narrador omnisciente reproduce
discurso esa relacién paternalista utilizando los mismos vocativgg
réticos con los que Eva y Perén designaban a los destinatarios d
obra. Esta obra de reparacién social incluye también el amparo ¥ pro
tecci6n de aquellos que sufren una situacién de debilidad. Asi prote
la honorabilidad de las madres solteras, de los nifios nacidos si
milia, de los enfermos y los ancianos. Se representa la maternida,
sélo como sagrado valor social sino fuertemente medicalizad Alla.
documenta para contrastar la obra de reparacioén social que realiz
gobierno peronista, sin denunciar culpables, enemigos u opresores ¢
plicitos.
En cuanto al No-Do, excluye la representacion de la pobreza cog
tal y la reparacién en general tiene tono politico. La politica social
dirige en el discurso persuasivo del franquismo a todas las clase
ciales. La sociedad espafiola aparece igualada y disciplinada en el.di
curso de obediencia de la Seccién femenina de la Falange. No hay co
flictos sociales en el presente, cada sector cumple una misién.
contribuye ala paz y al progreso dentro de un orden cristiano. Las
liticas pronatalistas se expresan en el culto a la masculinidad pre
miando a hombres prolificos, ¥ la mujer tiene una misién como gu
diana del hogar. El No-Do evoca el pasado fundindose en razon
politicas, conel fin de instituir una Espafia defensora de la cristianda;

tarismo, y convergen en la figura omnipresente del caudillo. Al regis
trar los eventos conmemorativos de la Falange y del gobierno, &
No-Do instituye la relacién masiva, orgénica, corporativa ¥ persona-
lista de Franco. :
Respecto de las caracteristicas discursivas, ambos reciben in:
fluencias de diferente naturaleza: de la vertiente del espectaculo y de
la periodistica. El noticiario argentino mas cercano a la prensa refleja
la actualidad sin dejar de lado las notas picaras, divertidas, cercanas
al entretenimiento. Lo noticiable se narra de acuerdo con necesidades
del Estado en ciclos semanales ¥ se produce con criterio modular, con
el fin de segmentarlo e intercambiarlo en otras producciones v el do-
cumental institucional difunde Unicamente la obra de gobierno, asu-
miendo como propias las causas patriéticas del Estado.
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Sin embargo, durante el rodaje de inés de Castro la guerra mundial dio un vuelco. Ef
de junip, los aliados desembarcan inesperadamente en Normandia. F. Navarro en su infogs
me dei 15 del mismo mes, kace un balance de la situacién de la produccién nacional espas
fiola frente a la posible paralizacion de ésta por la carestia de la materia prima. Alarcon, ay ._ Y
dante de produccién en Inés de Castro, le ha confesado que acaba de recibir el dia anterigras
una oferta de diez mil metros de pelicula Kodak de contrabando; poco antes, el bugqug
Marqués de Comillas ha desviado un envio de pelicula virgen para Espana, desembarcindog
lo en Trinidad. Alemania no estd en condiciones de facilitar material virgen y, como el quez
habia enviado Gltimamente ha sido utilizado en buena medida, en contra de los zcuerdos 3
con ella, para hacer copias de material americano e inglés, se niega a mandar mds. “Por otrg:
lado, la produccién americana, con vistas a su mercado, ha aprovechado la coyuntura de
negativa alemana. Establece sus listas negras para Productores Nacionales o probibe
venta en Portugal” a los peseedores nacionales (para ellos no convenientes™) de perm
s0s de importacion, y no hace el envio de pelicula virgen™”. :

La recientisima coyuntur internacional que, como vemos, puede llegar a afectar por:
causa de terceros a las relaciones de Espania con Portugal en mareria de cinematografia, o
wravés de las listas negras y e consiguiente bloqueo selectivo, se convierte en una dificultad;
anadida para el desarrollo de una colaboracion institucional ibérica que nunca hzbia des- &8
pertado pasiones generalizacas en los organismos esparioles encargados de la promocién y.
el control de la industria cinematografica. -

A pesar de los gestos realizados desde las mds altas instancias portuguesas —la no con- 8
cesién del premio del SNI, el doble estreno en Lisboa y Oporto con cardcter de aconteci- ;
miento de Estado y con subrayzdo diplomdrico—, la situacion en Espana con vistas a un
acuerdo formal no se desblcqued, quizds por causa de esas nuevas circunstancias interna-
cionales, que vendrian a sumarse a la desconfianza de los sectores que consideraban la cine-
matografia espafiola como un asunto exclusivamente nacional.

Los entusiastas espanoles de la colaboracion transfronteriza, como Dias-Amado, como los =28
accionistas de Faro, con expetiencia y contactos en el pais vecino, continuaron su labor duran- 25
te algunos afos, sin encontrer ya nunca los apoyos instiucionales buscados, y trabajando a
partir de las necesidades de inversion de capitales en la industria cinematografica portuguesa.

ABSTRACT. in this contribution we pretend to prove how the beginning of the so-called
Spanish-Portuguese co-production policy was not sither a planned, agreed or real policy
cr a dirsct consequence of the constitution of the “Blogue Ibérica”, but, obviously thanks
to such a frame, it responds ‘o differing iriterests. On the Portuguese side, Antonio Ferro's
intention to sign firstly a complete cultural agreement with Spain and, after seeing that it &=
was impossibie, a specific agreement about cinema. which aiso resulted a failure. On the %
Spanish side, despite the attempts from a group of companies and people to get the sig-
ning of an agreement, the circumstances derived from the changes in World War Il will —
thwart that the Spanish government commits to such a thing; on the other side, Spanish =
cinema industry as a whole —and the ministries that deals with it— is more interested :
in Portugal as a market than as a business partner. & :

77 Las cursivas son mias.
™ paréntesis achado en el original.
P Expediente de rodaje de inés de Castro. Consideraciones de F. Navarro. Archivo Genenl de la

Administracion: 36/04666.

H film de montaje. Una propuesta
tipologica

TMevisio- Secvenczold Alberto N. Garcfa Martinez *

No 23, 2005

= £n el 4mbito del cine de no-ficcion se observa un creciente interés académico por un ﬂﬂ

de discurso filmico donde el montaje es, de hecho, un remontaje. Se trata de una prictica-

cinematografica fronteriza y heterogénea, que se mueve a caballo entre la potencia referen-

F cial del documental y el aliento vanguardista iconoclasta: el “film de montaje”. Una deno-
minacién que acoge a todas aquellas obras que se alimentan de reciclar imagenes y sonidos

ya grabadoé anteriormente con distinta finalidad o proposito del que adquierenen su nuevo

i cnsamblaie. Este articulo pretende cartografiar este territorio acercdndose a los rasgos que

B |0 delimitan y formulando una tipologia que clasifique sus diferentes expresiones.

Reciclaje y recontextualizacion semantica
Segtin el diccionario Maria Moliner, el reciclaje es la accién de “recuperar materiales de'__
desecho v utilizarlos en la elaboracién de un nuevo producto”. Los films de montaje (tam-
bién conocidos como “de compilacion” o “de archivo™) no se realizan Gnicamente a partir
de desechos en el sentido estricto del término, puesto que suelen nutrirse de metraje pro-
cedente de films comerciales de ficcién, publicidad o noticiarios. Las peliculas de montaje
se sirven ce imagenes ya usadas que han pasado a formar parte de los archivos y de las que
se apropia el director en su (exto filmico. Se trata, por tanto, de un mecanismo que conju-
ga la vertiente analitica con la inventiva

En el documental tradicional y en a ficcién las imdgenes de archivo cuentan habitual-
mente con una funcion secundaria, de contexto. Pueden usarse como validacion de razo-
namientos o como acompafiamiento ilustrativo de declaraciones, pero la potencia argu-
mentativa reside habitualmente en imdgenes recogidas ad boc por el realizador. Sin embar-
go, en las peliculas de montaje o compilacion, las imdgenes ajenas constituyen 'a base para
crear un nuevo film. Se trabaja aceptando todo tipo de documento (visual y sonoro) ya gea-
bado, cualquiera que sea su procedencia y su tematica:

— Secuencias (completas y montadas o fragmentadas) procedentes de cualquier
cine de no ficcién: desde documentales hasta archivos privados, cine domésti-
co, etnogrifico o films publicitarios y propagandisticos;

~ Fragmentos de peliculas de ficcion, que constituyen una fuente vilida tanto por
su reconstruccion histdrica como por lo que dicen sobre la industria y la socie-
dad &n la época en la que se crearon;

—Tomas desechadas en el montzje inicial de una pelicula;

* ALBERTO N. GARCIA MARTINEZ es profesor de Comunicacion Audiovisual en la Facultad de
Comunicacisn de la Universidad de Navarra. En este mismo centro universitario obtuvo el Premio Extraoedinario
de Doctorado del curso 2004-2005 con una tesis tiuiada Realidad y representacion en el cine de Basitio Martin
Patino: montaje, falsificacion, metaficcion y ensayo.




Rose Hobart (Joseph
Cornell, 1939)

_tra “a la espera de que alguien construya nuevas combinaciones gramaticales y semanticas:
i con ellcs™. En el remontaje se proyecta una labor critica y analitica dirigida a un receptor :

“mental en Espana (Mzd.nd Og:hq Medio; 2005}, pp. 89-90.

- que debe volver a contextualizar esas imdgenes y sonidos y otorgarles un sentido diferente
¢ al original. Esto ocurre especialmente si en el film de montaje se nos presentan fragmentos
E de celuloide ya conocidos (por ejemplo, las imégenes de dictadores en Human Remains
i [Jay Rosenblatt, 1998]): el espectador debe hacer un esfuerzo por cancelar e significado y
contexto originales de esas imdgenes y aceptar la nueva propuesta de sentido en su version
reciclada.

Como se acaba de mencionar, un rasgo esencial de las peliculas de montaje radica en su
capacidad de proporcionar un sentido nuevo 2 las imagenes antiguas que se citan. Hasta los
que pretenden resultar mis fieles al significado original —un documental histérico infor-
mativo— 0 aquellos que utilizan una sola fuente —por ejemplo, el Rose Hobart (1939), de
Joseph Cornell, que reorganiza los planos de un film de ocho afios antes—, por el mero
8 hecho de crear un nuevo film, ya estan construyendo un contexto diferente. Y, en conse-

& cuencia, as imdgenes adquieren una nueva significacion. Es lo que Sinchez-Biosca ha lla-
mado la “deshistorizacion” de la citz’. Esto no implica que se pierda por completo el signi
¥ ficado anterior; permanece latente, en colisién con el nuevo emplazamiento de la imagen.
Esto se debe a que el ensamblaje en los films de montaje mantiene una tensién entre sus

elementos incorporados y la nueva composicion que los contiene. Tal contraste entre uni-
E dad y desunion se explota en tres niveles; la construccion de las i imagenes individuales, la
yuxtaposicion local de éstas y la estructura general del film

En un primer nivel s¢ encuentran las imdgenes individuales. Una imagen contiene tal
fuerza referencial que resulta muy dificil despojara por completo del sentido que tenia y
E proyectaba cuando se cred. En este sentido, Wees matiza a Walter Benjamin al afirmar que

evocada en el film: recortes de prensa o libros, fotos, carteles, fragmentos radio
fonicos, discursos grabados, textos leidos, etc.
— Secuencias o planos filmados contemporineamente a la creacién del film de'd
montaje: entrevistas de apoyo, reconstrucciones, imdgenes ambientales, locali’
zaciones exteriores, filmacion de elementos de la época, rdtulos, inscripcione:
escritas, mapas, grificos o, incluso, dibujos animados creados expresamente’?
para apoyar el contexto. i

Sandusky compara la labor filmica del film de montaje con una actitud de limpieza eco-:
lbgica: el cineasta de archivo se asemeja a un jardinero que se encarga de limpiar las malas™
hierbas —las denomina “Toxic Film Artifact"— que nacen en forma de basura iconica y §
medidtica en medio de un vasto bosque audiovisual'. En consecuencia, debe recontextuali
zar esas imdgenes para devolverles su significado, que ha quedado pervertido por su mal’
uso. Esta labor de limpieza y reciclaje inherente a toca pelicula de montaje denow una evi-:
dente autorreferencialidad iconica, puesto gue las imégenes recuperadas remiten a su pro-
pia condicion de imagen. Antonio Weinrichter difiere de Sandusky 2l negar que el remonta-
ie busque “devolver” significados perdidos o tobados. Para este autor, el metraje de archivo
constituye “un depdsito semdntico, un repertorio de sentidos, un lexicon” que se encuen- 3

! Sharon Sandusky, “Towacd Archival Fiim. The Archaeology of Redemption” (Millenium Film journad, n° :
26, otofio de 1992), p. 10.

? Antonio Weinrichter, “Usos, abuses y: cebo para ilusos: el documental de archivo contempordned”,
Marta Luisa Ortega ‘coon:L) Nadaes lo que parece. Falsos documentales, bibridaciones y mestizajes del doct

3 Vicente Sinchez-Biosca, {na cuitura de i fragmentacion. Pamcbe resazo Y cuerpo enel cine y la tele-
sision (Valencia, Filmoteca Genemhm Valencmna, 1995) p: 26
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aicacion, pero que al mismo tiempo esid empefiada en revelar su banalidad, su redundancia
"Oporiﬁca y el conformismo ideolégico con el cudl los medios representan el mundo para un
& iblico mas o menos ddcil™®. Al igual que ocurre con los mecanismos meraficticios o la falsifi-
B ..ion documental, en las pricticas més criticas del film de montaje subyace una denuncia del
& . mulacro medidtico y representacional, un ataque ai pacto con la realidad que estabiecen dis-
b, rs0s Supuestamente verité como los noticiarios o ciertas peliculas realistas; simulacros inca-
& aces de reflejar la verdad de la realidad, segtin denuncian implicizmente estos cineastas.
Este maclubanismo —suerte de “catarsis medidtica” para Sandusky?, “alumbramiento
¢, de la ideologia de las representaciones” para Weinrichter'®—, que mezcla la estética con la
£ ontestacion social, explica que una veta importante de las peliculas de montaje, incluso
& 1.5 de mayor carga politica o ironica, tengan come oObjetivo desnudar ciertos discuzsos ofi-
ciales alentados y diseminados por los medios. En palabras de Bonet, buscan “instruirnos
en manejar las imagenes, en lugar de dejarnos manejar por ellasy por quienes pretenden
manejarlas profesionalmente, competentemente, autorizadamente™. En los casos de
b peiiculas hechas con retazos de archivos, todas estas posibilidades para crear un nuevo
- sentido en las imdgenes —mediante su reubicacién, su remontaje o su manipulacion—
E osublecen un ejercicio de meta-recepcion. El autor puede jugar con imagenes o referen-
E 1es conocidos por los espectadores, recibidos anteriormente por ellos. Ahora se propone
E un nuevo contexto recepcional donde se han superado las censuras, las trabas ideologi-
E cas, comerciales o politicas que-conformaban la recepcion anterior. Dicho metraje se
¥ autopresenta como una recuperacién de la neutralidad, aunque en esta nueva vision
atienda, inevitablemente, 2 otros prejuicios ideolégicos 0 comerciales. En la nueva recep-
8 (ion se instituye un fecundo didlogo entre las imigenes, donde planean también las per-
£ cepciones anteriores que esas imagenes tuvieron y de las que ahora, en parte, se han libe-
¥ rado. Tambdién es posible que
E las viejas recepciones queden
conjuradas mediante la ironia, s (F o
' 4l evidenciar como se asumi- i gt G S 84 P FALLOUT
: an unos discursos y unas for- 188 ‘ @ SHELTER §
¢ mas de representar que, ; Fliey. 3
| repensadas y en un contexto @ : Age Sl S
£ diferente de libertad politica '3 ¢ B 3
o de distancia historica, resul-
. tan extempordneas. En esta
 linea se inscriben Atomic Café
(Jayne Loader, Kevin Rafferty
y Pierce Rafferty, 1982), con la
paranoia de !a guerra fria y el
peligro atdmico, o el trabajo
de Martin Patino con respecto
a la oficialidad franquista en
su arti-rerrato del Caudillo y

el aura propia de las imagenes filmicas, a pesac de su manipulacién y descontextualizaci
se mantiene en las imdgenes*. Precisamente, esa potente fuerza referencial que Wees
buye a la imagen se opone a quienes mantienen que ei sentido se adquiere tinicamente
el contexto, los que sélo aprecian ef sentido de las imdgenes en su refacion con otras.

El segundo nivel se refiere a la yuxtaposicién local de imdgenes. Nichols y Waugh
man que una imagen de por i es denotativa y funcional, y sélo adquiere significado al nar
tivizarse y unirse a otras imdgenes’. Algo similar preconizaba Eisenstein cuando hablaba
la “célula de montaje”: las imigenes son banales, su sentido conceptual s6lo se alcanza
fas relaciones que las células mantienen entre §i, al entrar en contacto con otros planosii
Como bien se ha demostrado desde los montaies de Bruce Conner en A Movie (1958
colisién de imagenes produce una continuidad instintiva en el espectador, quien distribu
nuevos significados para unaimagen (0 debilita los existentes) segin los fotogramas que’
precedan y le sigan. Supone una aplicacion estricta del conocido como “efecto Kuleshor
Asimismo, resulta usual contraponer imagenes que desautoricen de forma irdnica el signi
cado de las anteriores, creando una causa-efecto no pretencida por el metraje original.

Un tercer nivel lo conforma la escructura general del film. De modo similar al nivel loc;
en la estructura global de la pelicula apreciamos la dialéctica entre el sentido original de u;
imagen y el naciente. Este nuevo sentido se aprecia con la perspectiva que otorga revis
obra en su conjunto. El desplazamiento de significado puede darse, por ejemplo, en peli
culas histdricas que incluyen secuencias informativas inocuas que, al analizar la globali
del film, si adquieren un sentido mds matizado. La organizacion general de la obra va cr
ando un clima concreto de interpretacion de sentido, como sucede por ejemplo e
Caudillo (Basilio Mariin Patino, 1974).

Con cualquiera de los diversos niveles de desplazamiento de sentido, resulta innegables
que la nueva union de planos y sonidos provoca significados y acciones inéditas. En el cast
del cine de compilacin, se trata de redescubrir el significado de viejos materiales que, ens
nueva ubicacion, aportan un renovado Contexto sobre el que se pueda instaurar la lectura d
las nuevas relaciones entre imdgenes. Al establecerlo, incluso las escenas recién descubierzs
s proyectan una lectura diferente a la que hubieran sugerico en otras épocas y circuns
cias. En este nuevo paisaje textual, la carga critica se produce por la discordancia entre el si
nificado del contexto de la imagen original y el de la actual. En esta labor de recontextuali
zar las imigenes, de dotarlas de unas coordenadas espacio-temporales, muchos montadores
no dudan en reutilizar libremente ciertos fragmentos: valen lo mismo para una secuen i
que para otra, pues en ambas, al haber perdido gran parte de su valor referencial y su anct
je con la realidad, sirven para muy diversos sentidos y emplazamientos. Como dice Paul
Arthur, se trata de unas imdgenes que S€ ocupan de generalizar y hacer de un referente con:
creto (“éste”) algo indeterminado (“un”); por consiguiente, conviene entender estas instan:
cias ilustrativas “no como literales sino como representaciones figurativas™.,

La verrience critico-medidtica de la tarea de recontexwalizacion —suavizada en las asépti:
cas compiiaciones historicas— ha sido calificada por Wees como maclubanismo: “Una pos
ra de distanciamiento ¥ antagonismo que reconoce la omnipresencia de los medios de com

f

i Ver William C. Wees, “El aura zmbigua de [as estrellas de Hollywood en las peliculas de Found footage
vanguardia” (Archivos de la Filmoieca, n® 30, octubre de 1998), pp. 141 y 147.

5 Véase Bill Nichols, [a reprasentacién de la realidad. Cuestiones y conceptos sobre el documenta
(Barcelona, Paidés, 1997), pp. 202-104; y ambién Thomas Waugh, “Beyond Verité: Emile de Antonio and the:
New Documentary of the Seventies”, en 3ill Nichols (ed.), Movies and Methodts. Volume II (Berkeley, University
of California Press, 1985), p. 243. | 3

f Véase Sergei Eisenstein, Hacia una teoria del moniaje Voi. | Barcelona, Paidds, 2001), pp. 223-236.

7 Paul Archur, “The Status of Sound Footage” (Spectator, n® 20, 2000), p. 65. :

$ William C. Wees, “Forma y sentido en ks peliculas de Found Fooiage: una vision panorimica” (Archivos
de la filmoieca, n® 30, octubre de 1998), p. 1L

9 Ver Sharon Sandusky, “Toward Archival Film”, p. 11.

1 Weinrichter, “Usos, abusos y cebo parailuscs™, p. 92.

Il Eugen: Bonet, “La apropiacion es robo”, en AANV., Desmontaje: film, videojapropiaciém, reciclaje,
(Valencia, [VAM, 1993), p. 19.

Atomic Café (J. K.
Rafferty y P. Rafferty,
1982)




el lienzo de los anos 40 dibujado en Canciones para después de una guerra (1971)'4 {0 pre-existentes extraidos de sus contextos onginarios"“. Conviene d?jar claro que la tipo-
Constituyen intentos por exorcizar de forma piblica la propaganda y su version estable® |ogia propuesta seacerca mds a una herramienta de trabajo, una gradacion de fronteras abier-
cida de la verdad. Para que esta desalienacién tenga lugar, se impone la necesidad de queg as, que a una realidad cerrada tal y como ineviablemente s¢ describe para cada caso.
los espectadores adviertan, en primer lugar, el origen de las imdgenes, su sentido o sg
contexto primitivos. Al reconocerios podrin notar la disfuncion que produce su ubicaciéig
actual. En este proceso se estd llevando a cabo, pues, una deconstruccion del sentido: 53
fragmenta un discurso —por ejemp.o, todo un conjunto de elementos (noticiarios, tebeos
sonidos, peliculas domésticas) relativos 2 un tema— y Se remonta Con una estructury
renovada y una coherencia confusz que hace patente toda [a carga critica que encierra ¢
nuevo discurso. :
Al igual que ocurria con la corrente escultorica y artistica del arte povera o con aigu
nas muestras del collage y los ready-made surrealistas o dadaistas, el film de montaje —de3
manera evidente en formas vanguardistas como los found footage films— pretende libera:
al cine de su vertiente mds economicista, al mismo tiempo que impugna implicitamentg
una sociedad artistica que consume muchos de sus productos como meras mercancias
Con esta labor de apropiacion y reutilizacién se consigue denunciar su presencia rutinari
en un engranaje informativo o cinematografico concreto. En el fondo de esta dialéctic
entre vieos v nuevos sentidos subyace también una doble actitud del cineasta de archiv
la mezcla de fascinacion y deconstruccion, de admiracion por el metraje recuperado y dess
intencion critica en su re-ubicacion. Esta “seduccién deconstructiva” (no siempre presen
te en los documentales de compilacién) resulta especialmente notable en los casos dé
remontajes en torno a peliculas de Hollywood, donde se refleja el “aura ambigua” de lis38
estrellas al conectar la destruccion del topico con la repeticion de las imdgenes y rostros
de los aciores®.

i

“)\La compilacion informativa
=Tste tipo de pelicula de montaje se construye con planos recogidos de divemas.fueqtgs ¥y
: reunificados segin una idea global que justifica y uniforma la seleccion de modo inteligible
i para un espectador medio. Su carga critica &s minima porque anto su volunFad estética
& como su (inalidad ideolégica quedan subsumidas por la preeminencia del peso 1nformauvo
] que pone en juego. La compilacion informativa suele emplear el matefxal de archivo de
| forma “literal”, respetando la imagen como indice de la realidad y adecudndose a las carac-
i (eristicas del documental histrico expositivo. :
Las compilaciones informativas son casi tan antiguas como el propio cine. Leyda, quien
& 155 estudio el fendmeno hasta los afos 60, afirmaba que “la practica de re-editar es tan vieja
¥ como el noticiario mismo™. A lo largo de todo un siglo ¥ atravesando casi todas la§ cine-
e marografias, las obras de compilacion se han presentado 4 los espectadores en sus dwersa§
formulaciones: documentales histéricos, por un lado, ¥ peliculas de recuperacion y exposi-
¢ién publica de archivos, por otro. Desde la primera obra de remontaje datadg por Leyda
E (The Life of an American Fireman, Edwin S. Porter, 1902), hasta cualquier reciente docu-
E menial televisivo montado a base de imdgenes de archivo esta modalidad ha demostrado
* una gran vigencia informativa. = ;
, La profesionalizacién de la archivistica de metraje ¥ el avance tecnologico que permi-
& (ia la duplicacién de negativos a partir de los afos 30 ruvieron una importancia capital
& para la compilacion y supusieron el semillero de futuras obras. A modo de ejemplo pode-
& mos destacar titulos como Drifters (1929) de Grierson, o las obras de otros agtores de
8 cntreguerras como Ruttman, Richter, Dulac, Storck, Rotha y los diversos capltulos' del
& noticiario The March of Time (1935-1951). También sobresale —ya en el pleno periodo

Hacia una tipologia del film de montaje
Se pueden instituir diversos criterics para distinguir las peliculas de montaje: por ejempi
segiin la fuente —entre las que se crean a partir de una Unica fuente o con fragmentos p
cedentes de varias— o basandose en el grado de manipuluciin del metraje —las que lo pre
sentan sin manipular y las que ejercen sobre €l algan tipo de operacion fisica de camb:
Aqui, inspirindonos en una clasificacion de Wees', hemos esiablecido una distincién basad
en el grado de experimentacion formal y el nivel de carga critica-ideclogica de los montajes
De este modo, proponemos (res tipos de documentales de montaje: la compifacion infor
mativa, el collage y, como fusion de ambos, €f que hemos denominado “montaje ironic
Esta triada comparte el énfasis en el objetivo constructor del proceso. Cualquiera de los tre
términos se antoja vilido para designar una pelicula de monmje, siempre v cuando —toms
mos prestadas las palabras de Wees— “se entiendan referidos a la yuxtaposicion de elemen

22 Weinricheer cita otros ejempios de desmontajes de pasados glorigsos tras el fin de épocas autoritarias
TPractora (Bermanos Alejnikoy, 1987), Funerales (Solyom, 1992), Human Remains (Resenblate, 1998), asi com:
algunas peliculas firmadas por Monnikendam o [ pareja Ricci Lucci-Ganikian. Véase Anwonio Weinrichte
“Jugando en los archivos de lo real. Apropiicion ¥ remoniaje en el cine de no ficcion”, en Casimiro Torreiro s
Joserxo Cerdin {eds.), Documenial y vangrardia (Madrid, Catedra, 2005, p. 37.

13 Wees cita varios de estos casos en “El aura ambigua de las estrellas de Hollywood en las peliculas de Foun
Footage de vanguardia”, pp. 137-147. Entre los flms que menciona, desuca el Harylin Times Five (1973), de
Bruce Conner, donde se repite la misma secuencia de Marylin Moncoe una y otra vez, variando las caracter
cas fisicas de la imagen. Wees también alude en su libro Recycled images a jos experimentos meta-filmicos de A
Razuti, just fusion de admiracion y desenmascaramiento. Ver William C. Wees, Recycled fmages. The Art an
Politics of Found Footage Film (Nueva York, Anthology Film Archives, 1998), pp. 27-28.

4 Véase William C. Wees, Recycled [mages, po. 32-48.

5 William C. Wees, “Found Footage y collage épico”, en BAVY,, Desmontage: film, videojapropiacion, re-
ciclgje, p. 39.
 Jay Leyda, Films Beget Films (Nueva York, Hil&Wang, 1964}, p. 13-

Drifters (John
Grierson, 1929)
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& |2 musica fomenta la continuidad entre las diferentes escenas. Mds alld de estas salvedades,
¢ |os documentales de compilacién comparten las caracteristicas propias de!f narrador del
g Jocumental expositivo, principal valedor de este recurso retdrico. Segun Nichols, i no-fic-
cion expositiva “se dirige al espectador directamente, con intertitulos 0 voces que exponen
¢ ,na argumentacion acerca del mundo histérico™®. Esta modalidad pone el acento de su
1 potencial argumentativo en el comentario, mientras que las imagenes actian como “flustra-
b ciones 0 contrapunto” de ese dominante textual; el texto avanza siempre de acuerdo con las
 necesidades persuasivas. La compilacion informativa comparte con el cine convencional el
| gesarrollo de una cronologia lineal y argumentada, la logica causa-efecto o los “estribillos
E ciisicos”, de modo que el conocimiento en el espectador se produzca segun las “categorias
- gceptadas ola ideologia dominante”. En ocasiones, se int€nta otorgar una linea unitaria de
espacio, tiempo 0 accion (atn falseando sus referentes) o, del mismo modo, también se
£ puede simular el tradicional plano-contraplano mediante grabaciones que originariamente
E iscaban mucho entre si y que el montaje “acerca’. Todo ello con la finalidad de otorgar a
 |os documentales que s€ acogen a esta tipologia una impresi6n de objetividad que permita
| lo que Nichols denomina el “impulsoa la generalizacion™ en los asuntos que trata. Por esta
L razon, la compilacion informativa ofrece peliculas mds transparentes que los montajes ir6-
& nicos o los collages, con una trama o linea informativa identificable por el espectador
b nediio. Para facilitar esta transparencia, en la compilacion informativa no suele darse un tra-
E .amiento secundario de las imdgenes ni del celuloide. Apenas se incluyen textos scbreim-
i presionados ni se utilizan recursos que las alteren materialmente. Como afirma Weinrichter,
E esca vertiente més alejada de la vanguardia tiene “cierto recelo ante la idea de que la imagen
E s vuelva opaca y no sea un indice fizble del referente (...) para crear un sentido ccheren-
¥ 0. A lo sumo, en estas compilaciones de citas se produce lo que Hutcheon califica de
L doble codificacion y dable comunicacién: todas las imdgenes son asimiladas como referen-
f ciales por un piblico amplio, pero ademds exisien ciertos guifios en esas citas que s6lo
£ logran descifrar una minorfa capaz de descodificarlos®. Por dltimo, al igual que los docu-
® mentales expositivos, las peliculas de compilacién buscan la solucién a un problema o enig-
% ma, aportar luz sobre alguna zona oscura del conocimiento histdrico o social, con una

¢ escructura de planteamiento, nudoy desenlace. Hipotesis y tesis que van llevando a una sin-

tesis mediante una argumentacion légica y causal, con una finalidad diddctica o informativa.

hélico— el propagandistico Why We Fight (1943-45), dirigido por Frank Capra y Anatolgd
itvak. Tras su uso en la inmediata posguerra —repleta de films que intentaban explicar los;
hechos ocurridos, con nombres notorios como el matrimonio Thorndike, que ataco el pasa
do alemdn desde dentro—, durante unos afos se suavizd el empleo de archivos con fina
dad ideologica o bélica. En los 60, la compilacién encuentra acogida en la television, cog
notable éxito en las cadenas britinicas, y, en los 90, las compilaciones histdricas de Keng
Burns recogen el testigo. Son sdlo algunos ejemplos vilidos entre una larga lista. :
La nccién de monaje en la compila
cién histérica queda alejada de la concep
cién mradicional y comercial del montaje
cinematogrifico, aunque en menor me
da que en las otras dos modalidades. Si
intencion dominante del montje en ¢l
cine narrativo convencional radica e
suprimir para el espectador el propio t
bajo de ensamblaje, en la compilaciér
ocurre todo lo contrario: el montaje no e
borra, sino que se hace consciente y s
visualiza, algo que serd ain mds evidente
en la modalidad de collage. Las costura
producidas por 2 unién de planos ya ng;
se esconden, sino que forman parte intesse
Why We Fight grada de un discurso fragmentaric
(F. Capray A. Litvak,  Resulta Facil encontrar uniones de matesiales dispares (grabados en €pocas y lugares dife
a5 rentes) que se ven obligades a saltarse las leyes de continuidad (espacial, temporal y causz
que rigen el cine convencional. En la edicion de la ficcion cldsica, esta discontinuidad s
se admite en un supuesto: las secuencias de montaje, con las que quedan emparentadas
por tanto, las peliculas de compilacion. La diferencia estriba en que las secuencias ce moOn:g
taje resultan puntuales y siempre estdn al servicio de la trama, bien insertas en el relato, suaZ
vizando el shock que su aparatosa presencia formal provoca en el espectacor. Por el ¢
trario, en los documentales compilativos la presencia formal del montaje constituye la es
cia del discurso, el mecanismo que explicita y teje visiblemente toda la argumentacion.
Esta falia de continuidad provoca que las peliculas de montaje posean —siguiendo €l
paralelismo de Snchez-Biosca entre a sintaxis lingiistica y el raccord 7— una sinzaxis arca:
ca, desalfabetizada audiovisualmente. Estos films ya nc nos ensefian el mejor punto de vist
posible, sinc el disponibié segtn los fragmentos originales que existan. Porque la singul
dad de este tipo de pelicuias reside en que se juegan el exito er la etapa de busqueda d
material. Del acierto en la abor de indagacién en el archivo dependerd que la sintaxis de 13
pelicula de montaje resulte mds 0 menos entendible; cuantas menos imagenes, mayor et
la dificultad para trazar continuidades y mds escasa la vertebracién del asunto tratado. AuR:
asi. incluso en los casos de acceso archivistico mds dificil, la compilacion siempre mantient
alguna l6gica que organizz sus imdgenes dispares: un periodo historico, un perscnaje, U
lugar, un tema. .., aspectos procedentes de un pasado mids 0 Menos remoto. -
En esa ordenacion de diferentes materiales, suele resultar de capital importancia u
voz en off que los organice y les aporte coherencia. Es una caracteristica habitual, aunqu
cuente con excepcienes notables como The World is Rick (Paul Rotha, 1947} u otros dond

El montaje ir0nico

{ montaje irénico parte de la compilacion informativa, pero supera su leve intencionalidad
semdntica al asumir un discurso critico con la ideologia dominante de las imdgenes: la reor-
deracion de metraje de archivo adquiere un tinte politico,-una finalidad propagandistica o
subversiva. Los cineastas que lo practican pretenden que se dejen de asumic las imagenes
de archivo como si fueran documentos historicamente neutrales. Esta nocion, por t2nto, se
' encuentra cercana 2 loque Bonet calificé como “fim de manipulacion™. Se trata de un dis-
curso donce los materiales reciclados quedan separados de sus usos originarios y propor:
cionan una significacién inédita.

; 18 Bill Nichois, La representacion de I reatidad. Cuestiones y concepios sobre ef documental (Burcelona,
E Paicics, 1997), p. 68.

19 Bill Nichols, La representacion de la realidad, p. 69.

20 Weingchrer, “jugando en los archivos de lo real”, p. 54

21 Ver Linda Huctheon, 4 Theory of Parody. The Tachings of Twentieth-Century Art (Londres y Nuzva York,
Metuchen, 1985}, 0. L15.
2 gygeni Bonet, “La apropiacion es robo”, p. 24.

" \iéase Vicente Sanchez-Biosca, £ mentaje cinemategrdjico (Barcelona, Paidds, 1996}, 0. 30.
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nija (Esther
1b, 1939)

£ Las obras que aqui denominzmos como
 «films de montje irdnico” se encuentran a
£ ballo entre la compilacion informativa y el
' collage. De la primera modalidad conservan
¢l impulso didictico, pues tanto en su ver-
fente propagandistica como en la de docu-
b mentales politicos parddicos, la finalidad se
: gjusta 2 la funcién de ensefar o informar
& obre un régimen politico o sus representan-
& s (Caudillo, Human Remains, Swinging the
[ambet Walk Nazi Style). Asimismo, el mon-
| aje irdnico también conserva fa l6gica global
(narrativa, temporal, temdtica) que vertebra la
' compilacion informativa: una organizacion
= coherente de los materiales que las integran,
¥ cercana al documental expositivo. También,
£ e manera similar a la compilacién informati-
14, ante la heterogeneidad estilistica v cefe-
E rencial de los diversos origenes del metraje, la
panda sonora suele encargarse de homaoge-
neizar v otorgar un sentido pleno, bien sea
¢ mediante el uso de la musica o la tutela de
una voz en off que soporta todo el peso de fa
' grgumentacion. No obstante, el documental
irénico trasciende a la compilacién informati-
va al no conformarse con trazar una simple
labor de reciciaje de fragmentos filmicos y
sonoros: quien los maneja sabe reactualizar-
 los proponiendo una lectura diferente para el

material original.
Del collage extraen su intencién explicita de subvertic el sentido original de las imige-

nes, de difuminar su referente, para agitar asi la conciencia del espectador. El montaje ir6-
nico invita al espectador a que se replantee su percepeion de un suceso histérico 0 social
® alasumir, comoafirma Weinrichter, “que el lugar de donde surge dicho sentido no es exclu-

sivamente el contenido semdntico de las imégenes™. Este replanteamiento semdntico se
produce habitualmente a través de una estrategia retorica basada en el tropo de la ironia
—proponer un enunciado cuyo sentido literal se opone a lo que se pretende decir— 0 a tra-
| vés de la parodia —definida por Genette como una recuperacion de un texto €pico desvia-
do hacia una significacién comica®. Para la correcta comprension del sentido de las image-
nes y sonidos se impone, en consecuendia, que el espectador conozea el contexto en el que
se enuncia dicho mensaje.

Este contexto lo suelen suministrar las propias imdgenes mecidticas y culturales. El
£ documental de monaje irdnico se adecua a lo que Kaz ha denominado como “archivolo-
¢ gia”. un acercamiento arqueoldgico a las imagenes, donde [a pelicula se convierte en “repre-
sentacion de la historia dentro de unas condiciones econdmicas, sociales y culturales, v no
como simple, pura, historia (...); ver el film no sélo como representacion de lo que estaba

La primera figura resefable en esta prictica del montaje irdnico fue Esther Schub.:
h}ﬂuida por el montajismo sovietico, Schub recortd y rehizo films que daban lugara nuevas.’
obras que servian de apoyo al régimen: Padenije dinasti Romanowych (La caida de la 3
Dinastia Romanov, 1927), Weliki putj (El gran camino, 1927) o Ispanija (Espana, 1939),
por citar algunos. Durante la I Guerra Mundial, los archivos de noticiarios fueron muy us
dos para realizar peliculas de finalidad propagandistica. Los britdnicos, por ejemplo, reuti
zaron Triumph des Willens (El triunfo de la voluntad, Leni Riefenstahl, 1935) para alumbrar,
entre otros, el burlesco Swinging the Lambet Walk Nazi Style (Len Lye, 1940); el brasileﬁo"
Alberto Cavalcandi disefiaba un parédico retrato de Mussolini en su 1eliow Caesar ('1940);"
en la URSS se podran citar los trabajos de Dovzhenko o Yutkevich scbre la defensa de 8
Ucrania o la liberacién de Francia. De la misma manera, la propaganda alemana también se. i
vali6 del archivo para ganar adeptos para su causa: empleando material estadounidense oS
establecieron una caricatura similar a la de Cavalcanti en Herr Roosevelt Plaiidert (1942). )

Con la progresiva extension de la television, los compiladores se dieron cuenta def:
extraordinario potencial de este medio y trasladaron a €l buena parte de sus trabajos. E
las p_zmmllas de cine hubo también una revitalizacion de la validez de las imagenes histd
cas de archivo —denostadas por el inmediatismo de! cinema verité— grucin.; a la obra de;
Emile De Antonio (Point of Order, 1963; In the Year of the Pig, 1968), Octavio Getino
Fernando Solanas {La bora de los hornos, 1968) 'y, puntualmente, Chris Marker (Le fond
de lair est rouge, 1977). Como afirma Arthur, a partir de los 70 el auge de las oeli&uls-.s de:
n}g)nmj& estd alimentado por dos motores que se adecuan 2 esta categorfa: “La reformula
cién fle los tropos de la narrativa historica y la critica micro-politica de exclusion histéric
0 dezo’rmacién encarnada por grupos excluidos del terreno de la representacién domi-
nante", En estas lineas se insertan peliculas que revisan, desde fa ironia, el discurso domi ;
nante, como Brotber, Can you Spare a Dime? (Philippe Mora, 1975), Chantons sous {'oc-
cupation (André Halimi, 1976), La guérre dun seul homme (Edgardo Cozarinsky, 1981)
la popular, dentro de lo restringido del género, The Atomic Café, Tribulation 59’ .'-11:'3;1
Anomalies Under America (Craig Baldwin, 1992), Loes! de Vichy (Claude Chabral, 1993)
Human Remains o el diptico patiniano compuesto por Canciones para después ’a'e una

guerra y Caudillo. i

* Weinrichter, “Jugando en los archivos de o real”, p. 34.

3 Dyl Arthur, “The Status of Found Fo 5 60 =
und Foorage”, p. 0. 3 Gérzrd Genette, Palimpsestos. La literatura en segundo grado (Madad, Taurus, 1989), p. 25.

In the Year of the Pig

{Emile De Antonig,
1968)

|



Tribulation 99 (Craig
Baldwin, 1992

El collage

s films de montaje no se acercaron a las vanguardias hasta los afios 50, cuando la com-

3 pilacion historica empez0 a alternar con propuestas mds vanguardistas y matéricas en lo

b que se ha dado en llamar el collage filmico, una practica donde se mezclan todo tipo ce

materiales audiovisuales de muy diversa procedencia. A pesar de la denominacién que

§ 1qui usaremos, no existe un consenso claro sobre la terminologia para este tipo de obras:

qutores como Bonet hablan constantemente de peliculas “de desmontaje™, en lugar de

peliculas “de montaje”, y otros como Wees 0 Hausheer y Settele se refieren inicamente a

& “flms de metraje encontrado (found footage films)™' para referirse a este tipo de obra de

. montaje.

¢ Intentar desarrollar una historia del collage cinematografico constituye una tarea que

 excede, con mucho, los limites y propdsitos de este articulo®. En este breve apunte histd-
dco una referencia inexcusable pasa por la figura pionera de Bruce Conner. Este cineasta,

B cuyo tema principal era la tension entre orden y caos, alimentd las innovaciones experi-
¥ mentales que se dieron en este campo a partir de los 60: generalizd la corriente del metra-
E je encontrado, que se sirve, ademds de las imdgenes de archivo, de cualquier otro elemen-
& 0 audiovisual vilido, incluyendo cualquier despojo medidtico. De este autor se pueden
destacar obras tan decisivas en la filmografia de montaje como A Movie (1958) o Report
(1963-67). La estela recicladora de Conner fue seguida por autores como Al Razuti, con su
metafilmica Vissual Essays: Origin of Films (1973-84), los miltiples experimentos con una
secuencia llevados a cabo por David Rimmer (Variations on a Cellophane Wrapper, 1970)
E o Martin Arnold (Piéce Touchée, 1989), la mlsica encontrada proyectada sobre una imagen
E en negro en The Song of Rio Jim (Maurice Lemaite, 1978) o el ridiculizante remontaje de
& un tailer de James Bond que Daniel Barnett plasma en Pull Owt/Fall Ouz (1974). La evolu-
#= ion en las innovaciones del film de montaje ha desembocado en una veta que consiste en
b manipular fisicamente el celuloide de muy diversas formas. Aqui se pueden destacar, por
citar solo algunos, las obras repletas de espontaneidad abstracta de Lemaitre (Un navet,
B 1975-77), las deconstrucciones opticas de Bartlett (Heavy Metal, 1978), el puzzle de ceu-
8 |0ide en Lewis Klahr (Her Fragant Emulsion, 1987) o las coloraciones de partes del plano
8 en Caroline Avery (The Living Rock, 1989). ;

E  Como se intuye en esta sintesis cronoldgica, en los collages la visibilidad del montaje y
& de sus costuras resulta mds evidente an que en las otras dos modalidades. “No sélo llaman
la arencién hacia la propia técnica de montije —explica Wees—, sino que tambi€n provocan
: una mirada auto-consciente y critica de las representaciones cinematograficas, especialmen-
 te cando son representaciones que fueron originalmente presentadas como reflejos no
mediados de la realidad”®. E! collage, técnica importada de las vanguardias de principios del
siglo XX, supuso un ariete contra el realismo artistico: sus elementos dejaban de lado la refe-
rencialidad para lamar la atencion, como atirma Perloff, sobre “si mismos como objetos rza-

delante de l2 cimara, sino de quién estaba detris y del porqué, de los limites dentro de los 358
cuales se escribe la historia™. Esto implica que el referente histérico pierde fuerza y que las: 8
imdgenes citan, antes que la historia real, la reflejada por los discursos de los medios d
comunicacién. Las imdgenes se convierten en media-referenciales, puesto que, explica
Wees, “no pueden evitar llamar a atencién al paisaje medidtco del que provienen, espe-
cialmente cuando también comparten las estrategias de montaje formales y retéricas de los:
medios™. Por tanto, han de ser imgenes reconocidas y reconocibles en su condicion de
recicladas para asi incitar al espectador a que desarrolle una lectura mds analitica de éstas
En el fondo, se trata de derribar la asuncién de las imagenes de archivo como si fueran ef
paradigma de la objetivicad o la realidad. 3
La mayoria de documentales irdnicos apuntan teméticamente hacia el pretérito, para abo
darlo desde una perspectiva historica revisionista. Este acercamiento al pasado desemboca e
una presuncion &idsch. Umberto Eco define lo &itsch como la incapacidad de una cita para
adaptarse a su nuevo contexto: “El estilema extraido del propio contexto, insertado en otra
contexto cuya estructura general no posee los mismos caracteres de homogeneidad y de
necesidad de la estructura original, mientras el mensaje es propuesto —merced a la indebida
insercion— como obra original y capaz de estimular experiencias inéditas™®, Las imdgenes
recicladas insertadas en un nuevo contexto adquieren un sentido irdnico, opuesto al afdn ori-
ginal con el que fueron grabadas. Asi, el metraje oficial que pretendia ensalzar a un dictador..
se vuelve ahora ridiculizante, la publicitada prevencién atomica se conviere en sintoma de7g
una mentalidad paranoica o absurda y la exaltacién de la retérica visual nazi acaba convertida
en satira. Esta reactualizacién kitsch proyecta una relectura sarcstica donde, en palabras de
Sanchez-Biosca, la cita moderna “hace mofa de las fuentes, cuestiona la originalidad, descom-
pone los textos y hace hablar al sujeto por voces que éste desconoce™.

 Bonet establece un repaso, desde los inicios del arte cel siglo XX, a una serie de palabras y expresiones
F fines al concepto de desmontaje: cut-ups, papiers collés, fotcrnontaje, ready-macie, assembiage, décollage, dé-
lournement, deconsiruccién, multimedia o media art {Ver 3onet, “La apropiacién es ropo”, p. 14). Con res-
pecto a los problemas terminologicos, puede consultarse también Weinrichter, “Jugando en los archivos de lo
el . 46.

3 Asi lo evidencian los ticulos de sus obras: William Wees, “Found Footage y collage épico” y “Forma y sen-
tido en las peliculas Found Footage”; y Cecilia Hausheer y Christoph Seuele (ecs.), found Faotage Film
(Friburgo, Viper, 1992).

B Se puede encontrar una informacion més extensa sobre los ttulos del collage vanguardistico en las abras
& ciadas de Bonet, Weinrichrer o Wess.
Ewilliam C. Wess, Recycied Images, p. 40.

% Joel Katz, “Del archivo a la archivologia®, en AA.VV., Desmontaje: film, video/apropiacion, reciclaje, pp.
58-59.

7 William C. Wees, Recycled Images, p. 25.

8 Umberto Eco, Apocalipticos e integrados (Barcelona, Lumen, 1968}, p. 129. 4

* Vicente Sanchez-Biosca, Una cultura de la fragmeniacion. Pastiche, relaioy cuerpo en el cine y la iele--
vision (Valencia, Filmoteca Generzlitat Valenciana, 1995), p. 24.




Point of Order (Emile
De Antanio, 1963)

les en un mundo real”*. En el collage 1a realidag
deja paso a & imagen; los fragmentos de archivo.
(y, por extersion, los mass media en generdjss
pierden valor referencial y se convierten por sjs
mismos en valores significantes; todC un espejo
de la estética modernisia. Wees intenta resumis;
las diferencias entre el collage yla compilacion de
forma metécica: “El collage somete sus Tagmeni2e
tos de realilad medidtica a alguna forma d&78
deconstruccion, o, COMO Minimo, 4 una recontex
rualizacién que impide una acritica recepeion de;
las representaciones como realidad (como la ocys2
rrida en las peliculas de compilacién)™.

En este sentido, existe un dispositivo del qu
se sirve el remontaje vanguardista y que lo distancia tanto de la compilacién historica com
del monraje irdnico. Estrictamente no se trata de un mecanismo de ensamblaje, sino de una
manipulacion del paso previo: el revelado o la actuacién directa sobre la cinta de celuloide
Asi, se subvierte el sentido primigenio y se varian a(n mds las percepciones originales. Lasg
posibilidades resultan multiples: colorear, dafar, arafiar, pasarlo por productos quimicos
envejecer, oscurecer, proponer nuevos revelados, manchar, etc. En ocasiones fa desfiguraz
cién de! material original conforma una suerte de palimpsesto cinematografico que se ace
caa la abstraccion vanguardista, aunque corre el riesgo de quedarse en la pura contempia
cién estética, como le ocurte a Variations on a Cellopbane Wrapper. 1a finalidad de est
manipulacién consiste, por consiguiente, en elevar una reflexion sobre la materialidad de la3
imagen concreta. La intencidn deconstructora de sentido emerge de forma cadical, pues’
estas variaciones en las imagenes dejan al descubierto muchos de sus topicos ¥ convenc
nes y obligan al espectador 2 que se cuestione la naturaleza de éstas, desplazando asi tod
el problema de la represenacion desde el significado hasta el significante: se quiebran |
relaciones andlogas entre fa realidad y una imagen que se vuelve irrelevante y reemplazable
enun discurso donde el propio celuloide se convierte en lo primordial. 3

Estamos ante una formaestética fragmentada, que “enfatiza los efectos locales antes que;
las estructuras globales™®, segain Peterson. Por tanto, la propia mente del espectador debé;
desarrollar un esfuerzo mayor por otorgar un significado unitario, espacio-temporl © cong
ceptual, a los diversos fragmentos que se presentan bajo una sintaxis tosca, con Menos Con
tinuidades ain que en las otras modalidades de film de montaje. El argumento €5 0SCuros
enapariencia inexistente o tan s6lo con sentido en un nivel secuencial ¢ general dei film. &
pesar de esta dispersion, un collage debe crear un nuevo contexto pari el recepror. Est
fragmentos sacados de sus entornos originales —imégenes que han disuelto sus referens
tes— deben ensamblarse de acuerdo a unas coordenadas que le otorguen algin sentidg
puesto que la yuxtaposicion crea significado. La elaboracién de este nuevo COntexto consti:
uye una operacion retérici ineviable. Como afirma Chick Strand: “Simplemente arrancas
Io que quieras de su contexto —o te quedas con un par de cosas subcontextuales—y lo mez
clas todo para crear algo completamente distinto: fabricas un contexto™. Imédgenes dispa:

;

& res reducen su significado original para insertarse €n una nueva l6gica textual. Con esta diso-

nancia significativa el collage busca una critica implicita a la industria del cine convencional,
® 151 como a las representaciones estandarizadas, ante las que intenta levantar un muro de
é coniencion que interrumpa la constnte recepcion acritica por parte de los espectadores.
Estas obras pretenden reprochar la funcion narcotizadora de los medios de comunicacion
[ cn genenl, sus motivos y métodos de representar la realidad, una finalidad en la que habi-
& uamente coinciden con el montaje ironico.
Sandusky conecta esta nocién ce desmontaje semdntico con enfogues psicoanaliticos:
b con la nueva sutura entre planos se busca desenterrar su verdad oculta, excavar lo reprimi-
do. Las peliculas de archivo proponen, por tanto, “un paso imporante en €l proceso de des-
lavado de cerebro, al examinar las asunciones culturales a través de los artefactos que ayu-
¢ daron a tramarlas™8. Sandusky llega a tildar a este proceso como la “cura filmica”, el anti-
doto que deja en evidencia la naturaieza manipuladora del metrje original y que despierta
la conciencia bloqueada del espectador. Tras el desenmascaramento, a labor del cineasta
£ de monuje reside en ofrecer al espectacor la posibilidad de ser consciente del nuevo pro-
cedimiento de elaboracion. Esta deconstruccién deja al descubierto la ideologia subterrinea
de unas imdgenes y lo ficticio de su confeccion. Por ello —por su aliento anti-realista y frag-
mentado, que cuestiona los limites ce la imagen—, esta nueva coherencia exige al especta-
E doc un esfuerzo adicional de comprensién, cercano al que pedian los mecanismos brech-
tianos de desfamiliarizacién social ¢ interrupcion narrativa o los wollenianos de extrana-
i miento y discontinuidad contextual.

El collage se aproxima también ala concepcion montajistica desarroilada por Eisenstein.
Genéricamente, tanto el montaje vanguardista como el de colision coinciden en rechazar 2
 percepcion y reproduccion tradicioral de la vida y apuestan por provocar estimulos emo-
B cionales que busquen una respuesta ideoldgica en el espectador. Aungue en el collage no
resulte evidente una concepcion eisensteniana del ensamblaje, si parece indudable su
deauncia de la representacion tradicional y de los simulacros medidticos. Por influencia de

¥ Marjorie Perloff, *The Invemion of Collage”, en Jean Parisier (ed.), Collage (NuevaYork, New York Literar?
Forum, 1983), p. 40.

¥ William C. Wees, Recycled images, p. 47.

% James Peterson, “Making Sense of Found Footage”, p. 57.

¥ Recogido en una eatrevist: en William C. Wees, Recycled Images, pp. 92-93.

% Sharon Sancusky, “Toward Archival Fim”, p. 4.

Piéce touchée
(Martin Arnold, 1969)



L3 la vanguardia rusa, las peliculas de reciclaje han adquirido tres caracteristicas muy adecua-:
] das para la definicion de las pricticas de los films de montaje: su potencia como instru
: mento ideolégico y de conocimiento (no sélo retdrico); la nocion de “montaje vertical”
donde se puede incluir un sonido inapropiado, descontextualizado, para buscar el contras
te ola lectura ironica; y el principio de “montaje polifnico”, es decir, la inclusion de distin:
tas voces y fenémenos compositivos en el resultado final®.

Partiendo de esa concepcion del montaje, Peterson ha sefialado que las asociacones,
entre los planos heterogéneos que se ofrecen al recepior del collage pueden ser de dos
tipos: conceptuales y grificas. Las conceptuales establecen metaforas entre planos conti- 4
guos, mientras que las grificas lo hacen segin una estructura escenogrfica basada en
colog, la forma y el movimiento del plano. Combinando unas y otras, el espectador establece 3
tras los primeros fotogramas de una secuencia un esquema mental en el que ird inserando. 4
el resto de detalles. Segin Peterson, ese esquema suele ser narrativo por una tendencianatu-: 4
ral de la mente: si las relaciones entre los diversos elementos de una pelicula de collage son: 3
tan confusas que resulta impasible forzar cualquier atisbo de narratividad, entonces el espec- 3
tador traza al menos una “atmésfera” connotada por las secuencias. Wees introduce otra
reflexion acerca de la refacion significante entre planos —complementaria a la de Peterson— 3
que puede aplicarse al collage. Para este autor, las nuevas relaciones de ensamblaje entre’ 3
materiales pueden surgir de dos formas: por un lado, mediante la asociacion inmediata e un
plano con el siguiente, es decir, forzando su continuidad narrativa. La otra opcién apunta
hacia una asociacion metafdrica o temdtica que alcance a la globalidad de film, no séloa pla- 3
nOS consecutivos: “Ya que cada plano contribuye a fa lectura del siguiente —explica Wees—, 2
al final, la acumulacién de lecturas produce una serie de categorias O paradigmas temticos:: &
en los cuales cabe la mayoria, si no la totalidad de las imdgenes de la pelicula, sin importar la. S5
posible falta de relacién entre sus contextos originales™”. De este modo, imdgenes coicebi- §
dasen su origen con finalidades muy dispares adquieren unas relaciones conceptuales que: &
van sedimentando en la psicologia del espectador que visiona el collage. 3

Como se aprecia, las tres modalidades cartografiadas en este articulo —compilacion
informativa, montaje irénico y collage— evidencian la heterogeneidad y fa riqueza concep- 4
tualy estilistica del cine de montaje. Un fenémeno filmico que, en definitiva, recontextuali- 3
za materiales ya grabados, estableciendo implicitamente un ejercicio critico al indagar sobre §
c6mo fueron producidas y recibidas ciertas imigenes y sonidos.

ABSTRACT. The “montage film" offers a disceurse that gives new meanings to previous
material, because, it assembles images and sounds recorded with a different purpose. °
The process of recontexiualizing implicitly establishes a critic exercise and inquires into 3
how some images were produced and received. Depending on the level of formal expe- :
rimentation and its critical and mediatic charge, we discer three tyoes of footage films:
a) “informative compilaton”, ciose to conventional documentary and fairly respectiul with 3
the original sense of the recycled images; b) “ironic montage”, visually close to compila- .'
tion but which intends to subvert ideciogical values or mainstream discourse; ) and “co- 3
llage”, where the avant-garde aesthetc and the deconstruction developed by the aditing 3
process challenges the referenciality of images. & 3

¥ Ver Sinchez-Biosca, Ef montaje cinematogrdfico, . 117.
 Ver James Peterson, “Making Sense of Found Footage”, . 57.
“yyitiam C. Wees, “Forma y semido en las peliculas de Found Footage”, pp. 128-129.
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1. La revisién del proceso militar
en el cine de la democracia

por Clara Kriger

El comienzo de la etapa democratica en nuestro pdls se presenta marcado por la necesidad
de revisar y esclarecer en todos los ambitos lo sucedido durante el Proceso de Reorganizacién
Nacional. En el campo del cine se verifica el mismo hecho a partir de un conjunto de pelicu-
las que intentan dar cuenta de nuestro pasado inmediato.

En este sentido encontramos, por un lado, films que plantean problematicas de relacion di-
recta con los hechos ocurridos durante la dictadura militar. Por otro lado, hallamos peliculas
que remiten de forma indirecta al tema, ya sea por la utilizacion de una metodologia de ac-
cion violenta como herramienta principal de la narraciéon, o constituyendo un orden metafo-
rico que se centra en universos cerrados y perversos.

Para abordar el andlisis de estos films también es necesario tener presentes algunos elemen-
tos extracinematogréﬁcos', asi veremos que tanto las sucesivas politicas acerca de los dere-
chos humanos, como la legitimacién que otorgd el premio de la Academia de Hollywood in-
fluyeron de manera decisiva en la orientacion de productores y publicos.

Las construcciones metafoéricas

Es posible reconocer un grupo de peliculas que aluden de manera indirecta al proceso.

La forma de contar en estos films se inscribe en una linea de continuidad respecto de la na-
rrativa desarrollada en los afnos del proceso militar’. Destacamos en dicha narrativa del Proce-
so dos caracteristicas fundamentales:

La primera es el empleo de acciones violentas para vertebrar el relato, que por lo general fi-
naliza con la muerte de los personajes. Esta singularidad que concreta una recurrencia a la
muerte como tema central y como herramienta de construccion de la historia, también es ve-
rificable en algunas peliculas que, realizadas en democracia, se refieren al proceso militar. Se

trata de elementos residuales de una forma de representacion, presentes en peliculas que

pertenecen dl genero policial.

Estos films estan cargados de una atmosfera de violencia generalizada donde mueren victi-
mas y victimarios, y se destruyen los objetos e inmuebles vinculados a la accion. Contie-
nen un registro metaférico, ya que el relato no se centra en la historia del delito, sino en
la realidad que hace posible el dominio que ejercen un grupo de delincuentes sobre sus
victimas. ‘

Si entendemos que es necesario analizar un filin leniendo en cuenta la sociedad que lo ge-
nera, es imprescindible asociar peliculas de diversas tematicas, plasmadas en escenas que, a
la luz de nuestro pasado inmediato toman otra significacién.

En este sentido, se destacan los films dirigidos por Juan Carlos Desanzo: En retirada (1984) y La
busqueda (1985), donde es posible pensar el desarrollo de enfrentamientos entre delincuentes
y victimas, como una representacion de la violencia desatada durante el proceso militar.

Asi en La busqueda por ejemplo una familia es sorprendida por un grupo de asaltantes que
secuestran a sus victimas y las someten a situaciones perversas. La metodologia utilizada: de-
lincuentes que allanan una casa, sustraen y consumen lo que encuentran a su paso, golpean
y violan a las victimas; remite necesariamente a algo mas que un simple caso policial.

Es destacable, en funcion de una lectura metaforica, que la casa familiar sea el espacio elegi-
do para concrétar las muertes (incluso la madre del grupo familiar que ha sobrevivido al se-
cuestro decide suicidarse dentro de la casa), ya que se trata de un espacio que a partir de la
visita de los delincuentes se convierte en una trampa que no ofrece escapatoria.

En el film En retirada, el delincuente protagonista es claramente asociable a lo que se dio en
llamar en forma periodistica “mano de obra desocupada”, o sea integrantes de los grupos
represivos que con el advenimiento de la democracia quedaron sin trabajo efectivo.

Se muestra, también, la complicidad de un gerente respecto de la suerte corrida por algunos
obreros sindicalistas en su empresa, asi como la relacion de un periodista (que declama los
principios de la democracia) con los grupos parapoliciales de la época. Ante la situacién ad

En retirada
Rodolfo Ranni y Osvaldo Terranova

La amiga
Liv Ullmann y Federico Luppi
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LUIS PUENZO

Luis Adalberto Puenzo se incorporo al cine de lar-
gometraje en 1973, contando ya con una vasta
experiencia en el ambito del cine publicitario (se
inicié como redactor y dibujante en 1964, pasé a
ser guionista en 1966, y a dirigir comerciales en
1967). Realizd una pelicula infantil, Luces de mis
zapatos (1973), y dos anos despues el episodio
"Cinco anos de vida” en el film Las sorpresas.
La historia oficial (1985) lo afianza en su tarea
profesional y le posibilita acceder a producciones
internacionales. Asi en 1989, dirige Gringo Viejo,
una produccion norteamericana basada en una
novela de Carlos Fuentes y protagonizada por Ja-
ne Fonda y Gregory Peck.

En el afno 1991, realiza una versiéon de La peste
de Albert Camus, gracias a una co-produccién
franco-argentina, prolagonizada por William Hurt,
Raul Julia, y Robert Duvall, estrenada en nuestro
pais en 1993. y

Una caracteristica de sus largometrajes es la elec-
cion de temdticas que giran en torno de situacio-
nes connotadas por la presencia perseverante de
la muerte distorsionando los valores morales, so-
ciales y politicos de una comunidad.

El proceso militar en La historia oficial, la revolu-
cion mexicana en Gringo Viejo, y una epidemia
en La peste son escenarios donde se juegan situa-
ciones limite para personajes sometidos a elegir
opciones polarizadas.

De este modo estén presentes en los tres films
dos universos de sentido marcadamente opuestos
por los que hay que optar. Fn el primer caso, las
consecuencias del terrorismo de estado ponen a
los personajes frente a la disyuntiva de avalar la
muerte con el silencio, o buscar una verdad que
aunque dolorosa implica el respeto por la vida y
la identidad. ;

En Gringo Viejo se problematizan las normas que
rigen el universo civilizado norteamericano de
1913, frente a las propuestas de los salvajes lati-
noamericanos que protagonizan la revolucion me-
xicana y expresan a partir de su lucha una forma
de pensar la vida radicalmente honesta y valerosa,
En ambos films el universo legitimado por el poder
aparece desestimado, y el opuesto esta conforma-
do por valores relacionados con el desenmascara-
miento, la verdad, la palabra, y la afirmacién de la
identidad.

En Gringo Viejo los campesinos irrumpen en una
mansion hallando una habitacion tapizada de es-
pejos que utilizaradn para afirmar su nueva identi-
dad. Los personajes se miran en ellos, pero mas
que eso, se buscan en ellos. Los espejos les devuel-
Ven una nueva imagen, es la revelacion del cam-
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bio, la busqueda de la identidad como pueblo, la
necesidad de saber quienes son después de la
transformacion que ha operado la gesta revolu-
cionaria.

En La peste también se presenta el antagonismo
entre personajes que tienen una actitud militante
a favor de la vida y, otros que utilizan la muerte
como pretexto para concretar sus ambiciones per-
sonales. Aqui se incluye una reflexion acerca del
papel que juega la religion vy sus instituciones me-
diadoras en una sociedad que es devastada, aso-
ciando la muerte al castigo y la resignacion.

Otra caracteristica que recorre su filmografia, es
que por lo general los hombres que protagonizan
sus relatos mantienen su adhesion a uno de los
universos dados, desde el comienzo del film;
mientras las mujeres que en el inicio apoyan los
valores oficiales y legitimados, acceden a un escla
recimiento y transformacion que las lleva a revalo-
rizar los postulados del universo opuesto.

Asi coimo en La historia oficial el padre de Ia ni-
na en cuestion, en Gringo Viejo el escritor Am-
brose Bierce y el general Pancho Villa, también en
La peste el doctor Rieux y Cottard son persona-
jes que mantienen de forma inamovible su postu-
ra frente a los conflictos.

Por el contrario, las mujeres funcionan como mo-
tor de la accion en una apuesta por la vida, y em-
prenden (a veces obligadamente) un camino de
crecimiento basado en la busqueda de una iden-
tidad propia. Esta caracteristica se verifica con
mas fuerza en las dos primeras peliculas de Puen-
70 donde una madre en el primer caso y una ins-
titutriz en el segundo, van conociendo a lo largo
del film un conjunto de ideas que modifican sus
conductas.

En La peste, Puenzo troca al periodista Rambert
de la novela original por una mujer, que contraria-
mente a los demés personajes evidencia un cam-
bio de estatuto durante el relato en favor del amor
por la vida.

Por otro lado las tres peliculas se refieren a la rea-
lidad latinoamericana, a sus dificultades, a sus re-
laciones politicas. Es destacable en este sentido la
adaptacion que Luis Puenzo realiza para La peste
de la novela original de Albert Camus, con el ob-
jetivo de comprometer su vision acerca de las de-
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La peste
Luis Puenzo con Sandrine Bonnaire en filmacion

mocracias surgidas en los anos ‘80 en estos paises.
En referencia a los aspectos formales, es necesario
diferenciar el primer film (de corte intimista, filma-
do en su mayor parte en interiores y con pocos ac-
tores) que obtuvo multiples premios dandole a su
director la posibilidad de acceder a un cine de ma-
yor envergadura.

Las dos superproducciones que Puenzo filmo pos-
teriormente desarrollan una caracteristica que ya
presentaba La historia oficial: la composicion de
la imagen teniendo en cuenta su funcion poética.
Asi en La peste encontramos imagenes que ade-
més de bellas y cuidadas, acentdan la particular
poética que se pretende elaborar. Ejemplo de ello
son las imagenes del cementerio donde el cura Pa-
neloux atraviesa un arco neocldsico envuelto en
nieblas, que separa a los vivos de los muertos. Esa
construccion, la puesta en escena, afirma la pos-
tura existencialista del texto y otorga sentido al
transito que realiza el religioso.

Sin embargo este fino interés y detenimiento en la
imagen no es siempre orientado hacia el fortaleci-
miento de una continuidad narrativa.

También son dignos de subrayar los trabajos acto
rales presentes en sus films, en los que no solo se
desempenan grandes figuras del espectaculo in-
ternacional y local, sino también nifios y adoles-
centes con labores destacables.

Por ultimo recordaremos que Puenzo ha tenido en
todo momento una firme y decidida actividad en
defensa del campo cinematografico nacional, a
través de declaraciones periodisticas y como direc-
tor de la institucion que agrupa a los directores ci-
nematograficos independientes (D.A.C.).

Sin duda La historia oficial es el film que mds ha
trascendido en el marco internacional durante el
periodo democrético por haberse hecho acreedor,
entre otros, al premio Oscar a la Mejor Pelicula Ex-
tranjera.

En la pelicula, ademas de dirigir, Puenzo comparte
la responsabilidad del quién con Aida Bortnik. El
film "...se propone una reflexién: no sobre los de-
saparecidos y sus hijos, sino sobre lo que nos paso
y dejamos que nos pasara en estos Ultimos afos.”
El tema central de este film, la recuperacién de la
memoria, es presentado en la primera secuencia
mediante las prevenciones que hace Alicia a sus
alumnos: "...ningtn pueblo podria sobrevivir sin
memoria ....""

"

Dos universos se representan en el film. El consti-
tuido por personajes e instituciones que reprodu-
cen una historia oficial acerca de los hechos ocu-
rridos en el pais, marcado por una atmasfera liga-
da a lo represivo, al pensamiento rigido, al enri-



quecimiento ilicito, y @ la cristalizacion de un dis-
curso nacional que exalta a los vencedores.

Frente a este mundo encontramos otro que esgri-
me su vision de la realidad historica. Se trata de
una historia que se revela como un saber no eru-
dito (frente a la bibliografia de la profesora, los
alumnos responden con recortes de diarios), que
refiere a una memoria subterrénea y a la vida de
las gentes. £s un espacio donde se jerarquiza lo 10-
dico (un profesor que juega con sus alumnos), lo
pasional (un alumno que expresa vehementemen
te su opinién) y lo erotico (el juego de risas y abra-
zos entre Ana y Alicia) como signos de vida.
Alicia es un personaje puente, pues durante el cur-
so del film transita un camino (recreando el mito
de Prometeo que asocia el conocimiento al dolor)
que la lleva desde un mundo al otro. Este pasaje se
evidencia no sélo en lo argumental, sino también
en el cambio de actitudes, de vocabulario, y de ico-
nografia. Asi cuando comienza el film Alicia es una
mujer de aspecto cuidado y cabello recogido, rigi-
da en sus expresiones y en su concepcion del mun-
do. Poco a poco comienza a dudar de sus certezas
y a visualizar una realidad que le era ajena. Su figu-
ra se transforma finalmente para convertirse en
una mujer de aspecto informal y cabello suelto, de
respueslas irénicas y humoristicas, capaz de tolerar
la diversidad de ideas y valorar el esfuerzo de un
alumno en su blsqueda de la verdad.

Es llamativo que el universo del esclarecimiento
esté hegemonizado por mujeres, que partiendo
de distintas realidades estan dispuestas a enfren-
tarse a una verdad transformadora.

En este sentido, son destacables algunos textos
que puestos en boca de Gabi adguieren un nivel
simbolico trascendente. Ella confunde las palabras
solidario y solitario, asociacion cargada de sentido
a la luz de una saciedad que, por una compleja red
de motivos, no pudo implementar una respuesta
coherente frente a la imposicion del silencio y el
desconocimiento. Benitez, personaje que encarna
Patricio Contreras, dice: “...siempre es mdas facil
creer que no es posible, sobre todo porque si fue-
ra posible se necesitaria mucha complicidad, mu-
cha gente que no lo pueda creer aunque lo ten-
ga delante ... ",

Tambien los versos de Maria Flena Walsh “en e/
pais de Nomeacuerdo, doy tres pasitos y me pier
do..." adquieren un valor especial ya que asocian la
memoria al encuentro, hecho que ademés de refe-
rir concretamente a los nifos desaparecidos apun-
ta a la reconstitucion de nuestra identidad.

Con respecto a la construccion del relato, que no
Intenta ser testimonial, ni ensayar explicaciones

verbales por parte de los personajes, sé hace evi-
dente la abundancia de primeros planos mostran-
do la intencion del enunciador de dirigirse al regis-
tro emocional de los espectadores.
Los desemperios actorales y la factura técnica son
altamente satisfactorios en su totalidad, pudien-
dose destacar la actuacion de Norma Aleandro, la
minuciosidad con que expresa la experiencia del
esclarecimiento; asi como la labor que Puenzo lo-
gra de la nifa Analfa Castro.
Por Gltimo subrayaremos que la legitimacion que
otorgara al film ser merecedor de multiples pre-
mios internacionales incluyendo el Oscar de la
Academia de Hollywood, se extendio a la produc-
cibn cinematografica argentina en general, y a la
tematica tratada en particular, favoreciendo en
cantidad y calidad el nivel de recep(i()ni.-
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NOTAS

1. Reportaje a Luis Puenzo, La Nacién, 2 de abril de 1984

2. La historia oficial nos muestra a un matrimonio formado
por Alicia y Roberto. Ella es profesora de historia en un cole-
gio secundario y él desempena funciones en una empresa li-
gada a financistas norteamericanos y militares de alto rango.
Desarrollan una vida sin sobresaltos junto a Gabi, la hija de
cinco afos, hasta que en el afo 1983 debido al debilitamien-
to del gobierno militar comienza a revelarse una realidad que
quebrara la armonia.

Alicia, la protagonista interpretada por Norma Aleandro, cuyo
punto de partida en la historia estd asociado al desconoci-

La revisién del proceso mi7ita?
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miento de lo sucedido en la Argentina en materia de repre-
sion, recorre un camino a través del cual descubre una proble-
matica que la incluye. Gabi ha sido adoptada ilegalmente y
podfa ser hija de una pareja de desaparecidos.

El reencuentro con su amiga, Ana (Chunchuna Villafafe) que
ha sufrido secuestro, torturas y exilio, la obliga a despertar de
un largo sueno y su objetivo principal es la busqueda de la
verdad (la otra historia), sin tener muy claro qué sucedera
cuando la encuentre

Al finalizar el film quedan sin resolver los problemas expues-
tos, y sin definir el destino que tendran las victimas y sus fa-
miliares, ni los represores y sus complices

La ditima imagen nos muestra a Gabi cantando los versos del
tema de Marla Elena Walsh “En ¢l pals de Nomeacuerdo”,
proponiendo al espectador una pelea contra el olvido.

3 Premios otorgados a La historia oficial: Festival interna-
cional de Cannes (1985): Mejor Actriz y Premio Ecuménico;
Festival Internacional de Cartagena (1985): Mejor Actriz y Pre-
mio Especial del Jurado; Festival de Festivales - Toronto
(1985): Mejor Pelicula (otorgado por el pablico); Festival Inter-
nacional de Chicago (1985): Mejor pelicula y Mejor Actriz de
Reparto; Festival de Quito - Ecuador (1985): Mejor pelicula;
Festival Internacional de La Habana (1985): Premio Coral & la
Pelicula, al Mejor Guion, Premio Otorgado por el Pablico; £/
Premio Christopher - New York (1986): Mejor Guitn, Mejor
Direccion, Mejor Produccion; Asociacion de Criticos Cinema-
tograficos de Los Angeles: Mejor Film Extranjero; Asociacion
de Criticos Cinematograficos de New York: Mejor Actriz, Aso-
ciacion de la Prensa Extranjera en Hollywood: Globo de Oro a
la Mejor Pelicula Extranjera; Academia de Ciencias y Artes Ci-
nematogréficas - Hollywood: Oscar a la Mejor Pelicula Ex-
tranjera; Asociacion de Cronistas Cinematograficos de la Ar-
gentina: Mejor Pelicula, Director, Actriz, Actriz de Reparto,
Actor de Reparto, Revelacion Femenina, Fotografia, Montaje,
Libro Original.

La historia oficial
Chunchuna Villafane y Norma Aleandro
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versa algunos personajes dicen: “hay que esperar, ahora le toca el turno a la democracia”.
Este concepto es acentuado por la mirada acechante del protagonista desde su casa situada
frente al Congreso de la Nacion, simbolizando lo endeble de la democracia lograda.

Por otro lado, también es llamativo que en ambos films las victimas tomen un rol activo en el
esclarecimiento y castigo de los crimenes sin mediar la intervencion de las instituciones poli-
ciales ni judiciales pertinentes.

No se trata de personajes que se convierten en vengadores de los males de la soc iedad, sino
de victimas que concluyen después de diferentes diligencias legales que por esa via el casti-
go nunca se hara efectivo. {

Revancha de un amigo (Santiago Oves, 1987) y Gracias por los servicios (Roberto Maioc-
co, 1988), también se ubican dentro de esta linea narrativa connotada por el uso de una me-
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todologia analoga a la del terrorismo de Estado: allanamientos, robos, violaciones, torturas,
secuestros, desapariciones y asesinatos.
Pasajeros de una pesadilla (Fernando Ayala, 1984) toma un hecho delictivo ocurrido en el
afo 1981 —el caso Schoklender- e intenta un relato que supera la mera cronica. Se aproxima
a una familia que, transgrediendo normas morales y sociales, se ubica en una superficie don-
de circula siempre el mismo discurso, ya que la relacion perversa que los padres imponen en
la familia es constante y no presenta contradicciones. El punto culminante se situa en el aco-
<o incestuoso de la madre a uno de sus hijos, que se presenta como una situacién ineludible.
Es notable la intencién de superar el relato realista a partir de la ausencia de toda otra perso-
na o institucion que pudieran intervenir favorable o negativamente en la evolucion de la pro-
blemética expuesta.

La participacion de la familia en el negocio del trafico de armas con la complicidad de milita-
res corruptos, completa un cuadro facilmente vinculable con los afos pasados.

Una sequnda caracteristica de la narrativa del Proceso que reconoce su continuidad en esta
etapa de nuestro cine se relaciona con la construccion de metdforas y alegorias que reflejan
una sociedad sometida a situaciones perversas.

En este sentido Beatriz Sarlo al analizar los textos literarios producidos en dicho perfodo his-
térico se pregunta: “;Qué vincula a todos estos textos, diferentes por sus estrategias litera-
rias y por sus posiciones ideologicas, escritos en la Argentina y en el exilio? Por un lado, un
grado de resistencia a pensar que la experiencia del ultimo periodo pueda confiarse a la re-
presentacion realista. Son textos que mantienen con ella una relacion a veces distante, casi
siempre oblicua y figurada en diferentes grados, desde la mas directa relacion metonimica
hasta formas més complicadas de la alegoria y la metaforizacion.

Por el otro, su lectura y en muchos casos, su repercusion social, remite a operaciones compli-
cadas de construccion de sentidos, a una resistencia a las oposiciones maniqueas (incluso
cuando la microsociedad del texto aparece claramente dividida, las estrategias narrativas
apuntan a proporcionar visiones articuladas del otro), y a las explicaciones sumarias o que
ofrezcan rapidamente una tranquilizadora totalizacion."’

Podemos senalar cinco peliculas que responden a esta linea de andlisis en el periodo que
nos ocupa.

Los enemigos (Eduardo Calcagno, 1983) y Malayunta (José Santiso, 1986) ponen en esce-
na relaciones familiares signadas por la dominacion y el sometimiento.

Los relatos se desarrollan en ambitos espaciales que obstruyen toda escapatoria posible, co-
mo en una sociedad sin salida bajo la forma de una alegoria de la dictadura.

En Malayunta los personajes se enlazan porque habitan en la misma vivienda, y allf unos a otros
se someten a situaciones humillantes y perversas que culminan en el encierro y el asesinato.

El relato opresivo y cargado de simbolos (la casa en si misma es el simbolo de un espacio de
poder que se disputa) se constituye en una metafora que si bien no podemos remitir a un ani-
co referente definido, abre la lectura de las relaciones posibles entre sometidos y sometedores.
En Los enemigos los personajes describen dos universos opuestos, uno constituido, por una
pareja que representa el deseo y el otro conformado por personajes que deciden reprimir el
deseo de los demds, en un intento de no reconocer el propio. Asf la raiz tematica que atra-
viesan estos dos films es la presencia de lo reprimido y el triunfo de un orden coercitivo.

La sagrada familia (Pablo César, 1988) se presenta como un alegato contra la dependencia.
Retrata simbdlicamente el universo figurado de un pueblo que es gradualmente humillado y
castigado e inducido a una inevitable rebelion.

Las veredas de Saturno, coproduccion franco-argentina realizada por Hugo Santiago con
guion de Juan José Saer y Jorge Semprun, fue exhibida en el Festival de San Sebastian en el
ano 1985 y estrenada en la Argentina en el afno 1989.

Este film de excelente factura (con fotogratia en blanco y negro de Ricardo Aronovich, musi-
ca de Rodolfo Mederos y viejos temas de Eduardo Arolas), sitda la accion en Paris entre un
grupo de exiliados de un pais latinoamericano llamado Aquilea (un Buenos Aires mitico don-
de se desarrolla la historia que relata Invasién (1969), primer film del mismo director)

La narracion esta centrada en el exilio y en la crisis de identidad que implica. Los personajes
viven intensamente las alternativas de la violencia politica desatada en Aquilea, que llega a sus
vidas desafiando toda distancia espacial.

Podrfa pensarse que una manera de sostener la identidad, para este grupo de latinoamerica-
nos, ¢s conformar un universo alegéricamente clausurado y opresivo a la manera del que vi

.
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Un muro de silencio Muestra un episodio ocurrido en La Plata (Provincia de Buenos Aires), en 1976, donde un gru-
Lautaro Murda y Vanessa Redgrave po de adolescentes fue secuestrado y hecho desaparecer por estar vinculado con una lucha

gremial estudiantil que consistia en solicitar la reduccion del boleto de autobus.

El guidn del film que pertenece a Héctor Olivera y Daniel Kon (también guionista de la croni-
ca referida a Malvinas, Los chicos de la guerra), basado en el ensayo historico periodistico
de Marfa Seoane y Héctor Ruiz Nufez, consigue mixturar elementos testimoniales con suce-
sos de la vida cotidiana de sus personajes. Este recurso permite al espectador localizar el mun-
do de ideas y costumbres que habitaban los protagonistas, logrando de esa manera darle di-
mension histdrica al relato.

La fuerza del film est4 puesta en la presencia del cuerpo del desaparecido y del espacio en
donde ha sido ocultado. Se nos lo da a ver (reforzado por la impresion de realidad que pro-
duce el cine) en lugar de presentar su ausencia. Asf el desaparecido deja de ser una foto
acompanada de un relato, para convertirse en una persona de la que conocemos paso a pa-
so la conformacién de su historia.

Este film tuvo fuerte repercusion tanto en las salas cinematograficas como en multiples emi-
siones televisivas y en video. Muchos jovenes se conectaron por su intermedio con la realidad
vivida en el pasado inmediato, por lo tanto cumplié una importante funcién social.

En el afio 1989 se estrena Los duedos del silencio, coproduccion argentino-sueca dirigi-
4 e : da por Carlos Lemos, en la que se narra el secuestro y desaparicion de que fuera victima

1 Dagmar Hagelin (hija de un ciudadano sueco) en un operativo militar comandado por el ca-
. ? £ pitan Alfredo Astiz.’

: | La crénica de un episodio particular se inserta en un relato que intenta trascender la anécdo-
=8 : ta para dar una visién més global de la problemética planteada.

Para ello se hace uso de varios recursos llamativos. Por un lado compone una trama de sus-




penso, a partir del sequimiento de una supuesta organizacion clandestina de resistencia, que
le imprime un ritmo muy interesante al relato.
Por otro lado, presenta a los militares en su capacidad intelectiva, ya no como un grupo de
psicopatas, sino como los ejecutores de un proyecto politico.
También se muestra la complicidad internacional, que por motivos diplomaticos, se hace efec-
tiva y colabora con la instalacion de las dictaduras de turno.
En la resolucion formal del final se emplea una cadena de imagenes congeladas (una madre
lorando que lleva un pafiuelo blanco en la cabeza y el rostro del capitan sonriente) que ofre-
cen una sintesis del film y dejan al receptor la elaboracion de la idea.
Es notable que Los duefos del silencio no haya tenido una amplia repercusién de publico,
aunque es posible entender el fenémeno puesto que se produce en el marco de las leyes de
amnistia a los militares.
Otra coproduccién, esta vez argentino-alemana, relata a partir de su personaje central ~interpre-
tado por Liv Ullmann- 1a historia de las Madres de Plaza de Mayo.
Se trata de La amiga (Jeanine Meerapfel, 1989) que toma la relacion entre dos amigas para dar
marco a una reflexion acerca de la figura. del desaparecido y del estatuto social que adquiere a
partir de la sancion e instrumentacién de la leyes de Punto Final y Obediencia debida .
Una de ellas es la madre de un joven desaparecido (perteneciente a una familia de baja extrac-
cién social), y asume una lucha frontal en defensa del hijo. La basqueda sin descanso va trans-
tormando a esta muijer, que pasa de ama de casa a militante. En el final del film ella dice ... “Fui
parida por mi hijo, el estd en mi, mi hijo no esta muerto”. Flla no aceptara que su hijo haya
muerto, hasta que los responsables no declaren que fue asesinado y sean castigados por sus
culpas. Ya lo perdio una vez y no esta dispuesta a hacerse cargo de su muerte social.
Jeanine Meerapfel vuelve sobre el tema con Amigomio (1993), pero esta vez el protagonis-
ta, esposo de una mujer desaparecida, decide exiliarse junto con su hijo en funcién de salvar
sus vidas. De alli en adelante se abordan los problemas que devienen de la huida, el viaje y la
radicacién en otro pais.
En el afo 1992 una reconocida productora, Lita Stantic asume la realizacién de Un muro de
silencio (1993). Esta coproduccion argentino-mexicano-britanica cuenta con dos actrices ex-
tranjeras que interpretan los papeles protagénicos femeninos. Se trata de Vanessa Redgrave,
como una cineasta que llega al pais para filmar un episodio de la vida de Ana, personaje que
interpreta Ofelia Medina. Este film esta estructurado a partir de dos niveles de realidad. Un pri-
mer nivel. nos muestra la filmacién de una pelicula en la que se desarrollan los hechos ocurri-
dos a una familia victima de la represion del Proceso. Diez afios después de la apertura demo-
cratica esta informacion ha perdido el valor semantico que tenfa, por ejemplo, en La historia
oficial. Para los espectadores, la informacion en si misma deja de ser el eje narrativo mas tras-
cendente, pero es absolutamente necesaria para comprender el conflicto central del film.
En el otro nivel de realidad encontramos parte de la misma familia que ya hemos conocido:
los sobrevivientes, cuando ya pasaron varios anos (alrededor de una década) de los tragicos
cucesos narrados. Alli se situa el conflicto central, en el presente de los personajes, en la ne-
cesidad de elaborar el pasado y de incorporarlo de alguna manera a sus nuevas experiencias.
Stantic se aventura en un espacio reflexivo no desarrollado anteriormente, va més alla de de-
signar a victimas y victimarios, haciendo hincapié en dos temas, el olvido y el silencio, que re-
<ultan altamente conflictivos. Ana, la protagonista, intenta olvidar para comenzar una nueva
vida, quiza haciéndose eco de lo propuesto por el discurso que enuncia la bondad de poner
un punto final a la problematica. Pero su intento resultara fallido, ya que el presente sélo ad-
quiere sentido con referencia al pasado.
Respecto.del silencio, la reflexion que nos plantea este relato gira en torno de las diversas res-
puestas que tuvo la sociedad en materia de la defensa de los derechos humanos. En ese sen-
tido la ultima escena del film intenta abrir un debate acerca del silencio que produijo la socie-
dad frente a los hechos sucedidos.
Por este enfoque de la cuestion, se puede pensar que este texto filmico se constituye en un
discurso resistente del hegeméni(oﬁ No propone olvido e indulto, ni clausura Ja historia. Mas
que dar respuestas intenta abrir interrogantes, tanto acerca de la conducta futura que articu-
laran los personajes, como de la adoptada en el pasado por la sociedad.
Como dijimos, podemos establecer un segundo conjunto de peliculas donde se articulan te-
mas relacionados con la represion sin hacer especial hincapié en la figura del desaparecido.
En este grupo se incluye Cuarteles de invierno dirigida por Lautaro Murda, basada en la no-

63

Los duedos del silencio
Arturo Bonin, Thomas Hellberg

Los duenos del silencio




Clara Kriger

Sofia
Dora Baret y Alejandro Milrud

Sur.,
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vela homénima de Osvaldo Soriano y estrenada en el afo 1984. El film subraya la forma de
actuar de los militares en un pueblo del interior, las prohibiciones, la grandilocuencia de sus
fiestas y el funcionamiento de grupos parapoliciales.

La primera mitad logra un tono grotesco, debido a que las peripecias de Rocha, un boxeador
torpe y tierno que encarna destacablemente Eduardo Pavlosky, contrapesan la represion de
que es objeto junto a Galvan, un famoso cantor de tangos. Asi la irrupcion violenta vy ridicu-
lamente romdntica de Rocha en un concierto auspiciado por las fuerzas armadas logra des-
virtuar el evento cultural y politico.

El resto del film adquiere otro tono, la burla a los militares trae como consecuencia la muerte
de algunos personajes. Lo grotesco se ha vuelto tragico y obliga al espectador a cambiar su re-
gistro emocional, culminando con a escena en la cual Galvan recorre el pueblo con una cami-
lla transladando a un Rocha moribundo, que refuerza el tono patético de la historia.

En 1985, se estrenan Los dias de Junio (Alberto Fisherman), Contar hasta diez (Oscar Bar-
ney Finn), y Hay unos tipos abajo (codirigida por Emilio Alfaro y Rafael Filipelli).

La primera presenta un complejo e interesante empleo del tiempo del relato, ya que se inter-
calan el presente y los raccontosg, enunciados por los cuatro personajes protagénicos.

Estos cuatro amigos se reencuentran en las postrimerias del proceso militar, la accion trans-
curre paralelamente a la querra de Malvinas. El miedo, la carcel, y el exilio los han separado,
pero han sobrevivido e intentan reconstruir el vinculo perdido.

Hacia el final rescatan unos libros que han salvado de la censura enterrandolos en un jardin,
y en esa accion rescatan también sus ideas y sentimientos ligados a la vida.

Contar hasta diez, ubica temporalmente al espectador en el afo 1979, relata una historia
protagonizada por un joven que emprende un viaje en busca de su hermano, aparentemente
desaparecido. Este viaje se convierte en un viaje interior, de conocimiento, que instala la polé-
mica entre el padre conservador y un hijo revolucionario. La resolucion de la historia plantea la
ineficacia de estas posturas en un clima connotado por el miedo que provoca la represion.

Hay unos tipos abajo retrata la paranoia que desat6 en los ciudadanos, el sistema de terror
impuesto por el estado de facto. En este film es interesante la construccion de la muerte en

calidad de personaje, mediante indicios, siempre presente y amenazante.
En 1987 se estreno Sofia, realizacion de Alejandro Doria que aborda los dias vividos en un
clima represivo a lravés de una relacién amorosa entre una mujer compromelida politicamen
te y un adolescente que descubre una realidad censurada y vedada para su generacion.
Soffa no tiene futuro, serd asesinada por las fuerzas de seguridad. Su joven compafiero no tie-
ne pasado, ya que toda referencia a él ha sido ocultada por el proceso militar. La relacion ero-
tica (mas vinculada a la vida que al amor) concreta un puente posible entre dos generaciones
que logra superar el silencio impuesto.
Al afio siguiente se dio a conocer Sur, una esperada produccion dirigida por Fernando " Pi-
no” Solanas. Este film, planteado desde una estética con elementos oniricos, nos adentra
en la historia de un preso politico y de la realidad vivida por su familia, amigos y comparie-
ros de trabajo.
Podriamos decir que se trata de la historia del exilio interno, de las estrategias. creadas en fun-
cion de la supervivencia, de la necesidad de repensar el pasado para acceder a un espacio de
transicion en donde la democracia ya es un bien palpable.
También es importante destacar que, en Sur, Solanas nos plantea la existencia de un proyec-
to nacional —también llamado Sur— que se contrapone al de los militares. Esta rivalidad, aun-
que propuesta sin precisiones, instala el film en un registro narrativo mas complejo que el me-
ramente anecdético.
En 1991, Rolando Pardo construye un relato filmico con elementos grotescos llamado La re-
dada, que aborda un hecho represivo ocurrido en la provincia de Tucuman durante la gober-
nacién del General Domingo Bussi. La receta obsesiva de hacer desaparecer lo no deseado,
como una solucion para los problemas del pais, hizo que los militares expulsaran a los men-
digos, fuera de los limites geograficos de la provincia, con el objetivo de limpiar el lugar.La
limpieza y el orden son conceptos utilizados para la discriminacion impuesta por el gobierno
militar, por ello las escobas en el despacho del jefe militar son también armas para reprimir a
los mas débiles. :

Comedias, infantiles y varios
Dos comedias se refieren tematicamente al proceso militar. Una de ellas, El hombre de la



deuda externa (Pablo Olivo, 1987) toma como pretexto la historia de un benefactor dispues-
to a saldar la deuda del pais con el exterior, para exaltar los valores familiares en perjuicio de
los econémicos. :

La otra, Me sobra un marido (1987), dirigida por Gerardo Sofovich, en principio pareciera
no tener relacion alguna con el tema que estamos tratando. Segun la historia que desarrolla
este film, una mujer creyendo ser viuda, se caso en sequndas nupcias pero, ante su sorpresa,
aparece el marido anterior, que es entomologo y ha partido hace cinco afios en busca de.un
insecto exético a un lugar igualmente exotico. ;

La muijer, al no tener noticias acerca de él y pasado el tiempo que 'fija la ley, decide darlo por
muerto. Gerardo Sofovich incluye una escena destinada a ubicarnos temporalmente, en la que
el entomologo, sorprendido al ver la fotografia de Alfonsin exclama " ¢Como, lo sacaron a Gal-
tieri?”. La significacién que le da el marco historico al que esta asociado el argumento, permi-
te pensar en una homologacion entre el entomologo y la idea del desaparecido como entidad.
Esta lectura del film se refuerza en la escena donde un letrado instruye a los espectadores re-
citando el articulado de la ley acerca de los derechos y deberes de los conyuges de personas
desaparecidas una vez cumplido el plazo de cinco anos de ausencia, intentando explicitar las
soluciones posibles al problema y obturar la reflexion.

También una pelicula infantil, Ico, el caballito valiente (Garcla Ferré, 1987), se refiere elip-
ticamente al tema de los derechos humanos, quiza sin la voluntad expresa de hacerlo.

Este film de animacion cuenta la historia misteriosa de la desaparicion de caballos en un cas-
tillo fantasmal. Frente a esta situacion, Ico, impulsa a sus temerosos companeros a romper el
silencio y articular una forma de rescatar a los desaparecidos. ’

Sin duda se trata d€ un aporte muy valioso, ya que a partir de una historia accesible para ni-
Aos se facilita la apertura y elaboracion del tema; asi como la posibilidad de reflexionar acer-
ca del valor de la vida.

Para finalizar, El poder de la censura (Cmilio Vieyra, 1983) y El prontuario de un ar-
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gentino (Andrés Bufali, 1987): el primero narra las diversas formas que adopta la censu-

“ ra en un trabajo creativo; el sequndo fecha su anécdota en 1981y hace hincapié en la

toma de conciencia de un obrero acerca de la realidad en la que esta iNMerso.

Un largometraje documental

Solamente se produjo un largometraje documental que da cuenta del perfodo histérico que
e abre el 24 de marzo de 1976 en la Argentina. Se lrala de La republica perdida Il (Miguel
Pérez, 1986), quiza el film que presenta con mayor claridad los vinculos de ideas y sucesos
con un esquema politico que se repite al mismo tiempo en otros paises de América.

La estructura formal del relato filmico no se hace evidente para el espectador como en La re-
publica perdida | (Miguel Pérez, 1983), donde se suceden secuencias relativas a las demo-
cracias y dictaduras vividas en el pais, apoyandose en un soporte narrativo (marcado por di-
versos signos iconicos y musicales) que dan al espectador una base para encuadrar el collage
de imagenes.

Por el contrario, en La republica perdida II, la yuxtaposicion de temas y de hechos ocurri-
dos es aleatoria y responde a un paradigma cronolégico. A pesar de ello, todo lo mostrado
tiende a reforzar la definicion del Proceso de Reorganizacion Nacional como la concrecion de
un proyecto sélido tanto en lo econémico y politico, como en lo cultural.

Acerca del proyecto econémico

Se trata de un asunto practicamente inexplorado por nuestra cinematografia. En julio de 1982
se estrend Plata dulce, un film de Fernando Ayala que, paradéjicamente en tiempos de dic-
tadura, fue el Gnico centrado en el tema de /la patria financiera.

Ayala hace hincapié en los comportamientos de la clase media argentina frente a la destruc-
cion del aparato productivo nacional, provocada por una politica econémica basada en la
apertura de importaciones y en las altas tasas de interés financiero.

Es importante senalar las imagenes del mundial de futhol celebrado en nuestro pals en 1978,
que a modo de prologo, ubican temporal y politicamente el tema escogido y, en el final, la
exaltacién del campo como remedio para un "pais que necesita salvarse”.

Plata dulce, con un fuerte acento costumbrista, sefiala la crisis cultural producida a partir de
la nueva politica econémica, con sus derivaciones en las relaciones sociales en detrimento de
una cultura del trabajo.

Acerca de la guerra de Malvinas

Dos son las peliculas que relatan los sucesos vividos en las Islas Malvinas entre abril y junio
de 1982.

Una de ellas, Malvinas, historia de traiciones (Jorge Denti, septiembre de 1984), es un do-
cumental que encara la problematica desde puntos de vista diversos, mostrando los intereses
de las dirigencias argentina e inglesa puestos en juego en el confliclo.

Realizada en base a documentales y testimonios intenta demostrar que ambos pueblos fue

ron forzados a una guerra que era utilizada para disipar los reclamos por problemas politicos
y economicos de cada pais. Se trata de una pelicula de tesis que promueve una reflexion pro-
funda sobre los hechos, las circunstancias politicas que los enmarcaron, y el papel que jugaron
distintas organizaciones intermedias (por ejemplo las centrales de trabajadores) en el conflicto.
Los chicos de la guerra, dirigida por Bebe Kamin, con guion de Daniel Kon, se estrend en
agosto del mismo afio. La crénica recrea la actuacion de los soldados en la guerra y las difi-
cultades para la reinsercién social de los que volvieron. En este sentido es interesante pensar
que el protagonismo del film ya no le corresponde al conflicto geopolitico, sino a la geneta-
cién de jovenes que primero sufrié la politica cultural y represiva del proceso militar para con-
vertirse luego en las victimas de una guerra absurda.

Kamin nos relata las vivencias y recuerdos de los soldados, la relacién con sus familiares,
novias y amigos.

Entre los sobrevivientes, s6lo uno logra renovar exitosamente los lazos afectivos anteriores, Los
demés, sin trabajo, ni comprensién, contindan la rutina de violencia aprendida en la guerra.

En la escena final se muestra marchando a los verdaderos veteranos de Ia guerra. Estas ima-
genes Imprimen en el film un acento de verismo que resignifica la historia, ya que se hace ex-

plicito que el film expone las necesidades de esos chicos a los que la sociedad atin no les ha
otorgado un lugar.




También una coproduccion con Gran Bretafa se ocupa del tema desde el mismo punto de
vista, se trata de La deuda interna (Miguel Pereira, 1988). Relata la vida de Veronico, en
Chorcan, un pueblo de Jujuy, la forma en que se vive la democracia y la dictadura en ese pue-
blo lejano, y la participacion del protagonista en la guerra de Malvinas. La miseria y el aban-
dono se erigen aqui como los enemigos principales de esta poblacién, ya que los dias de de-

mocracia tampoco aportan soluciones para salir de la marginacion a que son sometidos.
Finalmente, después de haber resenado los films que se ocupan de la revision del Proceso de

Reorganizacion Nacional, es necesario sefalar que esta tematica permanece implicita de algu-
na u otra manera en todas las producciones de la década 1983-1993.

En distintos géneros narrativos y con distintas orientaciones ideoldgicas, ya sea a partir de
personajes, situaciones, o referencias, se hace evidente la imposibilidad de sustraerse a las
heridas sociales que ocasionaron la dictadura militar y el proyecto econémico impuesto.
Por ello rescatamos como motor fundamental de esta produccién (y también de este andli-
sis) el deseo de hacer un aporte a la memoria para que estas ficciones fllmicas nunca mas re-
flejen la realidad.

NOTAS

1. Elementos que no pertenecen al universo especifico del film, pero lo afectan de alguna manera. Fl ejemplo de la influencia en
el receptor de las criticas periodisticas es muy claro en este sentido.

2. Para ampliar el tema ver “El cine del Proceso: Estética de la muerte”, Sergio Wolt, en “Cine argentino. La otra historia”, Ser-
gio Wolf (Compilador), Ediciones Lelra Buena, Buenos Aires, 1992

3 Beatriz Sarlo, “Politica, ideologia y figuracion literaria”, en “Ficcion y politica. La narrativa argentina durante el proceso mili-
tar”, Fditorial Alianza, Buenos Aires, 1987, pp 57-58.

4 "Bl bacilo de las patotas”, reportaje a Luis Puenzo de Adriana Schettini, Pagina 12, Seccién de Espectaculos,
29-8-93, pp. 8 ;

5. Bl capitan Alfredo Astiz no ha sido juzgado en nuestro pais por haber prescripto el plazo de la causa, pero ha sido condena-
do, por el hecho de referencia, con la pena de cadena perpelua por la justicia francesa

6. Ley de Punto Final (23-12-86) prescribe que se extinguira la accion penal, pasados sesenta dias, respecto de toda persona por
su presunta participacién en los delitos de violaciones a los derechos humanos durante el Proceso de Reorganizacion Nacional.
Ley de Obediencia Debida (13-5-87) que carga la responsabilidad de los delitos de violaciones a los derechos humanos durante el
Proceso de Reorganizacion Nacional, solamente sobre las ctipulas militares; quedando amnistiados los restantes militares juzgados
7. Para Raymond Williams el dominio se expresa en formas directamente politicas y en tiempos de crisis por medio de una coer-
cién directa o efectiva; y la hegemonia (situacion més habitual) se expresa como un complejo entrelazamiento de fuerzas activas
politicas, sociales y culturales. “Marxismo y Literatura”, Ediciones Peninsula, Espana, 1980.

8. Se entiende por racconto, una ruplura en el orden temporal del relato que se manifiesta como recuperacion del pasado
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La deuda interna v
Gonzalo Morales

Los chicos de la guerra

Ricardo Manetti, José Sancinetto, Ariel Suédrez, el
director Bebe Kamin y el director de fotografia
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Apéndice llI

EL INSTITUTO NACIONAL DE CINEMATOGRAFIA por Ana Laura Lusnich

El Instituto Nacional de Cinematografia ron-
da hoy los cuarenta anos de edad. Creado
en 1957, centralizaria poco a poco la admi-
nistracion estatal de la actividad cinemato-
gréfica y se ocuparia de llevar adelante las
tareas que antes realizaban otros organis-
mos, tales como la Direccion General de Es-
pectéculos Publicos, el Fondo de Fomento
Cinemnatografico y (en los altimos anos) el
Ente de Calificacion Cinematografica.

La historia del Instituto Nacional de Cinema-
tografia de los Gltimos diez afos puede ser
comprendida como una batalla entre los de-
seos de elevar cultural e industrialmente el
cine local y la falta de medios economicos
suficientes para lograrlo. Por un lado, debid
superar la aguda crisis derivada de la indife-
rencia propiciada por el Gltimo gobierno de
facto. En segunda instancia, tuvo que hacer
frente a los escasos medios econémicos ma-
nejados a partir de los alcances de la Ley de
Emergencia Economica. En ese contexto, s6-
lo el impetu de los funcionarios y de los tra-
bajadores del cine consiguié, no en las pro-
porciones deseadas, vencer las trabas exis-
tentes y producir y difundir nuestro cine.

Manuel Antin: Hacia una politica
de difusion del cine nacional

A. Lineamientos iniciales

Hacia 1983 el Instituto Nacional de Cinema-
tografia acarrea un déficit financiero pro-
ducto de habérsele retirado al cine su condi-
cion de organismo autarquico y descentrali-
zado.

Es asl como, en el marco del dltimo gobierno
militar, la escasa proteccion estatal a la activi-
dad cinematografica determina su desplaza-
miento del espectro cultural y su desmantela-
miento econémico. El panorama de esos afios
solo conoce producciones de muy escasa ca-
lidad artistica y argumental.

Manuel Antin, destacado autor literario, di-
rector cinematografico' y educador, asume la
direccion del Instituto Nacional de Cinemato-
grafia el 27 de diciembre de 1983 y permane-
Ce en su cargo durante toda la presidencia del
Dr. Radl Alfonsin.

Con la vicepresidencia de Ricardo Wullicher, y
en reemplazo del director saliente (el embaja-
dor Mario Luis Palacios), Antin se propone di-
sefiar una nueva polilica cinematogralica.

La misma, cuya ambicién central es devolver a
los creadores la imprescindible libertad de ex-
presion, contemplaria los siguientes aspectos:
a. promover la anulacion de la censura y del
Ente de Calificacion Cinematografica,

b. recuperar el 10% del costo de las locali-
dades recaudadas para la produccion de
peliculas,

c. otorgar subsidios que dinamicen la indus-
tria cinematografica local,

d. educar y promover a jévénes directores,
e. poner en marcha el Departamento de
Cortometrajes,

f. poner en marcha el Departamento de Pu-
blicaciones,

g. impulsar el cine argentino en el exterior,
h. dictar una nueva ley de cinematografia
adecuada a los tiempos actuales.

En sintesis, se intentaria promover la industria
y la ensenanza por todos los medios posibles.
La utilizacién de los impuestos genuinos, el
aumento de presupuesto y el apoyo del go-
bierno nacional, permiten al Instituto Nacio-
nal de Cinematografia reencausar su econo-
mia interna. A esto se suma la positiva reper-
cusién que nuestro cine tiene a nivel interna-
cional, no solo por la presencia en festivales
y muestras sino también por los premios y
distinciones obtenidas. '

La ensefanza cinematografica, entendida
como una de las maneras de formar nuevos
directores, es otro de los logros de la gestion
de Manuel Antin. Con la creacién del Centro
de Experimentacion y Realizacion, la canti-
dad de postulantes se incrementa gradual-
mente. De los 80 postulantes presentados
en 1983, se pasa a 500 en 1986 y a 900 en
1987. La tarea de formacion y promocion se
completa con el acceso de jovenes directares
al circuito de olorgamiento de subsidios. De
esta forma, mas de cincuenta operaprimistas
realizan entre 1984 y 1987 su primer largo-
metraje. :
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B. La calificacion cinematogréfica gl
Con el reestablecimiento de la‘demécracia, al
Poder Ejecutivo presenta un Anteproyecto de
Ley a las camaras legislativas, las cuales san-
cionan la Ley N° 23.052-84 ¥

Por la misma se deroga la Ley N° 18.019 y su
Ente de Calificacion Cinematogréfica (vigen-
tes desde 1968). El nuevo sistema propicia el
funcionamiento de una Comision Calificado-
ra, que tendria dos objetivos centrales: a. pro-
teger a los menores de edad y, b. prevenir a
los adultos inadvertidos.

Los Decretos N° 828-84 y N° 3899-84 (que
reglamentan la Ley) establecen que la califi-
cacion dependera de una Comision Asesora
de Exhibiciones Cinemalograficas. Esta ac-
tuara sin ningun tipo de censura, calificando
a las peliculas de acuerdo a categorias de
exhibicion que establecerfan edades mini-
mas de acceso.

De esta forma, el texto del Articulo 2° de la Ley
23.052 (sancionada el 22 de febrero de 1984
y promulgada el 9 de marzo de 1984) dice:
“En el Instituto Nacional de Cinematografia
funcionara un sistema de calificacién de pe-
liculas cinematograficas que se pretenda
exhibir en la Capital Federal y demas territo-
rios federales, el que deberd ser integrado
por representantes de los organismos com-
petentes del Estado en lo que se refiere a
cultura, educacion y proteccion de la minori-
dad, y en el caso de incluirse representantes
de instituciones pr)‘vadas, por personal con
reconocida idoneidad profesional, aseguran-
do el debido respeto al pluralismo ideoldgi-
co y religioso de la sociedad argentina, a los
fines de: a) establecer su aptitud para ser vis-
tas por menores, contemplando el caso, si se
lo considera conveniente, de que asistan a
su exhibicidon en compania de sus padres; b)
prevenir a los adultos sobre su contenido
mediante una calificacion especifica."

Las categorfas de exhibicién quedan regla-
mentadas por el Decreto 3899-84, cuyo Ar-
ticulo 3° dice:

“la calificacion de peliculas deberd encua-
drarse en algunas de las siguientes categorias:
a. apta para todo publico

b. solo apta para mayores de 13 arios

!




c. slo apta para mayores de 16 anos

d. sélo apta para mayores de 18 anos

e. solo apta para mayores de 18 anos, de
exhibicion condicionada. ”

Finalmente, el Articulo 14° determina cua-
les seran los miembros integrantes de la
Comisién Asesora de Exhibiciones Cinema-
tograficas:

“La Comision Asesora de Exhibiciones Cine-
matogréficas estard integrada por los si-
guientes miembros:

-un representante del Instituto Nacional de
Cinematografia

-un miembro propuesto por la Secretaria del
Ministerio de Educacion y Justicia

—un miembro propuesto por la Secretaria de
Desarrollo Humano y Familia

—un miembro propuesto por el Equipo Epis-
copal para los medios de comunicacion so-
cial de la Iglesia Catdlica Apostolica Romana
—un miembro propuesto por el culto israelita
—un miembro propuesto por las confesiones
cristianas no caltolicas

_un licenciado en psicologia, psicopedago-
gia o en ciencias de la educacion designado
por el Instituto Nacional de Cinematografia
~un critico cinematogréfico propuesto por la
Secretaria de Cultura del Ministerio de Edu-
cacion y Justicia

-un abogado propuesto por el Ministerio del
Interior."

C. La politica de créditos

Entre 1980 y 1983 la censura, la inflacién y
la situacion econdmica, determinan la reali-
zacion de 10 a 13 peliculas por afno y la ad-
judicacion de 8 créditos en los tres anos.

© Hacia 1983, con la llegada de la democra-
" giay los directores comienzan a requerir

apoyo estatal. En 1984 se presentan al Ins-
tituto Nacional de Cinematograffa 270 pos-
tulantes, de los cuales se aceptan 40 pedi-
dos de créditos.

" De acuerdo a lo expresado por Antin, la pro-
“teccion del organismo estatal se expresa en

la @anlidad de créditos, que alcanzan el 40%
de?l'i\;cbst’o d,jel.,film, y en subsidios o premios a
la "’calidady arlistica. Los fondos necesarios

Iy prq%/iened'ﬁdel Fondo de Fomento Cinemato-
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gréfico, alimentado con el 10% de impues-
to incluido las entradas. Esla situacion me-
jora en 1985. Con el manejo interno de los
ingresos genuinos, el Instituto Nacional de
Cinematograffa gana autonomia y poder
de decision.

El presupuesto otorgado por el gobierno
central permite llevar a cabo varias de las
iniciativas planteadas. De los 12.000.000 de
australes manejados en 1985, se asciende a
15.000.000 de australes en el ano siguien-
te. A esto se suma el ingreso de dinero por
venta al extranjero, aspecto en el cual juega
un importante papel Argencine’, que en
1986 logra facturar 2.000.000 $ por la ven-
ta, preferentemente, de El exilio de Gar-
del, La historia oficial, La pelicula del
rey y Miss Mary.

De acuerdo con lo expresado, la tabla de
otorgamiento de créditos arroja los siguien-

tes datos

ano créditos interés especial
1984 30 18
1985 47 10
1986 41 21
1987 28 13

ano ampliaciones films no realizados

1984 4 =
1985 1 4
1986 b 6

Entre las peliculas que recibieron del Institu-
to Nacional de Cinematografia la califica-
cion "de interés especial”s se encuentran:
Evita, quien quiera oir que oiga, Gracias
por el fuego, Camila, Los chicos de la
guerra, La Rosales, Cuarteles de invier-
no, Asesinato en el Senado de la Nacién
(1984); La historia oficial, Contar hasta
diez, El rigor del destino, Los dias de ju-
nio, Tacos altos (1985); La Republica per-
dida Il, El exilio de Gardel, Pobre mari-
posa, Diapason, Miss Mary, La pelicula
del rey, Gerénima (1986).

Segunda etapa:

La gestion de René Mugica

Con las elecciones presidenciales celebradas
en 1989, y con la asuncién a la presidencia
del Dr. Carlos Saul Menem, las autoridades
del Instituto Nacional de Cinematografia se
modifican radicalmente.

René Mugica, actor, asistente de direccion y
realizador t‘inematogréfi(us, asume la direc-
cion del Instituto el 14 de julio de 1989. Con
la participacion de Octavio Getino (como
subdirector), Mugica intenta promover una
serie de pautas cinematograficas nuevas. De
acuerdo a lo expresado en julio de 1989, los
objetivos centrales eran:

1. recuperar el mercado interno,

2. contralor de la nueva utilizacion de la ima-
gen cinematogréafica (T.V., video, cable),

3. armonizar los diferentes intereses de los
distintos sectores de la industria,

4. verificar el cumplimiento de la cuota de
pantalla,

5. rever las medias de publico necesarias pa-
ra la permanencia de las peliculas,

6. modificar el actual sistema de créditos,

7. federalizar la industria a través de la orga-
nizacion de centros regionales.

La breve gestion de Mugica (que se extien-
de de julio a octubre de 1989) se ve traba-
da por la inminente sancién de la Ley de
Emergencia Econémica. Esta, haciéndose
extensible al campo cinematogréfico, corta
ria la posibilidad de otorgar subsidios y pro-
mover la produccion de peliculas por parte
del estado. Las primeras medidas adopta-
das, instrumentadas para paliar la situacion
econdmica del organismo, remiten a la pro-
mocién de la Ley de video (cuyo Proyecto
de ley llega entonces al Congreso para ser
debatido) y, en sequndo término, la organi-
zacion de debates que agrupen a los dife-
rentes sectores implicados en la industria ci-
nematogréafica.

De esta forma, el Instituto Nacional de Ci-
nematografia organiza las “Juntas honora-
rias para la emergencia de la cinematogra-
fia nacional”, que contarfan con la partici-
pacion de representantes de dicho organis-
mo, de la television y del video. Las mismas,




que funcionarfan durante 180 dias, tenfan
como objetivos asistir al cine nacional y de-
hatir sobre el futuro de la industria cinema-
tografica.

A mediados de octubre de ese ano, en el
seno del Instituto Nacional de Cinemato-
grafia se desata una aguda crisis interna,
que culmina con la renuncia de René Mu-
gica y la asuncion de la direccion de Octa-
vio Getino.

Tercera etapa: Octavio Getino

Justo Octavio Getino, realizador cinemato-
graficos, docente y escritor de numerosas
publicaciones sobre medios audiovisuales,
es designado director del Instituto Nacional
de Cinematografia el 10 de octubre de
1989. Getino habia actuado entre agosto y
noviembre de 1973 como interventor del
Ente de Calificacion. En ese momento,
coincidente con un periodo de apertura de-
mocratica, se liberarian varias peliculas, en-
tre las que se encuentran Estado de sitio
(Costa Gavras), EI decamerén (Passolini),
Gritos y susurros (Bergman) y La chinoi-
se (Godard). ]

En 1989, Getino hace frente al Decreto re-
glamentario de la ley N® 23697 de Emergen-
cia Econdmica, segtin el cual se corta toda
posibilidad de subsidiar desde el estado la
actividad cinematografica. Frente a tal reali-
dad, ve necesaria la implementacion de
otras alternativas.

Getino afirma: “Hay tres proyectos posibles.
Uno liberalizar todo, retirarnos de la activi-
dad y que sean los exhibidores, que se llevan
el 50% del negocio, los que produzcan. Otra
posibilidad es estatizar todo: las salas, la dis-
tribucion, y con las ganancias que produz-
can, financiar las peliculas argentinas. Es de-
cir un modelo socialista. Yo creo que en un
pais como el nuestro la salida es incrementar
la participacién del estado, para incentivar la
actividad privada. W

A partir de ese mpmento, las iniciativas de
Getino se orientan a la concrecion de dos
proyectos. Uno de ellos es |a firma del acuer-
do para la creacion del Mercado Comdn Ci-
nematografico Latinoamericano por los

miembros del Convenio de Integracion Cine-
matografica Iberoamericana.

Dicho acuerdo es firmado el 11 de noviem-
bre de 1989, en Caracas, con la participa-
cion de Argentina, Cuba, Pert, Venezuela, la
Republica Federal de Brasil, la Republica Fe-
deral de Ecuador, la Republica Dominicana,
los Estados Unidos Mexicanos, la Republica
de Nicaragua y la Republica de Panama. Di-
cho acuerdo permitia implantar un sisterma
multilateral de participacién de espacios de
exhibicién para las peliculas.

En segunda instancia, el Instituto Nacional
de Cinematografia suplanta el otorgamien-
to de subsidios para la produccién de peli-
culas por créditos redituables y coproduc-
ciones con la actividad privada. El organis-
mo, para reglamentar los acuerdos de pro-
duccion por coparticipacion, dicta la Resolu-
cibn N° 361, con fecha del 2 de marzo de
1990. Los articulos 1°, 2° y 3° de dicha reso-
Jucién establecen:

“1° Podran realizarse por acuerdo de pro-
duccién por coparticipacion los proyectos ci-
nematograficos de interés cultural, industrial
y sacial, coproduciendo en Instituto Nacional
de Cinematografia con personas, empresas
privadas, cooperativas, instituciones ylu or-
ganismos gubernamentales.

2° El acuerdo comprenderd la produccion
de peliculas de corto y largometraje, en
cualquier tipo de soporte o registro de ima-
gen y sonido, aptos técnicamente para su
difusion en salas cinematograficas, televi-
sién ylo video.

3° Fl Instituto Nacional de Cinematografia
participara con aportes de capital y/o bienes,
elencos técnicos y servicios, hasta un maximo
del 49% de los costos de produccion para el
largometraje, y de hasta un 70% de los cos-
tos que demande la realizacion de los corto-
metrajes y obras cinematograficas realizadas
exclusivamente para la television y el video.”
Esta nueva politica crediticia fue, en algu-
nos casos, criticada duramente. Es asi co-
mo Héctor Olivera afirma: “Cuando Octa-
vio Getino asumié como subdirector nacio-
‘nal de cinematografia expresé que esa ad-
ministracion (que en aquel momento presi-
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dia René Mugica) continuaria defendiendo
la libertad de expresion.(...) Sin embargo,
durante el ano y medio de su gestion el ci-
ne argentino sufrié la peor de las censuras:
la economica.

(...) Este perjuicio fue consecuencia de la pul-
verizacion de la ayuda econémica estatal a
raiz de la hiperinflacién y de la burocracia. 4y
El 23 de noviembre de 1990 el Poder Ejecu-
tivo dispone, por decreto N° 2450-90, el ce-
se de las actividades de Getino.

En su reemplazo, y hasta tanto se designe
nuevo titular, designa a José Antonio Anas-
tasio como titular del Instituto Nacional de
Cinematografia.

Cuarto periodo:

La gestién de José Antonio Anastasio
José Antonio Anastasio posee una extensa
trayectoria como funcionario de organismos
de administracion cinematografica. Durante
el transcurso de dos periodos diferentes
(1947-1974 y 1983-1991) desempefa nu-
merosas tareas en el seno de la Direccién
General de Espectaculos Publicos y, poste-
riormente, en el Instituto Nacional de Cine-
matografia. En el seno de dichas institucio-
nes cumple las funciones de inspector de sa-
las cinematograficas, jefe de seccion contra-
lor, 2°jefe.de la Direccion de Registro y Con-
tralor, jefe de exhibicion, jefe de promocion
y gerente de promocion. También adminis-
tra la produccién de Nazareno Cruz y el lo-
bo y Sonar, sofiar (ambas de Leonardo Fa-
vio) y es productor de El fantéstico mundo
de Maria Montiel.

El 5 de diciembre de 1990 asume como di-
rector del Instituto Nacional de Cinemato-
graffa, ocupando ese cargo hasta la fecha de
su muerte, ocurrida en septiembre de 1991.
Con respecto a la aguda situacién que vive
entonces el organismo, Anastasio afirma:
“En el ‘89 se hicieron 8 peliculas y en el ‘90
por ahi... Cuando se dicto la Ley de Emer-
gencia a fines del ‘89 nosotros tenlamos mu-
chas trabas economicas y a partir del decre-
to 435 cesaron todos los subsidios. Ahora se
han ido librando fondos.

Fueron dos decretos del Poder Ejecutivo, y
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hasta el momento hemos superado la canti-
dad de créditos otorgados en el '90. Y bue-
no, esto ha puesto en movimiento la pro-
duccién y se ha dado también que directores
con excelente trayectoria vuelvan a filmar:
los he llamado, los he interesado para que
presentaran proyectos... y bueno, ya estan
con los créditos otorgados, entre ellos, a Fa-
bio, Subiela, Ottone, Desanzo, Vallejo, Ga-
lettini, Ayala, Tosso, Carreras, Javier Torre,
Aristarain. i

Lo cierto es que el crédito depende de las
disponibilidades econdmicas y del proyecto
presentado. Los créditos mas amplios son
entonces otorgados a Subiela, a quien se le
entregan $250.000, y a Favio, a quien se le
otorgan $300.000.

Quinto periodo:
La direccion de Guido Parisier
Guido Parisier, asume la direccion del Institu-
to Nacional de Cinematografia el 27 de sep-
tiembre de 1991. Su vinculacién con la in-
dustria cinematografica remite a su papel
como financista de dos films de Luis Sas-
lavsky (Las ratas y Placeres conyugales).
Los pocos recursos del INC le hacen pensar
en la necesidad de solicitar aportes califica-
dos mediante la contratacion de obras y ser-
vicios del sector privado. En segundo lugar
cree necesaria una nueva aplicacion de la
politica de créditos, alejandose estos del sub-
sidio encubierto.
Una tercera tarea a realizar es controlar ex-
haustivamente la recaudacion.
La Resolucion N° 533 (con fecha del 17 de
noviembre de 1992) establece los procedi-
mientos de evaluacion de proyectos de peli-
culas. Los articulos 2°y 3°, destinados a la di-
fusion de la nueva politica crediticia, dicen:
“2°. | proyecto serd evaluado, en primer lu-
gar, por la Direccion de Fomento que analiza-
ra los siguientes factores:
a) Que el proyecto se haya presentado con-
forme con las disposiciones del Organismo,
produciéndose acto sequido el proximo paso
en secuencia o siendo devuelto al presentan-
te, para su correccion y ajuste. Este proceso
se llevard a cabo dentro de los 10 (diez) dias

hébiles de presentado por Mesa de Entradas
al Organismo,

b) la correccion técnica de los costos de pro-
duccion presupuestados y el plan general de
rodaje; se calificara este factor de 0 a 20
puntos, ]
¢) el elenco presentado y personal técnico,
se calificara de 0 a 20 puntos,

d) la trayectoria de las obras anteriores del
Productor, se calificara este factor de 0 a 20
puntos,

e) la trayectoria de las obras anteriores del
Director; se calificara este factor de 0 a 20
puntos;

f) el plan econdmico-financiero presentado,
privilegiando 2 sequridad del proyecto a
partir de los compromisos ciertos de finan-
ciamiento, los sequros de buen fin presenta-
dos, los compromisos de distribucion y de
exhibicién y, en general, el plan econémi-
co-financiero del proyecto, se calificara este
factor de 0 a 40 puntos.

3° £l jurado anteriormente mencionado en el
articulo 2° calificard el proyecto previo estu-
dio de los antecedentes, del informe de la
Direccion de Fomento y entrevista con el
productor y director del proyecto, proce-
diendo a analizar los siguientes factores:

g) Calidad e interés del guién filmico. Se ca-
lificard este factor de 0 @ 100 puntos;

h) calidad e interés de soluciones técnicas in-
cluidas en el guion y elementos enriquece-
dores (musica original, arte, etc). Se califica-
r4 este factor de 0 a 30 puntos;

i) consideracion global del proyecto inclu-
yendo puntos de vista cultural y estético ex-
plicitado en el mismo. 5e calificara de 0 a 50
puntos”.

La tabla de otorgamiento de créditos, de
acuerdo con las peliculas estrenadas entre
1989 y 1993, arroja los siguientes datos

1080 13

1990 14

1991 15 1 (Loraldia)

1992 16

1993 12 1 (De eso no de habla)

| »nzz

NOTAS

1. Manuel Antin realizo hasta la fecha un cortometraje y on-
ce largometrajes, estrenando el ultimo (La invitacién) en
1982

7. “La calificacion cinematografica”, Prof, Eduardo Panik,
Instituto Nacional de Cinematografia, Buenos Aires, 1089,
3. Empresa organizada para ofrecer peliculas argentinas en
el extranjero

4. Datos obtenidos del "Catalogo del nuevo cine argentino”.
De 1984 a 1986, Instituto Nacional de Cinematografia, ed.
preparada por Daniel Lopez, Buenos Aites, 1987, y del "Cata-
loga del nuevo cine argentino” De 1986y 1987, Instituto Na-
cional de Cinematografia, ed. preparada por Daniel Lopez,
1989

5. |a calificacion "interés especial” se adjudica a aquellas pe-
liculas que, destacandose tematica y expresivamente, obtuvie-
ron alta recaudacién

6. La filmograffa de René Mugica incluye: El centroforward
murié al amanecer, 1960, Hombre de la esquina rosa-
da, 1961; La murga, 1962; Ratas de puerto, 1963, El de-
monio en la sangre, 1963; El octavo infierno, 1964; El
refiidero, 1965, La buena vida, 1966y Bajo el signo de
la patria, 1970.

7. P4gina 12, Buenos Aires, 15 de julio de 1989.

8. Filmografia de Octavio Getino: La hora de los hornos, de
Fernando Solanas (coguion), 1966; Actualizacion politica y
doctrinaria para la toma del poder (corto codirigido por
fernando Solanas), 1971; Peron, la revolucion justicialista
(codirigido por Fernando solanas), 1971; El familiar (realiza-
dor y gui6n), 1972; La familia Pichilin (realizador), 1976.

9. en Sut, Buenos Aires, 22 de octubre de 1989.

10. en Clarin, Buenos Aires, 18 de diciembre de 1990

11. en Accion, Buenos Aires, 1 de octubre de 1991

12. Datos suministrados por el Instituto Nacional de Cine-

matografia.




EL DOCUMENTAL
PERFORMATIVO

%

“Orientaciones
Considérense las siguientes dos escenas. Son las secuencias iniciales de dos obras

- recientes, e indican algunas de las maneras en las que se han ido borrando las
fronteras entre 10 documental y lo experimental, lo personal y lo politico, el ensa-
yo y el reportaje.

La primera ocurre en Sari Red (Pratibha Parmar, Reino Unido, 1988). Toda la secuen-
cia esta acompanada de una musica dificil de identificar, pulsante, tal vez espiritual.
Al principio no vemos mas qué el suave resplandor de una agua verdiazul, en una
toma que dura Por lo menos quince segundos. Una nifia corre por un callejon; la
imagen se congela. Prendas de ropa ondean en un tendedero. Dos mujeres asiaticas
caminan por una calle abarrotada; detrds de ellas, una muijer policia se desplaza de
izquierda a derecha. Aranca una voz femenina en off, muy pulcra, con &l comenta-
fio: “No era un dfa anormal para ¢l mes de noviembre, soleado y frio”. La voz dice
que aquel dia habia tres mujeres regresando de clase, mientras vemos & un peque-
fio grupo de chicas asidticas avanzando por la calle. Dos de ellas, de las que unica-
“mente vemos el torsa, entre hombros y cintura, llevan saris. La musica continda. Una
de las mujeres, ahora en una azotes, gira sobre si misma y los pliegues del sari revo-
lotean en el aire €omo un velo. Se superpone |a imagen del agua, y los dos ele-

* Publicado originalmente en NICHOLS, gill: Blurred Boundories. Questions of Meaning in C porary Culture,
Bloomington & indiandpolis, indiana University Press, 1994, pp- 92-106.




mentos ~tela, liquido- se funden en un enlace sedoso. Unas manos amasando pan,
en primer plano. Otras dos mujeres, trabajando juntas en un patio trasero. Una mujer
de pie, vestida con un sari azul; corte a un asa de ataud azul. Aumenta el sonido de
unas voces socarronas, canturreando “Paki wog, Paki wog” (paquistani de mierda).
Ahora vemos un edificio de apartamentos 2 lo lejos, con-ropa colgada de los balco-
nes, y la voz en off prosigue: 2 ' Mo
“Alas invisibles portando palabras de odio. = =
No-era la primera vez. Ya las habian sentido.
Las voces del odig, la risa de las hienas
Regodedndose en nuestro dolor”.
La segunda escena corresponde a la secuencia anterior a los créditos en Sights
Unseen (Jonathan Robinsaon, India/Estados Unidos, 1990). Abre con una cita del
Diario de un ladron, de Jean Genet: “el viaje y el pasaje dé las fronteras llevan menos
hacia otro pais que  hacia el interior de una imagen”. Un primer plano en camara
lenta de una mujer hinda llena el cuadro mientras ella se voltea paulatinamente
hacia la derecha, alejdndose de la cémara. Con fondo de musica hindd, una voz de
hombre dice: “En su habitacion de hotel, el turista suefia con el barrio nativo”. Nos
trasladamos a un espacio oscuro e indeterminado, donde se agitaii las llamas de una
pequeiia hoguera de lefia. La voz continia: “En el barrio nati\\)o, le viene la nostalgia
del vacio de su hotel”. Reaparece la mujer india. La seguimos a cdmara lenta mien-
_tras se desliza ahora a la izquierda, para enfrentarse a un hombre caucasico que se
le acerca. “Ha venido en pos de una diversidn que arriesga cad'aF vez mds con resul-
far intrusiva y amenazante en exceso”. El hombre la roza al pasér, pero no se abra-
zan. Sélo se miran intensamente, como si ambos dudaran de la"realidad del otro. “El
es el producto de una cultura inquieta que busca su material onirico fuera de ella".
Una sefial de radio, parecida a la del logotipo RKO, empieza a pitar. Corte a la ima-
gen en color de un glabo terréqueo girando lentamente. El titulo del film aparsce
sobre el globo.

15i un fim no est rodado en el pais de origen del autor, aparecerd primero el pais de rodaje.

Las dos escenas transmiten algo de la textura y el tono de lo que bien puede cons- -
tituir una modalidad distinta de representacion documental: el documen_(a! per-
formativo. El presente ensayo se propone explorar las caracteristicas y problemati-
cas due suelen venir asociadas. a esta forma de documentalismo, un estilo alta-
mente sugerente y claramente artificioso, cuya referencialidad no implica forzosa-
mente la reflexividad. :

Llegd una nueva modalidad )

Las cosas cambian. Las cuatro ti‘pologias cronoldgicas de la produccion documental,
exhaustivas hasta hace poco, ya no bastan para dar cuenta de ia amplitud del géne-
ro*. El Gltimo de los cuatro, el llamado documental reflexivo, parecia encaminado a
remitirnos a una version modificada del primero, o sea, el documental expositivo;
pero no ha sido asi. Constatamos que la modalidad reflexiva parece alumbrar una

_ variante desde sus adentros, un planteamiento que en vez de llamar la atencién
-~ sobre los atributos formales o el contexto politico de la obra, mas bien quiere dis-
. traer nuestra atencion de todo el aspecto referencial. Entre las obras que desarrollan
i dicha variante, a la que se puede llamar documental performativo, destacan: Sari
: Redy Khush (Pratibha Parmar, Reino Unido, 1988 y 1991), History and Memory (Rea

Tajiri, Estados Unidos, 1991), Unfinished Diary (Marilu Mallet, Canada, 1983), Our

. Marilyn (Brenda Longfellow, Canadd, 1988), Sights Unseen (Jonathan Robinson,
- India/Estados Unidos, 1990), Films Are Dregms (Sylvia Sensiper, Tibet/Estados

Unidos, 1989), I'm British but... (Gurinder Chadha, Reino Unido, 1989), Unbidden
Voices (Pranja Parasher y Deb Ellis, Estados Unidos, 1989), A Song of Ceylon (Laleen
Jayamanne, Sri Lanka, 1985), Territories (lsaac Julien, Sankofa Film and Video
Collective, Reino Unido, 1984), Looking for Langston (Isaac Julien, Reino Unido,
1991), Tongues Untied (Marlon Riggs, Estados Unidos, 1989), Forest of Bliss (Robert
Gardner, India/Estados Unidos, 1985), The Body Beautiful (Ngozi Onwurah, Reino

2 He analizado estas cuatro tipologlas 2@ fondo en Representing Reaiity, Bloomington e Indianépolis, Indiana
University Press, 1991 [Lo repr i6n de la reafidad. Cuestiones y conceptos sobre el documental, Barcelona,

Paidgs, 1997).




. néﬁ;ies.—cieno es que el documental ha ostentado dichas cualidades desde Night Mail

" social en un mero especticulo, confabulado con una politica reaccionaria de la ley
. ¥ el orden. En el presente texto, intentaremos rastrear las consecuencias e impli-
- caciones de |2 modalidad performativa de Ia representacién documental en mayor

Unido, 1991) y Naked Spaces: Living is Round (Trinh T. Minh-ha, Africa 4
Occidental/Estados Unidos, 1985). :
Lo que todos estos filmes comparten es la desviacion del documental de su finalidad
maés obvia: la elaboracion de estrategias para plasmar a%gumentos persuasivos relati-
vos al mundo histdrico. Si aplicamos al género documental el marco establecido por
Roman Jakobson, con los seis aspectos que serlan‘_operativos en toda comunicaeién
(lo expresivo, lo referencial, lo poético, lo retérico, lo factico y lo metacomunicativo),
veremos claramente que el documental performativo articula un cambio de énfasis, ya
que abroga la centralidad del aspecto referencial. Cuando se deja de enfocar el mundo
histdrico que nos rodea a través de una supuesta ventano,' son la expresividad, la poe-
sia y la retorica, en flexible combinacidn, las que se presentan como las nuevas domi-

¢ detalle. ; p
. Proponernos a continuacion un resumen esquematico de las cinco modalidades

: de representacion documental, ilustrando de qué forma surge cada una para paliar
: una deficiencia en el modelo anterior, antes de tropezar con sus propias limitacio-
| nes. El género en su conjunto aparece, de la manc de Grierson y. Dziga Vertov, en

“respuesta a la ficcion.

Modalidad

- ~Deficiencia

Ficcion de Hollywood
~déficit de realided
:Documental expositivo (afios treinta): confrontacién directa con lo real

~—exceso de didactismo

‘Documental observacional (afos sesenta): renunciando al comentario, registrar las

(Basil Wright y Harry Watt, Reino Unido, 1936) o Turksib (Victor Turin, Unién Soviética,
1929); lo que queremos subrayar es su funcién mas inédita como dominante organi-
zativa del texto®. Este cambio empafia méds draméticamente adn la distincion, ya borro-
s, entre el documental y la ficcién. Por otra parte, hace del espectador el referente
principal, en sustitucion del mundo. Tales ob:as nos interpelan, r- necesariamente con
ordenes o imperativos, Pero si con un compromiso sin ar\nbages que convierte en
secundarias ias eventuales alusiones al mundo histérico. * i

'cosas a medida que ocurren

» : = i ; S : B - carencias histéricas y contextuales
Una consecuencia positiva de este cambio reside en la posibilidad de figurar una iy = : ¥ : £ sis 0
4 : Documental interactivo (afios sesenta-setenta): entrevistas, recuperacidn de la historia

subjetividad social que vincule 1o abstracto con lo concreto};lo gerieral con lo par-
ticular, lo individual .con lo- colectivo y lo politico con lo persof:i‘al, de una forma dia-
léctica y transformadora. No ests exento de riesgo. Un ejemplo_seria el fenémeno
oximoérico de reality television (programas como / Witness Video, Cops, o FBI: The
Untold Story), que logra disolver cualquier cuestion de magnitud* o de subjetividad

~confianza excesiva en testigos, una historia ingenua

Docuinental reflexivo (afios ochenta - formal y polticoj: cuestionamiento del for-
iato documental, desfamiliarizacién de modelos aneriores
demasiado abstracto, se pierden de vista los temas
ocumental performativo (afios ochenta-noventa): rescatar los aspectos subjetivos

3 La palabra dominante ests empieada en el sentido de los formalistas fusos, para designar el elemento formal regi- un discurso tradicionaimente ObJ Y
dor que armonizs o regula la funcién de todos ios dems, La dominante puede ser desde una cadencia musical hasta e!igros: la pérdida de la referencialidad puede relegar estas obras a la vanguardia;
una serie de convenciones genéricas. Ct. THOMPSON, Kristen: Eisenstein's ivan the Terrible: A Neoformaiist Analisis, : : .

Princeton, Princeton University Press, 1981, para un fepaso excelente a la dominante y otros conceptos formalistas.
4 Nichols emplea la palabra magnitude con el particular sentido de la “tensién percibida entre la representacién y lo
fepresentado”, generadora de una conciencia que nos devuelve 3 1a lucha histérica (N.de l2 T.).

npleo excesivo de estilismos
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observacuonales, en la linea de Primary, High School, o Soldier Girls (personajes indi-
- viduados, complejidad psicologica, actuaciones virtuales?).

Comparéandolos con el documental performativo, se nota mejor hasta qué punto los

cuatro modelos anteriores asumen la importancia primordial del referente. El docu-
Las técnicas interactivas, con su afan tradicional por incorporar al realizador dentro

del mundo histérico registrado por él o ella, hoy dzn cabida a la dimension afectiva
. de la experiencia desde el punto de vista del autor, abarcando tanto su posiciona-
- miento subjetivo como su talante emocional. Before We Knew Nothing, de Diane
+ Kitchen, concede una prioridad notable a lo que signific el trabajo de campo para
quien lo practica; al igual que Films Are Drearns, insiste sobre las mediaciones que
mterwenen entre investigador e |nvest|gado Yy que consisten en ambos casos en ima-
; genes pre-existentes, geografias imaginarias y deseos proyectados.

- Las técnicas reflexivas, cuando a ellas se recurre, ¥a no sirven ante todo para enaje-
- namos de los procedimientos textuales; més bien nos alertan las subjetividades e
intensidades que empépan una escena representada de tal forma y no de otra. La
eflexividad es capaz de acentuar la naturaleza performativa de la obra misma, ayu-

mental performativo se permite adoptar elementos de cada uno de los cuatro ante-

riores, sélo que con una inflexién nueva (de hecho, ningura de las modalidades
expulsa a su predecesor, sino que se fecundan de forma interactiva; sus etiquetas
son en parte heuristicas, y.sus ejemplares concretos suelen ser hibridos, aunquie pfe-
domine un estilo determinado): :Asi, los elementos expositivos no necesariamefte
obligan a emitir pronunciamientos sobre el mundo histdrico; hoy sirven para su evo-
cacion, o para engranarse con él de manera poética. Las cuestiones de autoridad
pueden verse soslayadas por cuestiones de tono, estilo o voz. Reassemblage® ofre-
ce un ejen;iiio-de semejante trasmutacion a través de modulaciones poéticas entre
imagen, mUsica y texto. Tongues Untied empieza con Ia{lamada hipnotizante de her-
mano a hermano, hermano a hermano, acompafada de imégenes de hombres

negros jugando y relacionandose; siguen unas videosecuencias aterradoras sobre la |
dando a comprender que no es sino esta pelicula lo que hace aparecer, como si

fuera por primera vez, un mundo cuyas apariencias y significados crefamos conocer.
"En este sentido, Khush interpone el motivo recurrente de dos mujeres languida-

violencia policial contra jévenes negros en Howard Beach, y la pieza concluye con un
baile pausado, de tintes clasicos, interpretado por el propio autor, Marlon Riggs,

donde lo vemos recorrer un espacio crepuscular, indefinido, las manos por arriba de
mente enlazadas, a modo de acontecimiento estetizado y ficticio que remite a la

la cabeza, tanteadoras y protectoras, hasta que se refugie enlos brazos de otro hom-
yp q g
imensidn subjetiva de las entrevistas, mas convencionales, que alternan con él. En

bre negro, Essex Hamphill.

’l
Las técnicas observacionales ya no dan la impresion de caprbr el territorio referen- m British but..., las entrevistas se encuentran separadas por imagenes de un grupo

'musical n una azotea, interpretan
cial tal cual, el mundo histérico a secas, mas bien abren canch‘a a criterios de dura- Bangla - A pretando una cancion que complementa de

cién; textura y experiencia desprendidos, en muchos casos, de sus lazos demasiado :
€ Como escoceses, ingleses o galeses, distanciados de |a generacidn anterior, menos

imilada, de inmigrantes paquistanies; 2 modo de contrapunte, {a cancién evoca el
gado colonial y su prolongacion racista, algo que no se supera tan facilmente). Mas

estrechos con actores sociales volcados en actuaciones vurtuales‘ afines a los codi-

gos expresivos derivados de la ficcidn. Forest of Bliss, The Nuer y Our Marilyn com
parten este rasgo, procurando una nitida semsacion de duracién temporal y ubica-
cion espacial sin caer en las propuestas dramatirgicas tipicas de muchos cldsicos

-

5 Trinh T. Minh-ha, SenegaI/Esudos Unidos, 1982 (N. de la T).
§ Virtual performance: “una actuacién sin guién ni ensayo que, igual que una actuacién con guidn y ensayada, difun-
de temas significativos mediante el gesto corporal, el tono de vory la expresién facial” (N. de la 7).




de la sobriedad", entre ellos, el documentalismo; y entre los documentales, los més

mado que plantea la posesion es_piritista como una forma de resistencia politica, con
sobrios son los etnolégicos. {Qué sabemos y cdmo lo sabemos? éQué es lo que vale

especial resonancia para las mujeres.
como conocimiento necesario y suficiente?

Este salto epistemoldgico, ademds, plantea cuestiones de comprensién. Para enten-
der Tongues Untied, Surname Viet Given Name Nam, A Sang of Ceylon o Territories
es preciso atender al contenido de la forma, como dijera Hayden White. Esic puede
volverlos peligrosamente herméticos, a un pelo de laincomprehensibilidad segin los
criterios institucionales de la practica documental contemporanea, con su emuiacion
de los discursos de la sobriedad. La imgresién de hermetismao no es literal —consta
que tales obras se entienden—, sino categérica: son mas entendibles como ficciones

Los referentes somos nosotros
El documental performativo propone una alteracién inquietante a la tradicion del
cine etnogréfico. Este se ha estructurado sobre una’ _concepcidn tripartita del camgg.
las instituciones académicas que lo apoyan, los lugares geogrdficos que lo acogen y
las fuerzas disciplinares que lo controlan®. Otro concepto en comun es el del realis-
Mo y suracceso aparente a lo [xistéricamente veraz, algo que el documental perfor-
mativo minusvalora (sin rechazarlo por completo). Los documentales performatrvos
o experimenth formales, que como documentales.

En resumen, el documental performahvo recoge e| desafio lanzado por Teresa de
Lauretis, pero con una ambicién mas plural: de Lauretis mantiene que el gran reto
de la estética feminista serfa la construccion de una postura o subjetividad feminis-
ta para el espectador, sin importar el género o la subjetividad reales del espectador™,
El documental performativo persigue una meta parecida con relacion a multiples
subjetividades, desderilla de un gay britanico blanco o paquistani, pasando por fa de
una exiliada chilena hispanohablante en el Mentreal francéfono, hasta la de los hijos
de la didspora afro-caribefia buscando su nicho en la Gran Bretafia actual.

El documental performativo encierra una paradoja evidente, ya que genera una fuer-
te tension entre drama actuado y documento, lo personal y lo genérico, lo inmate-
rial y lo material; para concretar, entre la historia y la diendia. Lo primero habla de si
mismo, lo segundo, dé lo que representa. Uno es poético y evocador, el otro se basa
. en pruebas y referencias. El documental performativo no tapa sus significades dis-
“frazéndolos de alglin referente sacado de la manga con facilidad de magia. Si estas
peliculas se decantan por el tono y la expresion, lo ha_én sin despojarse de su dere-
cho referencial a lo histérico. Aceptan el desafio de dar sentido a eventos histdricos

esquivan la representacion realista: dejan 2l aspecto referencial del mensaje entre
parentesis, en suspension. El realismo se ve diferido, disperso, interrumpido y pos-
tergado. Estas obras plantean la posibilidad de canocer {a diferencia de otro modo?,
lo que significa un desafio y un asedio a la epistemologia realista. No es sino esa sus-
pensién de la representacién convencional que autoriza a Trinh para criticar, con
fuerza imponente, el hito ineludible para el imperativo realista ~ese momento en

que todo necesita cuajar, llegar al grano, penetrar hasta el meollo del asunto, enca-
jarse en una conclusion. Escribe Trinh:
El intento de perforar el significado, allanandolo o rombiéndolo para reve-
lar sus supuestos secretos, me parece igual de enfermo.qué la nocion de

comprobar el sexo de un nonato abriendo 2| dtero dela madre de un

navajazo™. ; \
. Tal alteracion a la etnologia merece ser calificada de episternoldgica, por su magni-
tud. Aunque se trate de una alteracién tan antigua como el arté mismo, opera de
manera imprevisible y desconcertante al desplegarse en el corazén de los discursos

8la tricotgmia esde Sarina Pearson, en su video de tesis; The Feld (University of California Santa Cruz, 1992).
¢ Sarah Williams incita 2 esta posibilidad en su critica 1 las reacciones del medio antropolégico en contra de los filmes
de Trinh T. Minh-ha. WILLIAMS, Sarah: "Suspending Anthropology’s Inscription: Obsering Trinh Minh-ha Observed”,
en Visual Anthropology Review 7; n° 1, (1991), pp. 7-14.

10 MINH-HA, Trinh T.: Woman,/Native/Other, Bloomington e Indianapoiis, Indiana University Press, 1989, pp. 48-49.

11 Son los discursos que aspiran a la abjetividad cientifica, aunque no renieguen de retdricas narrativas: economia,

medicina, derecho... (N. de la T.).
:12 DE LAURETIS, Teresa: “Rethinking Women's Cmerna en Technologies of Gender, Bloomington e Indianapolis,

‘Indiana University Press, 1967.




mediante las evocaciones que eligen para describirlos. Ei documental performativo os documentales performativos encarnan, por sus elecciones formales, la concre-
tion localizada y existencial que constituye la precondicidn del orden de conciencia

reniega de los tépicos narrativos asumidos por la mayoria de los historiadores (tra-
de clase descrito por Jameson.

gedia, comedia, romance, ironia), asi como de sus nociones generalmente conven-
- in embargo, estas cintas no eluden la paradoja arriba mencionada, porque no se

_c!lestituyen del aspecto referencial del mensaje: el que nos orienta hacia el mundo
istérico. A pesar de su expresividad, estilizacion, subjetividad y poder de evocacion

cionales y realistas de |a historicidad.
Su estructura se inspira mas en el llamamiento a la ﬁgurob:hdad hecho por Frednc

Jameson en su reflexién sobre Dog Day Afterncon [el largometraje de ficcion Tarde,.

v .
de perros]. La figurabilidad, como las estructuras afectivas preconizadas por
Raymond Williams, no deja de ser una categoria emargente, una posibilidad que se

indirecta, constituyen una ficcion® como (o diferente de) cualquier otra. El vinculo
ndéxico™ ~que a menudo se convierte en unién indéxica, para el género documen-

: ke i B = : al- permanece activado, pero en un plano secundario.
vislumbra en un momento liminal, anterior a toda verificacion empirica. La figurabi-

lidad responde a “la necesidad de que la realidad social y la vida cotidiana se hayan
desarrollado hasta el punto en gue su estructura de clase implicita se convierta en
representable de manera tangible [...] [L]a relacion entre *a conciencia de clase y la
figurabilidad, dicho de otro modo, requiere de algo més fundamental que el conoci-
miento abstracto, y apela a un nivel de experiencia mds visceral y mas existencial que
las certidumbres abstractas de la economiay la ciencia social marxista; porque estas

n Sari Red, por ejemplo, la anécdota central, en la que tres mujeres paquistanies
son atropelladas en |a acera por una furgéheta llena de hombres blancos, conserva
condicién histérica, como también lo hace el asesinato de The Thin Blue Line";
ero su significacion queda flotando en el aire. Nunca se habia evidenciado mejor la
cha por [a interpretacién dentro del campo de los hechos y de lo veridico que en
ias razones alegadas con éxito por los cuatro policias blancos que golpearon tan sal-
vajemente a Rodney King en una calle de Los Angeles; la aceptacion por parte del
ultimas no hacen sino convencernos otra vez de la presencia avasalladora, tras las
bambalinas de la vida cotidiana, de la logica de la produccién Yapitalista”**. Jameson
conmina a figurar la conciencia de clase en formas grdficas y vividas, para trasladar-

imer jurado de la interpretacién de la defensa demuestra claramente la importan-
da de las cuestiones relativas al observador y al marco o contexto.
Sari Red ubica el incidente asesino, de forma asociativa, en el seno de un cimulo

nos a un terreno de la cultura en cunde se suspenda la representacion entre “la fan- clase, raza, nacionalidad y memoria, y su labor poética/expresiva/conativa se

tasia personal, el relato colectivo y la figurabilidad de la narracion’¥*. No.son otros los elca menos en establecer fo que realmente sucedid que en re-enmarcar lo que se

elementos que se trenzan en el Tongues Untied de Riggs o el Khush de Parmar. cuerda de ello, contextualizandolo dentro de una respuesta arraigada en la memo-

Aungue altamente referenciales, estas obras difieren mucho de-los-esfuerzos ante- : 3 y la afirmacion colectiva. Sari Red intenta suscitar en el espectador una subjeti-

riores para representar lo experiencial, por ejemplo Paul Tomkawicz, Streetcar Man dad social que prescinda de la explicacion légica, o de todo esclarecimiento de

(Roman Kroitor, 1954) o Drifters (John Grierson, 1929), impregnados de un realismo :
de lo méas clésico. Sin duda, Nichols quieré decir no-ficcion (N.de la T).
= dexical bond. Siguiendo a Charles Sanders Peirce: “Los signos indicativos tienen una correspondencia punfﬂ por
con st fuente (rayos X, fotografias, huelizs digitales, por ejemplo)”. La unién indéxica (indexical bind) se crea
o “el documental se aferra a su repertorio mas tépico, ia capacidad para presentar lo que sucede delante de la
fa con la més gran fidelidad, hasta el cautverio” (N. de la T).
e Thin Blue Line (Errol Morris, 1988). Obra-ensambla;e hecha de reconstituciones y testimonios, que llevd a ia exo-
jon judidal del hombre inj te condenado por el 2sesinato de un polida en Dallas en 1976 (N. de la T).

13- JAMESON, Fredric: “Class and Allegory in Contemporary Mass Culture: Dog Day Aftemoon as 3 Political Film", en
NICHOLS, Bill (ed.): Movies and Methods, 11, Betkeley, University of California Press, 1985, p. 718.
14 Ibid.




arse el mundo, en vez de imponer una légica pura. El acto de volver extrafia una

este brutal suceso que redujera lo existencial y visceral a una mera abstraccién ana-
elacion previa, inaugura la posibilidad de un cambio de hébitos, una transformacion

litica. Sari Red se niega a escarbar en pos de una clave, una narracién maestra, un
principio explicativo que permitiera anegar lo particular dentro de lo general. Se
adhiere a la particularidad del evento, es decir a la historicidad de la historia, pero
la transmite como parte de un recuadro que no fetichiza el misterio de lo irrepeti- ;
ble -lo ya hecho y pasado- para no congelario en un mitico instante atemporal. Est
cinta, como otras obras performiativas, apunta hacia una ética de respuesta de part
del espectador, y no hacia un programa de accién colectiva o un analisis de la ide
ologia del sujeto. Su forma misma ejemplifica tal ética, en su propia respuesta a lo
que hubo y lo que se hizo. :
En contraste con el documental reflexivo, el performativo no recurre a la referencia

lidad cual objef?;i de interrogacion, sino cual componente de un mensaje dirigid
hacia otra partt-.;: El trabajo performativo consigue, sin duda, cierto efecto desfamilia
rizante —en la linea del concepto formalista ruso de ostranenie, o de la enajenacion.
brechtiana-, pero de una forma menos propensa a destacar la naturaleza construida’
del mensaje referencial, y mas bien para instarnos a re-examinar las premisas ocul .
tas de la epistemologia documentalista en su conjunto. El documental performativo

intenta reorientarnos -afectivamente, subjetivamente- haca el mundo histérico y7

»
S

el conocimiento, una conciencia acrecentada en los términos viscerales y existen-

tiales que forman parte de la figuracién.

a evocacion
El nuevo énfasis en la poesia, la expresién y la retérica implica también una mirada
ueva sobre el tema de la legitimacion. Se ha agotado la fuerza operativa del proce-
o que consistia en identificar un problema y proponerle una solucién. Nuestra eva-
uacién y participacion, pues, se producen actu‘almente “menos en términos de la
laridad del mensaje, o de su valor de veracidad con respecto al referente, y mas en
&rminos de su poder performativo —siendo ésta una consideracién puramente prag- -
: matica”®. Son cuestiones de pragmatica las que desplézan la dominante desde las

relaciones referenciales de la obra, sus vinculos indicativos con los fragmentos del
j undo histérico, hacia el terreno de su relacién con el espectador. Somos nosotros
el referente de estos filmes.
'II acento se pone en las cualidades evocativas del texto, no en su representaciona-

ismo. Por supuesto, el realismo es perfectamente capaz de abarcar la expresividad.
Movimientos de cémara subjetivas, un.montaje impresionista, una iluminacion dra-
matica, Lna pista de sonido embelesadora, son elementos que se acomodan sin pro-
blema a'una propuesta realista. Pero cuando de documental se trata, estas tacticas

poético que &l mismo hace emerger.
Este cambio de enfoque refleja |a semidtica de Charles Sanders Peirce, cuando otor.
ga prioridad a |a calidad experiencial de la reiacién individual®on los signos™. Lo qu
Peirce denomina interpretante Idgico podria corresponder 2 |z tendencia del docu
mental performativo a disponernos a una reconfiguracién de ri}.testra relacion con e
mundo, percibiéndolo en términos menos abstractos o sobreconceptualizados:
"Argumentaba Pairce que el efecto dltimo del signo es apresiarnos a una accion qu
ha sido modificada como consecﬂencia de la experiencia del signo, o texto, en el
€aso que nos preocupa. Aqui se aborda un nivel de compromiso que ayuda a expli

hallan habitualmente sujetas a la légica documentalista, que a su vez obedece a
os protacolos de los discursos de la sobriedad™. Puede que los rasgos expresivos
Sresten color, inflexidn o sabor, pero rara vez determinan la organizacion global del

xto o la reaccién profunda del espectador.

1

- WHITE, Hayden: “The Question of Narrative in Contemporary Historical Theory”, en The Content of the Form,

more, Johns Hopkins University Press, 1987, p. 39 [El contenido de la forma. Narrativa, discurso y representacion
a, Barcelona, Paidés, 1992]. 2

ara unz expansién de los temas de ldgica documental, coherencia narrativo y discursos de lo sobriedad, d. mi

enting Reality, op. dt, pp. 118-25; y pp. 3-5 sobre discursas de la sobriedad.

18 Las im?licaciones de la semiotica de Peirce parz el feminismo son examinadas en DE LAURETIS, Teresa; “Semioti
and Experience’, en Alice Doesnt, Bloomington, Indiana University Press, 1984. He ampliado su argumento par vol
verlo mas ind. sivo.
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Al conitrario, en el documental performativo, los elementos ‘expresivas van por
libre: no se supeditan a ninguna légica. Los documentales de esta indole suelen
ser, por ello, mds iconicos* que indicativos, ya que dependen en menor grado de
la autentificacion indicativa de lo que se ve y se oye (The Thin Blue Line rebosa de

¥a que la imagen en movimiento puede dar cuenta de la textura de la experiencia
con una riqueza de detalles impresionante. Segun él, el cine puede ensefar:
“...el aspecto de un pueblo y de su.entorno, su tecnologia y su forma fisica
dle vivir; sus actividades rituales y las creencias que representan; la calidad
dle la comunicacién entre personas, y lo que aquello desvela de sus rela-
ciiones; la psicologia y personalidad de los individuos; la relacion de la gente
con su ambiente, su conocimiento y utilizacién de este ambiente, su andar

buenos ejemplos, ninguno mas elocuente que el vuelo por los aires nocturnos, en
x sl . 2 . I
camara lenta, de un helado de vainilla en algin momento de la representacién del
crimen). Los filmes performativos prefieren la sugerencia a la argumentacion;
manejan la implicacion y la insinuacion antes que la explicacion y el resumen. En ; ' : :
e : : o a través de é!; los medios por los cuales se transmite la cultura. de genera-
Reassemblage, por ejemplo, Trinh nos avisa que no va a hablar acerca de las

ci'én en generacién; los ritmos de la sociedad, su sentido del lugar y del
cosas, va a hablar cerca. Y efectivamente, cuande vemos, entre otras imagenes, un

tiempo; los valores de las personas su organizacién social y politica; sus
contactos con culturas ajenas; la cualidad de su visién general del mundo™.

anciano tejiendo 'en un pueblo, no interviene comentario alguno para anclar lo que
podria ser una pgrfecta vifieta etnolégice; en su Iug,ar las propias iméagenes del
telar se tejen con otras, en un montaje que evoca la sensaCIon de ritmo y calidad
de vida, sin afan de interpretar, aislar o conceptualizar lo que estamos viendo.
Peliculas como Reassemblage o Song of Ceylon presentan a actores sociales que
no se integran en personajes (esa fusion del actor con el papel, que manifiesta
consistencia y hondura psicoldgica a lo largo de una narracién realista). En otras

imphe adjunto pintoresco a la literatura etnogréfica y desarrollara su propia mane-

a indlependiente de very de saber. Pero McDougali no insistia en la necesidad de
e % & ¥y & = .

emejjante ruptura. Persiste, con él, la sensacién de que la textura vital comunica-

obras, como Films Are Dreams y Tongues Untied, los actores sociales asumen la : ; ; 1 ; ; 7
a porr el cine sélo sirve para alimentar una economia y una légica que siguen sien-

coherencia narrativa propia de un personaje: se aprox:man como antao, a las : ;
0 estencialmente referenciales y realistas. McDougall invoca, por otra parte, una
ingul.aridad genérica (la cualidad de su visién general del mundo), que deja a un
ado l@ postura, la afiliacion y la dimension afectiva del‘ compromiso del director.
0s documentales performativos no se interesan por averiguar la cualidad de la
sion del mundo de todo un pueblo. Tocan sobre las cualidades especificas que
ean a ciertas personas, acontecimientos dispares, subjetividades sociales y

cuemtros histdricamente localizados entre el documentalista y sus sujetos. Aqui

formas de actuacion virtual que son la respuesta del documentahsmo a la actua-
. Cidn profesional. En ambos casos, sin embargo, ‘el acento esta puesto en el giro
referencial, no hacia un &mbito histérico enriquecido por La expresividad, sino

hacia un dmbito vivencial, sustentado por la expresividad. Tenemos aqui la dife-
rencia entre descripcion y evocacion. £
Tiempo atrés, David McDougall rindié un homenaje elocuente a la capacidad del :

cine etnografico para describir la vida cotidiana y la experiencia vivida, de forma : ;
: gjerce una critica severa al impulso de Ia antropologia clésica para extrapolar

muy distinta a la de un texto escrito. Este talante le parecia valioso a McDougall, : ; -
re |a base de [a identidad cultural; las obras del propio McDougall exhiben atri-

21 Si el signo indéxico {indexical) mantiene una corespondencia exacta con la fuente (fotografla), icdnica para

Peirce, denota sélo una semejanza a la fuente (dibujo) (N. de Ja T) (DOVUGALL, David: “Prospects for the Ethnographic Film", en NICHOLS, Bill (ed.): Movies and Methods, 1,

ey, Wniversity of California Press, 1576, p- 146.




butos performativos, mas que en la cita de arriba, y es posible que logren con-
vencer a los etndgrafos tradicionales de tomar mas en serio al medio del cine
—pero sin apenas cuestionar las presunciones tradicionales.

La ruptura con la tradicién de la referencialidad realista promovida por los maes-
tros Dzigg Vertov, Serguei Eisenstein, o Jean Rouch, entre otros, se perfila con
mayor fuerza en la convocatoria a una etnografia postmoderna lanzadaspor
Stephen Tyler. Por desgracia, su exigencia se limita al cammpo de la investigacion
escrita; Tyler no parece conocer hasta qué punto ya se ha contestado a su llama-
miento, porque las respuestas se han producido casi siempre fuera del medio de
la disciplina etnografica propiamente dicha. Tyler escribe: “[La evocacién] desfa-

miliariza el sentido comun de la realidad en un contexto entrecomillado de per-
formatividad, evoca un todo fantasioso hecho de fragmentos, y luego devuelve a |

los participantes al mundo del sentido comin, tranéformados, renovados y sacr
lizados™.

Puesto que el verbo to sacralize no-aparece en el Oxford English Dictionary, solo
cabe suponer que Tyler lo inventé para expresar la dimension de renovacion espi- :
ritual que encierra, para él, la evocacién, mientras yo la interpreto mas como‘ un :
factor de renovacidon de conciencia y de transformacign social. Haciendo caso'

omiso de este desacuerdo, lo importante del llamamiento de Tyler est4 en la medi

da en que se aleja del empirismo, del realismo, de la narracion; reclama una forma'

de expresion desfamiliarizante que propicie la éreacion de .un mundo suspendido
3 ial ek A 'y "

entre el texto y el receptor, con una sensibilidad notablemente 2fin a las teorias

pioneras de Serguei Eisenstein®.

.

23 Stephen Tyler: “Post-Modern Ethnography: From Document of the Occult to Occult Document’, en CLIFFORD:

James Y MARCUS, George &.: Writing Culture: The Poetics and Poiiti of Califo
el cs of Ethnography, Berkeley, University of Califomi
24 Se en:uenxra un acercamiento bastante til a las ideas de Eisenstein sobre cémo evoca el montaje "un todo
z?s;osa, echo de fragmentos”, en AUMONT, Jacques: Montage Eisenstein, Bloomington e indiandpolis, Indi
University Press, 1987, especialmente en el capitulo 4, “Montage in Question”

- Genealogia
Bl documental performativo, al igual que su antecesor reﬂexrvo no postula un obje-

“to de estudio primario exterior a si mismo. Da prioridad a la afectividad que se esta-

Iezca entre el publico y el texto. Propone un mode de estar-en-el-mundo al tiem-
0 que ese mundo es traido 2 la existencia mediante el acto mismo de comprender;

n mundo hecho de fragmentos, como dice Tyler. Cracias a “la dinamita de la déci-

‘ina de segundo” celebrada por Walter Benjamin, el documental performativo rompe

os barrotes de la prision contemporanea (la celda de lo que esy lo que se estima

conveniente, custodiados oor el realismo y su légica narrativa) para que nos largue-

: os a viagjar por un nuevo mundo creddo por nosotros mismos.

Una pieza como Tongljes Untied obvia |las espesuras de fa interpretacion, deja cle-

ados los problemas y su solucion, presc nde de explicaciones y espectaculos.

Handsworth Song, History and Memory, San Red, Of Great Events and Ordinary
People, Unbidden Voices y Sights Unseen son todas obras que encaran momentos
roces de la historia, aun asi, el texto trasciende el horror al dar forma a la memo-
; ia . la subjetividad social, la remembranza y |a transformacién. Sen obras que se ofre-
cen para configurar modelos alternativos de la subjetividad social y del yo humano,
s all del individuo y su conciencia, mas alld del sujeto ideolégico althusseriano y
de las manifestaciones de un inconsciente que repasa unz y otra vez los capitulas de
romance familiar, Esta figuracién encierra cualidades cialécticas. Se mueve entre
particular, con su densidad y sus asperezas, y lo general, con su poder de nombrar
 de conceptualizar. Circula entre el cuerpo, con el saber ¢ que éste almacena, y la his-
ria, donde se escenifica el pulso entre conocimiento y poder. Lugar, cuerpo, ye:
os elementos de un mundo que creflamos conocer se vuelven extraiios, descono-

U

dos, en los parajes del documental performativo.
tre los precursores geneal6gicos del documental performativo podemos mencionar:
| primer cine soviético —sobre todo el trabajo de Dovzhenkao, Eisenstein y Vertov—

d

se desarrollé un asombroso conjunto de técnicas para desfamiliarizar la percepcion

tidiana sin perder de vista la conciencia histérica.




2. Varios documentales expositivos, son tan poéticos como argumentativos, inclu- :
yendo Night Mail (Basil Wright y Harry Watt, Reino Unido, 1936), Turksib (Victor Turin,

Unién Soviética, 1929), Song of Ceylon (Basil Wright, Sri Lanka/Reino Unido, 1934), a

The Bridge-(Joris Ivens, Holanda, 1928), Listen to Britain (Humphrey Jennings, Reino
Unido, 1942), Louisiana Story (Robert Flaherty, Estados Unidos, 1948) o The River
(Pare Lorentz, Estados Unidos, 1937). Eran obras que parecian descubrir un mist&rio
prodigioso en el mundo que nos rodea, recurriendo a ritmos poéticos, montajes,
rimas visuales y conjuros musicales para despertar la sensacién de maravilla en el

espectador. :

3. La tradicién vanguardista que mediaba entre los dos materialismos (el del apara-
to cinematogréfico y el histérico), incluyendo los trabajos de Godard, Jan Jost y David
Rimmer®.
4.la corriente autobiografica dentro del vanguardié’no, coincidente en muchos
aspectos con el talante confesional de mas de un documental performativo. La per-
sonifican Jonas Mekas, kenneth Anger, Maya Deren Y. sobre todo, Stan Brakhage®.
5. La etnopoética de Jean Rouch, quien siempre abogé por, y ejemplificé, un estilo
de realizacién que mas que combinar los polos subijetivos y objetivos de la etnogra-
fia clésica, buscaba anularlos dentro de un formato distintQ”.
6. Una vertiente singular del realismo magico, aislada por Fredric Jameson, quien la
denomina ung opcidn alternativa al cine postmoderno de la nostalgia. Visto asi, el
realismo mégico evitaria representar el pasado con imégenés y simulacros, convo-
A

25 Jean-Luc Godard: Vivre sa vie (1962), Numéro Deux (1975), Six fois deux (1976); David Rimmer: Vonations on o
Cellophane Wrapper (1870), Red! italion Pizza (197°); Jan Jost: Speaking Directly” Some American Notes (1974);
Yvonne Rainer: The Man Who Envied Women (1985). &' a.-ance politico de 2stos trabajos y de las obras citades en
ia nota siguiente {la vanguardia autobiografica) estd resu -w'o con acierto en JAMES, David: Aliegories of Cinema:
American Film in the Sixties, Princeton, Princeton Universic  sess, 1989,

26 Jonas Mekas: Diories, Notes and Sketches (1964-1968), £~ ainiscences of o Journey te Lithuania (1971); Kenneth
Anger: Fireworks (1947), inouguration of the Pleasure Dome ( :354), Scorpio Rising (1962-63); Maya Deen: Meshes 4
of the Afternoon (1943), Ritual in Transfigured Time (1946), The Divine Horsemen (1947, finalizado en1977); Sta
8rakhage: Desistfilm (1953), Window Woter Baby Moving (1963), Scenes from Under Childhood (1969), The Act of
Seeing with One’s Own Eyes (1971).

27 Los de mayor importancia son Les maitres fous (1954), Jaguar (1954-67), Moi, un noir (1957), y Chronique d'un
&té (1960). La introduccion 3 Routh mads completa es el libro STOLLER, Paul: The Cinematic Griot, Chicago, University
of Chicago Press, 1992. £
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cando un "pasado de otra indole, que (como ias visiones activas del futuro) ha cons-

) tituido uin elemento indispensable para que grupos de personas en distintas situa-

ciones puedan proyectar su praxis y dinamizar su proyecto colectivo™.

7. Algunos documentales recientes de tipo interactiva o reflexivo (Las madres de Ja

Plaza de Mayo, Carte Toads, Roses in December, The Thin Blue Line) en donde ocu-

_rren momentos de performatividad, aunque sea bajo la atuta de otra dominante®.

Se puede decir que el documental performativo no es sino una inversion de priori-

dades, o dominantes, pasando del énfasis en la referencialidad a privilegiar mas bien

la expresividad.

-8. The Body Beautiful, Measures of Distance, History and Memory, etc.®®, mezclan
zingredientes liricos y autdbiogréﬁcos en un formato documental al que se ha afadi-
-do un sentido -firmemente ubicado y concreto~ de testimonio poltico. Este tipo de
‘obra demuestra hasta qué punto ciertas tradiciones vanguardistas y documentalistas
e han solapado para conformar un nusvo propdsito mas unificado, que nos permi-
e recalificar como experimentales muchos trabajos antes considerados como docu-

8 JAMESON, Fredric: "On Magjc Realism in Film*, en Signotures of the Visible, Nueva York, Routledge, 1980, p. 137.

ameson entabla una listz de referencias valiosas acerca del uso de este término respecto a la literatura latinoameri-

na, y sitéa su propia usanza dentro del mismo contexto, aunque ponga e! énfasis en puntos ligeramente distintos:

particular, el combinado de orientacion histérica, una fotografia en color que discrepa conlo que denomina ef bri-

postmoderno (139-44), y la condensacion de la dinamica narrativa por medio de una mayor atencion a |2 violen-
esto dltimo en relacién con los filmes de ficcion). Termina esta caracterizacion: “Todas [estas peliculas] [...] pres-
iben un hechizo visual, una subyugacion a la imagen en su presente temporal” (p. 130), procesa que segun éi difie-
dela dindmica habitual de la mirada v de cualquier ontologia de lo real. Acto seguido, teoriza que el realismo magi-
correspdnde 2 aquelios momentos histdricos cuando la disyuncién, o el conflicto entre modos de produccién, es
i&s prominente (p. 138). Existicla, pues, un fundamento histérico para el realismo migico: “[L)a superposicion arti-
slada de capas enteras del pasado dentro del presente (l2s realidades indigenas o prehispénicas, la era coicnial, las
erras de independencia, los caudillismos, fa época de dominacién americana) es la precondicion formal para que
nerja este nuevo estilo narativo” (p. 139). El nexo que ata el documental performativo con la historia y la memo-
'con relacion a los temas de raza, clase Y sexo en un mundo postcolonial, ahonda las resonancias de esta afilia-
in con el realismo migico.

El paso de estos documentales a las obras performativas es una cuestion de grado, y de heuristica; algunos, por
emplo Los modres, se podrian redefinir como performativos sin mucha dificultad, a condicion de subrayar sus enla-
€s con el realismo mégico y con focos de disyuncién histérica, o de lucha. He descrito estos momentos mas poeti-
S 0 expresivos en términos de ubjetividad e identificaciin, en RepreSenting Redlity, op. ct., pp. 155-60.

ndpolis, indiana University Press, 1994, cap. 4, pp. 63-31.

Cl. NICHOLS, Bill: Blured Boundaries. Questions of Meaning in Contemporary Culture, Bloomington e




mentales, y al revés, reclasificar entre los documentales mucho de lo que se habia
considerado cine experimental o vanguardista. ;

Ffuera de esta genealogia cinematografica, hallamos afinidades sugerentes en cierto
modelo historiografico y lingtlistico. El documental performativo se aproxima a los
instrumentos de indagacion historica llamados formalista y contextualista por
Hayden White, pero de una manera més vitalmente dialéctica®. e <
Las explicaciones formalistas sé interesan por las caracteristicas Unicas de la situa-
cién o el suceso: prevalecen “la variedad, la vi-acidad, el color™. La tendencia es @
la dispersidn, no a la integracion; la precision conceptual es lo que menos se valora.
“Pero esta clase de historiador suele compensar la vacuidad de sus generalizaciones

con la brillante |ntensndad de sus reconstrucciones de cuantos agentes, agencias y

acciones surjan en el curso de la narracion". Y agregena yo respecto a los docu-

mentales performativos, con |a intensidad de su evocacién de las subjetividades que

envuelven a dichos agentes, agencias o acciones.
Las explicaciones contextualistas tampoco trabajan mucho la generalizacion. Se inte-
resan por engastar el acontecimiento dentro del contexto, y poco mas: no van a dilu-

cidar hasta reglas sisteméticas, principios regidores o hilos conductores, como hacen

las escuelas mecanicistas u organicistas. La historiografia tontextualista se sitda a ;
caballo entre “la tendencia radicalmente dispersiva del formalismo, y las tendencias f
abstractivas del organicismo y el mecanicismo™, Y.le basta cd*f} una integracion rela-
tiva de las corrientes o caracteristicas generales de una época:‘gomo nota White, el :
contextualismo reconoce reglas tacitas para ligar sucesos histhicos singulares a-un
trasfondo més amplio e inclusivo, pera “estas reglas no pretenden ser el equivaler- 2
te de las leyes universales de causa y efecto predicadas por un organicista. Se defi §

31 CI WHITE, Hayden: Metohistory, Baitimore, John Hopkins University Press, 1973, especialmente pp. !3-21
[Metahistoria. La imaginecidn histérica =n lo Europa del siglo XIX, México D.F: Fondo de Cultura Econdmica, 1992].
32 Ibid., p.44.
33 ibid,, p. 15.
34 1bid,, p. 18.
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_nen como relaciones reales, cuya existencia en tiempos y lugares especificos se pre-
ume, y cuyas causas primera, Ultima y material no podrdn saberse nunca"*.

Compartiendo !a predileccion por lo local, lo concreto y lo evocativo, el documental
, performativo suele ir mas lejos al insinuar una relacién dialéctica entre precisamen-
te este tipo de especificidad rica y plenamente evocada. y ciertas categorias totali-
zantes, como son el exilio, el racismo, el sexismo o la homofobia. Tales conczotos no
. se nombran jamads, ni se desentrafian a fondo. Estén alli presentes, indirectamente
 esbozados a través de yuxtaposiciones y montajes (la represion policial en las ima-
genes de Howard Beach en Tongues Untied, la ocupacion militar del Tibet por China
en Films Are Dreams, el control de disturbios en Handsworth Songs, entre otros);

L pero, simplemente, el texto en cuestion pasa de establecer vinculos explicitos o de
-~ dar explicaciones. Estas tareas recaen, en gran medida, sobre el espectador. Somos. -

nosotros los que tenemos que descubrir que determinado parecido familiar entre
casos sueltos, corresponde a algo que merece llamarse racismo, sexismo, etc.

Asi, el texto performativo elude no sélo el reduccionismo caracteristico del discurso
edrico, sino también la obsesién superficial con el detalle, caracteristica tanto del
formalismo como del contextualismo. Es mas justamente, y plenamente, dialéctico
que cualquier relaciort'mayormente abstracta o teérica de la dialéctica. Y en cuanto
representacion dialéctica, el documental performativo aborda de frente la cuestion
ndamental de la subjetividaa social, de estcs vinculos entre el yo y ef otro que son
la vez afectivas y conceptuales.

xiste un modelo genealégico iluminador, tal vez, para el tema gue nos ocupa: se
fata de la usanza en lengua griega clésica de la voz mediana®. Lo que mas llama la
atencion aqui es el modo en que la voz mediana se situaba originalmente en rela-
6n con la voz activa, ya que la voz pasiva no cumplia mas que una funcién secun-
ria. La mediana era la voz indicada para situaciones en las que una accién se des-
uelve dentro del sujeto o ‘afecta la naturaleza de este sujeto, es decir, cuando la

bid.
‘Mi interés por este coneepto proviene de una conversacion informal con Hayden White, con motive de su confe-
cia sobre el tema; también estd preparando un articulo.




accion envuelve al sujeto y el sujeto estd inmerso en la accién. En voz activa, un suje-
to previamente constituido, anterior a la accidn, actia: por ejemplo, "ella convence
a su amiga” En la voz mediana, el sujeto con su subjetividad se ve instituido en el
proceso de actuar: “ella obedecié a su amiga” (en griego antiguo, convencer y obe-
decer son un mismo verbo, empleado en voz activa y mediana, respectivamente).

La voz mediana zanja el dilema presentado por el viejo debate acerca de si somes
seres cabalmente desarroilados y responsables de nuestros actos, y objetos pasivos
fde la actividad divina. La voz mediana aparece como un reflejo lingtifstico de la
impresion que a menudo tenemos, de estar “inmersos en la accién de tal forma
que, a vece;, g‘gtuar y ser afectado por la accién gjena™ parecen cétegorias inade-
cuadas, ya que '_irazan separacioné%i&laras y legitiman fronteras donde nosotros no

las percibimos™.
La subjetividad social no sélo conectaria la persona que"sactL'xa con la persona sobre
la que actua, en una accion auto-constituyente, sino q:e también vincularia la con-
dicion simultdnea de actor/receptor experimentada por uno mismo, con la que
experimentan los demds. La subjetividad social, como el imaginario social que
suplanta, es una categoria de conciencia colectiva. Excede o rebasa ese deseo mons-
dico desplegado por un sujeto pre-constituido, que apuntala la dinamica de todas
fas dicotomias alrededor del ser y del otro o del nosotres contra ellos. La subjetivi-
dad social evoca un discurso de afinidades viscerales, existénc'ales. Convierte el
1

¥
BN e

:Z( ::n;e:ez :;I: :c;:nﬁstarlq:adde que un sujeto esté .C(?n‘stituido de alguna forma por uny accion, simultdneamente
e Enun:iadd’; (ac;ﬂa inida es{ forma!es con la definicién lingdistica del mndo realizativo por Austin: una simulté-
e :;) g;rans orm.amén (efecto de la accion), como en el ejemplo citado por Bruzzi, el “si quiero”
grBe:sER]A;;gT;’ O], ;gh& ﬁ:’anb{r; the Middle Voice: Name ond Norration in the Odyssey, Princeton, Princeton University
alusién dav,f a. 4 w‘u ma:.\ ién PALMER, Leonard R.: The Greek Longuage, Londres, Faber & Faber, 1980, p. 292. Otra
B g e; |a.na se encuentra en BAI_!WS, Roland: "To Write: intransitive Verb?", en MacKESEY, Richard
e johngs :‘; ;ins.t The !.anguage of Criticism ond the Sciences of Man: The Structuralist Controversy,
freudiano; i ejp;;d: nwers:y Press, 197_0, pp. 134-44, L_a rfla:ibn potencial entre [a voz mediana y conceptos
prs o A de u]m;soqmsmo, por e;emPlo, podria indicar un camino fructuoso de exploracidn, que no
e Uqu 1 ien empezariamos, sin embargo, con BORCH-JACOBSEN, Mikkel: The Freudicn Subject,
P edrst'y Press, |9_Ba. Bordj—lacobs.en s.ugiere que l2 identificacidn y el deseo estdn mucho més
— os de fo que se p»ensa..y si su conjufnmén no resultz evidente, es porque Freud (como nosotros)
ce la voz mediana, el modo gramatical que mejor expresa este enredo.

politica, crientacion compartida y anhelo
za de Marlon Riggs sobre un esce-
a energia latente, homoerotica

deseo en merﬁoria popular, comunidad
utépice por lo que todavia no existe. Como ‘a dan
- pario en penumbra, en Tongues Untied, como la vast
y politica, que emana de los marineros dormidos en £l acorazado Potemkin: es esta
forma de subjetividad que efectia una encarnacion fisica del poder de la accion

colectiva y auto-transformadora.

#t s

Cambio de pi’axis: de 1a unidad a la afinidad
£l documental performativo se emplaza en las situaciones estratégicas exigidas por

los parametros cambiantes de la politica de la identidad y la predileccion postmo-
derna por las ciberafinidades®. Apoyandose en una modalidad evocativa dispersa,
asociativa, contextualizadora, pero no menos social y dialéctica, el documental per-
formativo constituye la opcion idénea en una tiempo en que las grandes narrativas,

: como los proyectos maestros, estan desprestigiadas. Invoca una epistemologia del

' momento, de la memoria y del lugar, mds que de [a historia o de la época. El énfa-

= sis se ha desplazado en esta epistemologiz alternativa, a pesar de lo cual permane-
k ce abierta, teleondmica y sociaimente. La reflexion de Fredric Jameson sobre “la fuer-

: 7a y el valor positivo del pensamiento o enunciamiento especificos de la situacion”

i se acomoda perfectamente al documenta! performativo:
“__un pensamiento y lenguaje dialéctico —un codigo propiamente dialéctico

como tal- proyecta la sintesis de ambos, es decir, un pensamiento que es a

la vez abstracto y especifico a la situadon (o para revertir a la formulacion

mucho mas satisfactoria de Marx, que se revela capaz de efevarse desde lo
.  gbstracto hasta lo concreto)™.
Pero los atributos propicios a la transformacién de Ia realidad y la construccién de

afinidades no son tan faciles de reunir. Privada de aquellos aspectos del documen-
tal performativo que apunten a problemas de magnitud o de tension vivida entre

acufado por Edward Said para referirse "la posicion del autor respecto al
material oriental fu otro material con fuerte carga politica] que trate en su texto”. SAID, Edward: Orientalism, Nueva
York, Routledge. 1990, p. 168 [Orientalisma, Madrid, Libertarias Prodhufi, 1990}

40 JAMESON, Fredric: “The Existence of italy’, en Signatures of the Visible, op. cit., p. 168.

39 Situgcion estrotégica es un término




representacion y representado, la evocacion tenderiz a recaer en los términos solip-
sistas de la conciencia privatizada. La subjetividad social se quedaria fuera de los
mérgenes de un texto que afirma la visién personal y la experiencia subjetiva de una
conciencia individual, sensible, pero poco mds. Es esta cuestion de rhagnitud, como
campo de subjetividad social y compromiso histérico, lo que separa el documental
performativo de gran parte del cine tradicional de vanguardia, con el que compartg,
desde otros puntos de vista, tantas similitudes.
No obstante, el paso desde la conciencia trascendental pero individual a la concien-
cia dialéctica y social resulta todavia més obstaculizado por |a ausentia de un espa-
cio de recepcién del documental performativo que tiviera un marco claramente poli-
tico. La reclamacién formalista de que no hay ningin ghi se funde con el lamento
marxista de que no queda izquierda. Pero quizas formalismo y marxismo no tengan
toda la razon. Seria mas exacto decir que la izquierda sé ha fragmentado, dispersa-
do y descentralizado, y que su ausencia inicamente nos espanta cuando lo que bus-
camos es la izquierda tradicional de partidos vanguardistas, politicas de frente unido

y lineas correctas. Las -afinidades politicas ya estan esparcidas a través de un amplio _

- abanico de organizaciones y causas, para luego cruzarse y amalgamarse en fugaces
dispositivos imprevisibles. Hay muchas fuentes de optimisma en este movimiento
hacia una nueva maénitud de organizacion y proceso politiens, en el cual el docu-
mental performativo juega un papel determinante. Al mismo tiempo nos vemos

_envueltos en un aura de pérdide nostilgica. Vivimos en un tf'é'mpo de capitalismo
multinacional, si no global, bajo un nuevo orden mundial de dt'?minio y control, de
comunicaciones interactivas pero jerarquicamente estructuradds, dispuesto por un
gapitalismb tardio que no para de inventar nuevas maneras de metamorfosearse y
perpetuarse.

Frente al crecimiento desaforado de este ledn econémico —o acaso tigre de papel-
y sus lazos globales, cada vez mas tupidos mientras mas disminuye su responsabili-
dad local, el contraste entre tan gran poder y alcance y el relativo desamparo de las
politicas de la identidad, las alianzas provisionales o las ciberafinidades, puede des-
animarnos por su aplastante desproporcién. Es una percepcion que el documental

performativo se empefia en corregir. Al recuperar un sentido.de lo local, lo puntual

y lo encarnade como la ubicacion vital de la subjetividad sodial, el documental per-
formativo figura y evoca aquellas dimensiones del subconsciente politico que per- :
marnecen suspendidas entre un aqui y ahora inmediatos y la alternativa utopica.

En Born-in Flames (1983), de Lizzie Borden, Adelaide Norris interroga a Zella Wylie 2
acerca de la eficacia de las politicas de frente unido. Wyli'e responde con una elec-
cién hipotética: Lpreﬁerég ver irrumpir a un poderoso leén o & quinientos ratoncitos?
Wylie opta por el segundo: “Harto dafio pueden hacer quinientos ratoncitos™. El
. documental performativo ¢sté del lado de los ratones.

-

* 41 Los gquinientos ratones tampoco equivalen a una receta politica perfecta. Invocar las afinidades miltiples, o las
reciprocidades, permite superar las 3raves limitaciones que entorpecen el frente unido tradicional, donde los intere-
" ses del individuo o del subgrupo aceptan sujetarse a un programa Unico. Pero las fuerzas centripetas que movilizan
la politica de |a identidad pueden ser exclusivistas, y los puentes que se tienden entre los diversos grupos suelen ser
efimeros e inestables. 25
Las varias posibilidades son esbozadas sutilmente, tal vez imoluntariamente, en los momentos finales de Tongues
Untied. Riggs yuxtapone tomas de un2 marcha de derechos civiles durante los sesenta, encabezada por Martin Luther
Xing Jr, con imagenes de un desfile de orgulic gay durante los ochenta. Aunque la intensa resolucién de los man
estantes es |a misma en los dds casos, no dejamos de notar el contraste entre la mezcla de razas y sexos QUE se arri-
.maba a la bandera de los derechos civiles, y el contingente integraimente negro que desfila en la seccién del orgu-
Tio gay negro. Los terminos mismos en que la identidad de los negros gays se ha ido construyendo acaban siendo un
P tto al tipo de solidaridad que se evidendia en la marcha de los derechos civiles. Este no es un problema
restringido 2 los hombres gays negros, afectz 3 la politica de la identidad en toda la gama. Un punto de partida de
gran utilidad para volver a pensar |3 politica de la identidad es BUTLER, Judith: Gender Trouble: Feminism and the
Subversion of Identity, Nueva York, Routlecge, 1988 [£/ géner en disputa. El feminismo P la subversién de la iden-
idod, Méxica D.F,: Paidds, 2001].
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