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I. Introduccion.

Con el fin de analizar las estrategias retéricas y de enunciacién que se utilizaron
para noticiar y documentar las tensiones, continuidades y discontinuidades que irrumpen
en escena luego de la caida de Perén en 1955, nos proponemos como primera
aproximacion el andlisis de una edicion del noticiero Sucesos Argentinos de esa época.
Esta presentacion emerge como resultado de un primer acercamiento a nuestro objeto de
estudio, que pretende en adelante extenderse a la totalidad de los noticieros
cinematograficos para el periodo 1955-1958, caracterizdndo en ellos los topicos en torno a

los cuales se articulé una vision socio-politica.

I1. Cine e historia.

Este trabajo se enmarca dentro de la tradicion de los llamados “estudios de historia y cine”,
fundada por el historiador francés Marc Ferro (2000), en la década del setenta. Este ultimo,
centra el peso historiografico del cine en el valor de los filmes como fuentes y agentes de la
historia. Segiin esta postura, resulta significativo vincular la construccion discursiva e
iconografica de los filmes con un orden socio-politico en el que se inserta. De esta manera, las
fuentes filmicas aparecen como una importante via de entrada al andlisis de la construccion de
“visiones” del orden socio-politico para un periodo dado.

Esta perspectiva de andlisis es deudora, igualmente, de los aportes tedrico-conceptuales

de Michel Foucault. Este ultimo argumenta por la necesidad de recobrar el valor historiogréfico
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de saberes sujetos' y saberes descalificados” mediante el trabajo genealégico, para asi arribar a
las estratificaciones del ver y del decir que nos permiten hacer de la historia una contra-
memoria, un contraandlisis. Por estas razones, el cine constituye un elemento fundamental de la
historiografia actual. Como sostiene Marc Ferro al respecto, “el cine contribuye a la
elaboracion de una contra-historia, no oficial, alejada de esos archivos escritos que muchas
veces no son mds que la memoria conservada de nuestras instituciones.” (Ferro, 2000: 17). En
este sentido, podemos considerar al cine, en general, como un “saber descalificado” o “de la
gente”. El film, por no poseer investiduras solemnes, entra en la categoria de saber
descalificado; inhabilitacién que tiene que ver con “la angustiosa verdad del cine”, que segin
Eduardo Griiner, es “que las palabras estdn en conflicto -no en armonioso vinculo- con las
imdgenes” (Griiner, 2002: 99) Son precisamente las palabras las que dan status de cientificidad,
las que otorgan certificado de veracidad para la Historia Global, la de los ‘“historiadores”.
Vemos asi el por qué de entender al cine como un documento de valia para un pensamiento que
intenta desmarcarse de sustancialidades, de perdurables huellas identificatorias. Es precisamente
esa falta de identidad, esa descalificacion para formar parte del glosario de documentos
“estudiables”, ese formar parte del comentario cotidiano, lo que otorgaria al cine un valor
estimable a la hora de analizar en él lo ambiguo, lo disperso, lo discontinuo, lo mévil. De esta
manera, su rasgo intrinsecamente “popular” constituye aquello que lo define como monumento
de la historia capaz de transmitir relaciones de dominacion de manera mds explicita. Es decir, el
cine, tanto de ficcién como de no-ficcidn, constituye un dispositivo de poder caracteristico de
nuestra era, y como tal, es monumento del estado de las relaciones de poder de una coyuntura
histdrica dada.

En el trabajo a emprender nos interesa indagar en los modos de construccion de una
vision del orden socio-politico presentes en el cine de no-ficcién y, especificamente, en el
noticiero cinematografico. En este sentido, centraremos nuestro andlisis del imaginario de ideas
y valores que caracteriz6 al periodo de la Revolucion Libertadora (1955- 1958),

especificamente, en los noticieros de Sucesos Argentinos.

III. La Revolucion Libertadora en el prisma de Sucesos Argentinos.

En 1955, cuando todavia la television lejos estaba de la masividad de las salas de
cine, los noticieros cinematogréficos (Sucesos Argentinos o Noticiero Panamericano), con
una duracién aproximada de 10 minutos, eran visualizados regularmente antes de la

proyeccion de las peliculas de ficcion. Por esta razén, no formaban parte del motivo



principal de la concurrencia de los espectadores, de ahi el caricter de encuentro forzado.
Caréacter que no anula (mas bien todo lo contrario) el anélisis de dichos noticieros. Esto se
debe, no sdlo, a que éstos comparten las caracteristicas del cine en general, sino también a
su status particular de preludio, de protagonista secundario de la velada cinematogréfica.
Por estos motivos, podria pensarse que eran vistos con una menor cuota de atencién, de
suspension en el interés, de naturalidad, facilitando asi la identificacion. En relacién al cine
documental, en general, Bill Nichols sostiene que la relacion entre el espectador y la
pantalla se basa en un deseo/pretension de objetividad. Esto, inevitablemente tiene como
corolario el dar por sentado que lo filmado tiene relacion de identidad con el hecho
histérico al que se hace referencia’. Con este trasfondo como base, pretendemos aqui
comprender los modelos de presentacion del orden socio-politico en el noticiero
cinematografico entre los afios 1955-1958.

La eleccion del caso se debe, principalmente, a que a partir del derrocamiento del
gobierno de Perdn, a través del alzamiento civico-militar-religioso de Septiembre de 1955
y de la crisis de hegemonia producida, aparecen cambios sumamente significativos en lo
que respecta al escenario social y politico nacional, a los cuales el noticiero
cinematografico no serd ajeno. En cuanto a los cambios socio-politicos, es posible
mencionar una serie de topicos centrales entre los cuales sobresale la proscripcion del
peronismo, dando un origen a un ciclo de aproximados 20 afos de crisis hegemonica en el
pais. En efecto, durante la presidencia de Lonardi, el heterogéneo grupo de antiperonistas
que habian apoyado el golpe (entre los cuales se encontraban catdlicos integrales-
nacionalistas, socialistas, radicales y liberales) se debatian sobre los alcances de la
“desperonizacion” de la sociedad. Las tensiones entre las diversas figuras que constituian
el campo de accién politico confluyeron en un quiebre al interior de las fuerzas armadas,
motivando asi el reemplazo inmediato del nacionalista Lonardi y de su gabinete
ampliamente compuesto por catdlicos integrales (Mallimaci, 1992), por el general
Aramburu, representante de la faccion liberal de las fuerzas armadas. Con ello, el tono
conciliador del lema “ni vencedores, ni vencidos” que caracterizdé la presidencia de
Lonardi fue definitivamente abandonado. Asi, jugando con metdforas democréticas y
antiautoritarias (que estos actores tomaron prestadas del discurso liberal tradicional a la
vez que las supieron actualizar de acuerdo a sus intereses), se da inicio al largo proceso de
proscripcion politica y cultural del peronismo, el cual, atravesando diversos matices,
llegaria hasta el afio 1973. Es decir, bajo la consigna de “extirpar todo vestigio de

totalitarismo” (atribuido al gobierno previo a la revolucién) se llegé a la conclusién de que,



dadas las circunstancias (existencia de una clase trabajadora altamente organizada y
politizada, a la cual se sumaban los cambios econémicos de carécter liberal que se estaban
intentando llevar a cabo bajo las directivas del Plan Prebisch) sélo restaba una alternativa:
la “dictadura democratica”, en términos de Alain Rouquié (1998). Como senala
Altamirano, la temdtica asociada y relacionada al desarrollo no era novedosa en la
Argentina de la Post- Segunda Guerra Mundial, era, asimismo, usual en el discurso del
momento la preocupacion por dar vigor a la industria pesada, y a amplios sectores
preocupaba el estado de atraso y letargo de la estructura agraria. “Lo nuevo” se
encontraba, sin embargo, en la particular rearticulacién de un discurso, que por un lado era
capaz de producir una esfera propia de las ciencias econdémico sociales, y por el otro capaz
de interpelar exitosamente a diferentes actores preponderantes del dmbito politico-estatal.
En este sentido, las politicas oficiales de aliento a la productividad industrial de aquellos
aflos tendrian un doble fin: por un lado posibilitar las condiciones de autoabastecimiento,
cuestion cara al sentimiento militar (alcanzdndose, de esta manera, la ansiada “seguridad”
tanto interna como externa) y por el otro, la necesidad de legitimacion politica del nuevo
gobierno, que al menos en un principio intentd una salida un tanto conciliadora con las
masas trabajadoras, atin fieles, en ese entonces, a Perén. A pesar de esto, el
reordenamiento econémico exigia ciertas concesiones por parte del movimiento obrero y
los revolucionarios de septiembre finalmente, ya con Aramburu en la presidencia,
concordaron en proyectar una rara nueva forma de democracia sin pueblo (peronista).

En este contexto de cambios, el noticiero cinematografico asistié a una verdadera
transformacion en cuanto a la representacion de la esfera socio-politica, en la cual se
destacan una serie de acciones tendientes a desprestigiar la figura de Per6n (y todo aquello
relacionado con el peronismo) en el contexto de un discurso social y politico en apariencia
“democratico”, “pacificador” y “conciliador”.

De esta manera, en el trabajo a emprender buscamos aportar conocimientos a las
lineas de andlisis historiografico mencionadas, analizando aportes del cine de no-ficcion a
la construcciéon de una determinada formacién discursiva caracteristica de la llamada
“Revolucién Libertadora”. Asimismo, el estudio del caso seleccionado a través de los
noticieros cinematograficos nos permitird acceder a matices sumamente significativos para
la comprension tanto de las representaciones populares (debido a la validez del cine como
“saber de la gente”) predominantes durante el periodo, como de los discursos “oficialistas”
(debido a la cercana relacién entre las productoras de los noticieros y el estado)

caracteristicos de los gobiernos de Lonardi y Aramburu. Finalmente, la perspectiva



tedrico-metodoldgica adoptada, nos permitird abordar el periodo 1955-1958 a través de un

enfoque no demasiado explorado de la Revolucién Libertadora.

IV. Andlisis de caso: Sucesos Argentinos. Noticiero N° 878, 30 de septiembre de 1955.

a. Pacificacion.

En la primera placa, una sola palabra ocupa el ancho y largo de la pantalla:
PACIFICACION. “Completa este noticiero la crénica imparcial de la Revolucion. Con
plena libertad de prensa, contribuimos asi a la pacificacion de la familia argentina”, se
lee en la segunda placa que aparece en el noticiero Sucesos Argentinos n° 878 del 30 de
septiembre de 1955. La estructura interna de esta edicion de Sucesos Argentinos es
sensiblemente diferente a las anteriores y siguientes: no aparece la placa caracteristica que
presenta las notas, y de hecho, solo hay una nota (a diferencia de las 5 a 7 notas que
generalmente el noticiero tenia), manteniendo estable la duracién frecuente de
aproximadamente 10 minutos. La placa que dice PACIFICACION, presenta la tnica nota
del noticiero, suplantando a las tipicas placas de Actualidad, Deportes, etc., incluso con un
formato diferente, abarcando dicha palabra toda la pantalla. Podria pensarse este quiebre
de la estructura del noticiero, acompafiando el quiebre institucional. Un cambio, una
discontinuidad representada por el derrocamiento de Perén y la asuncién de la Revolucion
Libertadora como nuevo gobierno.

Discontinuidad institucional (en principio), que sin embargo se buscard concebir
enunciativamente como continuidad. Sigue diciendo el locutor: “Bajo el signo de la paz y
la libertad, el pais recobra su ritmo normal. Se cierra el ciclo del acontecer historico que
culmind el 16 de septiembre”, y las concepciones continuidad/discontinuidad se evidencian
como aspectos enunciativos que dan cuenta de una forma particular de pensar la Historia.
Por un lado (“el pais recobra su ritmo”) una pretension de entender el fluir histérico como
algo continuo, de normalidad asequible, percibible. Y por otro, una concepcién de
acontecimiento como producto de una sucesién necesaria, parte de ese fluir continuo,
teleoldgico, de totalidad ideal (“cierre de ciclo historico”), al que el “ritmo normal” parece
referir. Asi, la ruptura en la estructura formal del noticiero es acompafiada por evidencias
enunciativas en pos de entender lo sucedido como parte de una continuidad, una
normalidad, un necesario discurrir de los acontecimientos, mas alla del cimbronazo

“revolucionario”. O, mejor, precisamente por la conmociéon de un proceso de cambio, la



necesidad de la recién asumida oficialidad de regular, distribuir fuerzas, aclimatar
espiritus, designar normalidades y, principalmente, “democratizar”. Al plan de Lonardi de
expandir el valor de la democracia hacia la poblacion, subyacia la intencioén de acabar con

el mal que aquejaba al pueblo desde la primera presidencia de Perén: la demagogia.

b. La masa desperonizada.

En todo momento, el sonido de fondo da cuenta de un bullicio de multitud (pero de
origen referencial, arquetipico, o sea, no-sincrénico con las imédgenes visualizadas), y
sumado a este, una marcha militar. Esta fusion de sonidos atraviesa todo este noticiero,
bajando o subiendo de tono, sean momentos de menor o mayor efusividad (siendo el tono
general de todo el noticiero -tanto en lo auditivo como en lo visual- un estado de
algarabia, de festejo). Gente vitoreando y miusica militar, sonidos fundidos generando
sensacion de armonia, de un todo asequible, de una unidad identificable, todo esto solo
intenta dar cuenta de la nueva configuracion de fuerzas (en cuyo centro se ubican el pueblo
desperonizado y las fuerzas armadas, ejerciendo el correspondiente tutelaje) que la
sociedad civil debe comenzar a aceptar como parte de su cotidianeidad. De esta manera, lo
popular y lo militar aparecen en consonancia audible, pero en un segundo plano, haciendo
de marco a lo dicho por el locutor, a las palabras que guiardn el sentido, que conducirdn a
un entendimiento asignado, preciso.

Sin hacer referencias a los combates acaecidos, ni nombrando siquiera los “bandos”
enfrentados (ya que se intuye por la presencia en imdgenes de buques de guerra, y trajes de
fajina, una contienda militar, y como tal, bandos que se enfrentan), las palabras del locutor
sumadas a las imdgenes de calles pobladas de gente que agita sus pafiuelos (imdgenes que
oscilan entre planos generales de multitud indiferenciada, y primeros planos de rostros
jubilosos, ovacionantesiv), dentro de un marco de quiebre institucional, construyen un
contexto cinematogrdfico arménico, para dar cuenta de un fexto rupturista. La armonia
lograda a través del discurso cinematografico se basd, principalmente, en estrategias de
borramientos, exclusiones, omisiones y en la proscripcién (como tictica mas evidente,
menos sutil, mds visible) del Otro, es decir de la palabra “maléfica”: Peron. Sigal y Ver6n
sostienen al respecto que “El Otro de Peron, los anti-peronistas que toman el poder en
1955, expulsardn a Peron y al peronismo (transformado en su Otro) del campo politico,
como una especie de resto sin palabra, como un enemigo impensable. No basta pues
definir al “tirano depuesto” como el adversario, no basta siquiera desalojarlo del poder,

es preciso expulsarlo del imaginario, despojarlo de toda palabra”. (Sigal y Verodn,



2003:105). Este borramiento, se produce no solo en el plano de lo enunciativo, sino
también en el de lo visible. Asimismo, no despierta la atencién del observador
contempordneo, el hecho de que ni el rostro de Perdn, ni el de Eva aparezcan en las
imégenes del noticiero. A pesar de esto, la omnipresencia que durante casi 10 afios estos
iconos tuvieron en los medios de comunicacion, en los actos publicos y libros, entre
muchas otras instancias comunicacionales amplifica el impacto de la ausencia.
Invisibilizacién de rostros que eran de una cotidianeidad abrumadora para los mismos
espectadores que a partir de septiembre del 55 dejardan de tenerlos a su “disposiciéon”. Un
nuevo mapa de disponibilidades (visuales, audibles) se configura, y de él, tanto las
imagenes como las palabras de Perén y Eva quedan absolutamente excluidas. Como
contrapartida de esto, aparece, en forma reiterada, la “multitud”. Imagenes que, desde los
miticos mitines que Perén congregaba en la Plaza de Mayo, estdn profundamente
asociadas al imaginario peronista, ahora, la multitud (sin el contraplano de Perén) emerge
(y més aun en el afio 1955) extrafiada de su complemento “natural”. En los noticieros que
siguieron, estas imédgenes aisladas del “pueblo” sin su lider son una constante.” Y la
ausencia reverbera, se vuelve “plenitud”, en términos de Sigal y Ver6n. Paraddjicamente,
las escenas de espectadores que aclaman la llegada de buques con exiliados politicos,
opositores al “régimen depuesto”, no deja de resaltar la ausencia y patentizar la exclusion,
evidenciando tensiones discursivas, trasluciendo pretensiones y despertando dudas acerca
del pretendido ‘“objetivismo” del noticiero. Al respecto, recordemos las palabras de
Foucault, “por mds que en apariencia el discurso sea poca cosa, las prohibiciones que
recaen sobre él revelan muy pronto, rdpidamente, su vinculacion con el deseo y el poder”
(Foucault, 1999:15). La armonia, la continuidad conciliadora propuesta desde las
imagenes, pronto dejan entrever quiebres, incertidumbres, tensiones.

“La cdlida adhesion de los civiles al movimiento revolucionario, escribio pdginas
ejemplares de abnegacion y de heroismo”, continda el locutor de Sucesos Argentinos,
mientras se muestra a la multitud que se derrama en la esquina de Santa Fe y Callao.
Palabra e imagen en relacion significativa. Imagen que es enunciada y palabra que es
mostrada. La devocion con la cual son recibidos los militares se apoya en el supuesto
implicito de una batalla pretérita (de la cual éstos retornarian victoriosos). Sin embargo, las
imégenes solo “dejan ver” calles repletas de gente, con banderas, vitoreando, hombres (no
mujeres) abrazdndose entre ellos: los “civiles” que adhieren cédlidamente. La voz en off
prosigue: “El arribo a la capital del comando civil revolucionario, abre ancho cause a la

emocion ciudadana. Se congrega una muchedumbre bulliciosa, que aclama a los hombres



que vivieron las duras jornadas de Cordoba. Un jubilo vibrante, una alegria sencilla,
marca los perfiles del momento” Las imagenes que acompaiian estas palabras no difieren
de las anteriormente descritas (multitudes amuchadas en las calles, aplaudiendo, arrojando
papelitos, en estado de algarabia). Pueden verse algunos primeros planos de hombres en
traje también aplaudiendo, dirigiendo sus miradas hacia un auto que intenta abrirse paso
entre la gente, que lleva escrito en su exterior, pareciera con tiza, “Comando Cérdoba” en
letras grandes. Seguidamente, se ve el techo del mismo coche cubierto con flores. En el
plano siguiente, para confirmar que las flores le fueron arrojadas en sefal de afecto, se
muestran balcones de departamentos rebosantes de la misma algarabia que las calles, desde
donde se ven caer, nuevamente flores.

En el preciso momento que el locutor dice que “el arribo a la capital del comando
civil revolucionario, abre ancho cauce a la emocion ciudadana”, desciende del vehiculo
un hombre vestido de fajina (suponemos perteneciente al “comando civil revolucionario”)
que es recibido con abrazos por “civiles anénimos”; y asi, la anonimia no pareceria sefialar
otra cosa que la adhesion de la totalidad de la sociedad civil al golpe. La secuencia
continda, alterndndose planos generales de multitudes rodeando al ‘“comando civil
revolucionario”, y planos mdas cercanos de la gente, y de algunos ‘“revolucionarios”,
destacdndose un primer plano que muestra a alguien que “vivié las duras jornadas de
Cordoba” , quien, con rifle en mano, saluda a la cdmara (provocando, de esta manera, el
involucramiento del espectador en la escena).

El ensamble sonoro anteriormente sefialado de bullicio y marcha militar no cesa,
hasta que la voz en off asegura: “Reverso... el pueblo silencioso...”, y alli la situacién
cambia, el bullicio concluye, y la marcha militar deja lugar a una musica orquestada,
dramética, melancdlica. Se oye con voz luctuosa, al mismo tiempo que la agitada multitud
desaparece tras imdgenes del puerto y militares en gesto y ropa de duelo: “Reverso. El
pueblo silencioso y recogido, espera al (buque) Cervantes, portador de los héroes que
dieron la vida por sus ideales en la batalla del Rio de la Plata. Una congoja que se ateniia
en la esperanza de dias venturosos, se tiende entre la multitud callada. Hombres,
banderas, y cielo, rinden estremecido homenaje a los caidos”. Y la cdmara no pierde de
vista todo el periplo de los cajones mortuorios embanderados con azul y blanco, desde su
arribo en el buque de guerra hasta que, acarreados por miembros de la marina, llegan al
lugar donde serdn homenajeados por un grupo de militares de alto rango, entre los que

podemos ver al vicepresidente Isaac Rojas.



c. El soberano montaje

“La idea del film, dice Paola Marrati en su libro Gilles Deleuze. Cine y filosofia,
expresa un Todo que cambia, que ha cambiado, pero éste no puede ser captado sino a
través de la conexion de las imdgenes, a través de la operacion propia del montaje”
(Marrati, 2004:51) Asi, es el montaje, el recurso primordial en cine para dar idea de
tiempo, de cambio, de movimiento, de vida. Siendo para Eisenstein, dice Marrati, el
montaje la verdadera idea del film. En el caso del documental, entendemos junto a
Nichols que “la estructura del film depende generalmente de un montaje probatorio... el
documental organiza los cortes dentro de una escena para dar la impresion de que hay
una argumentacion unica y convincente en la que podemos situar una logica
determinada... dando una sensacion de flujo de pruebas al servicio de esta logica
dominante.” (Nichols, 1997:48)

Esta caracterizacion “probatoria” del montaje la hemos encontrado a lo largo de las
secuencias analizadas: imagenes acompafiando a palabras, certificando una argumentacion
“linica y convincente”. Sin embargo, nos encontramos hacia los minutos finales del
noticiero con un tipo de montaje distinto: las imdgenes ahora parecen despegarse del
referente espacio-temporal, y se concatenan en légica menos probatoria que poética,
desconectadas en apariencia de las palabras, que también abandonan el tono solemne y
argumentativo, y se abocan a metaforizar y evocar sentimientos. Se oye decir a la voz en
off, mientras se ven -sin la correspondencia argumentativa mencionada- imagenes de
palomas, nifios, formaciones de militares, gente alegre sacudiendo panuelos blancos, el
Cabildo, chicos ingresando a la escuela, un hombre ddndole de comer a las palomas en la
Plaza de Mayo: “El retorno (de los exiliados en Montevideo durante el gobierno de Peron)
adquiere singulares perfiles emotivos. Se integra en su unidad la gran familia argentina.
En un generoso olvido se apresta a reiniciar la ruta segura de su grandeza. Banderas,
manos, paiiuelos flameando arrebato, proclaman la profunda alegria del instante. Las
voces alcanzan ya la tierra suspirada, para pronunciar las palabras del cariiio. Es la paz
que impone su reinado generoso. Es la pacificacion de los espiritus, superada ya la
exaltacion de la lucha. La paz y la concordia para el trabajo constructivo. Para tender a
los nifios de hoy el ancho panorama de una Argentina pujante y laboriosa, al servicio
siempre de la justicia y la dignidad humana”. Encontramos en esta alocucion
concepciones totalizantes, pretendidas linealidades temporales, de luchas entendidas como

sucesos extraordinarios, y, nuevamente, el uso de la estrategia de exclusiéon y



naturalizacién que pretende entender el fluir de los acontecimientos de manera inevitable e
inintencionada, sin conflictos ni tensiones, es “la paz” la que “impone su reinado”.

Este tipo de montaje particular, dentro del predominante en el noticiero analizado,
mantiene, en relaciéon a los conceptos, una cierta regularidad. Una regularidad, la del
montaje poético, que puede encontrarse también, si se analiza en comparacién con
noticieros de afos subsiguientes. En un trabajo publicado en el libro Cine e imaginario
social, hallamos, en la descripcion de noticieros Sucesos Argentinos, y bajo el nombre de
“montaje soberano”, “imdgenes aparentemente inconexas pero de gran significancia”
(Mallimacci, 1997:274) que también son las que dan el cierre a los noticieros del 1° de
mayo de 1956, y de 1957. Tres noticieros cinematograficos, de tres aflos consecutivos
(tengamos en cuenta que se realizaban 4 noticieros por mes, mds de 50 por afio),
manteniendo una regularidad estructural en cuanto a la forma de produccién de
significados, al menos para el momento final (no menor, la instancia de cierre, para
concepciones de representacion totalizantes, donde nada queda librado a la libre
interpretacion, y todo debe cerrar, concluir en cuanto a la significacién). Montajes
soberanos, que segun Siegfried Kracauer tendrian claras funciones y repercusiones: “Ya
que las imdgenes filmicas debilitan las facultades criticas del espectador (debido a que
debilitan conciencias), cuanto mds indirectamente procedan -mostrando hechos y
situaciones sin conexion aparente con el mensaje que imparten-, mayores serdn Sus
posibilidades de alcanzar fijaciones inconscientes y tendencias corporales” (Kracauer,

1989:209).

V. Ultimas palabras

“En toda sociedad la produccion del discurso estd a la vez controlada,
seleccionada y redistribuida por cierto niimero de procedimientos que tienen por funcion
conjurar sus poderes y peligros, dominar el acontecimiento aleatorio y esquivar su pesada
y temible materialidad’ (Foucault, 1999:14). La proscripcion que la Revolucién
Libertadora impuso sobre Perén y el peronismo, se enmarca en lo que Foucault llama
“procedimiento discursivo de control”. Asimismo, pudimos observar simultineamente
otros procedimientos que, bajo el mismo objetivo de “conjurar peligros”, pugnaron por
construir una malla de invisibilidades, una trama de indecibilidades, de menor evidencia,
inaprensibles a simple vista, a través de un dispositivo determinado (el de los noticieros
cinematograficos), enmarcado a su vez en un contexto particular (la red de posibilidades

del decir/ver que el cine de circulacién dominante en los afios 50 determinaba).
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Hasta aqui hemos intentado describir como la discontinuidad institucional,
evidenciada en los aspectos estructurales del noticiero, buscard sin embargo ser concebida
enunciativamente como continuidad. Resignificindose en este defasaje la pretendida
exclusion, evidenciando -la brecha- un “estado de fuerzas subyacentes”. Conflicto que se
refleja tanto en las palabras de Sigal y Verdn: “cada una de estas anulaciones, de estas
tachaduras, serd vivida por los peronistas con la intensidad de una censura. Lo cual no
puede producir otro efecto que el de sacralizar la palabra ausente” (Sigal-Verdn,
2003:105), como en las de Alain Rouquié: “en las clases populares fue tomando forma el
mito de una edad dorada justicialista. En lugar de “desperonizar” a los trabajadores, la
Revolucion Libertadora “reperonizo” a grandes sectores populares decepcionados por la
segunda presidencia de Peron” (Alain Rouquié, 1998: 140).

La praxis politica llevada a cabo por la Libertadora tuvo como uno de sus
objetivos lograr la mutaciéon de Perén, y de los elementos (tanto materiales como
simbolicos) que lo rodeaban en meros espectros. Asi, las medidas politicas adoptadas
podrian ser vistas como la manera de conjurar contra las apariciones de esos espectros
marginados, relegados a zonas excluidas de la oficialidad legalizada. Y estas zonas donde
los fantasmas residen, seran fijadas mas adelante como el horizonte de verdad, el paraiso
perdido de los sectores populares. El intento por lograr la reencarnacion de estas figuras
miticas siempre serd la meta de quienes buscardn en esas zonas borrosas el estado

primigenio, posible de ser realizado en sus infinitos presentes.

" Definidos como “...bloques de saber histérico que estaban presentes y enmascarados dentro de conjuntos
funcionales y sistemdticos, y que la critica ha podido hacer reaparecer, a través del instrumento de
erudicién.” (Foucault, 1992: 137)

' Entendemos por estos, una “..serie de saberes que habian sido descalificados como no competentes o
insuficientemente elaborados: saberes ingenuos, jerdrquicamente inferiores por debajo del nivel de
conocimiento o cientificidad requerido (...) que yo llamaria el saber de la gente ...” (Foucault, 1992: 137)

" Es decir, “El espectador de documentales de la modalidad expositiva -en donde se ubicarian los noticieros
dentro de la clasificacién de Nichols- suele albergar la expectativa de que se desplegard ante él un mundo
racional en lo que respecta al establecimiento de una conexién légica causa/efecto entre secuencias y
sucesos.” (Nichols, 1997:71).

" Desde los comienzos del cine narrativo, alld por 1914 y de la mano del norteamericano David Griffith, el
primer plano estd relacionado con lo subjetivo, con la afeccion, con el sentimiento. Siguiendo el andlisis de
Gilles Deleuze sobre el cine, la presencia de referencias individualizantes -el rostro, una de ellas- tiende a
generar identificacion en el espectador, y asi, por ausencia de elementos disruptivos -como el contexto de
produccidn-, generar mayor organicidad, mayor unidad en el film. Efectos de adherencia subjetiva que habria
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que deconstruir para entenderlos dentro del sistema enunciativo en el que surgen. Dice un Foucault enérgico
al respecto: “Hay que hacer pedazos lo que permite el juego consolador de los reconocimientos” (Foucault,

1992: 30)

" Siendo esta analogia entre pueblo y peronismo una caracteristica principal del discurso peronista, segiin
Sigal y Verén: la identificacién del Nosotros peronista con la Nacién, y la expulsién del Otro como
representante de la Anti-Patria (Sigal y Verdn, 2003:248).
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