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Introduccion.

El cine se ha convertido en una gran maquinaria ideoldgica y de producir
conocimiento. Cada vez es mas comun observar que el acercamiento a la historia,
especialmente en los mas jovenes se da por intermedio de los medios audiovisuales.
Esto se debe principalmente a que como ha sefalado J. M. Caparros Lera, “pocos
medios de comunicacion reflejan mejor la actualidad del mundo en que vivimos, ya que
las palpitantes imagenes de las peliculas testimonian el acontecer de los pueblos,
reflejan las mentalidades contemporaneas.” (Caparrés Lera, 2007: 30). Ademas, el cine
tiene la capacidad de plasmar imdgenes en movimiento, lo que acerca al arte
cinematografico mas a la vida real que otras manifestaciones artriticas, como la
escultura, la pintura o la literatura. Por eso mismo, Marc Ferro dird que, “la realidad
que el cine ofrece en imagen resulta terriblemente auténtica” (Ferro, 1995: 20).

Por eso mismo, es necesario pensar el rol que cumple el audiovisual como

fuente. Para ello, es necesario destacar que tal como sostiene Rosenstone,

“el cine ni reemplaza la historia como disciplina ni la complementa. El cine es
colindante con la historia, al igual que otras formas de relacionarnos con el
pasado, como, por ejemplo, la memoria o la tradicion oral. (...) El cine
historico tradicional es una forma de historia, que como todas, tiene unos
limites y unas normas. Al ser diferente de la historia escrita, el cine no puede
ser juzgado con los mismos criterios. El cine crea un mundo histérico paralelo

al recreado por la historia escrita y la oral” (Rosenstone, 1997: 63).



Entonces podemos decir que, el cine es un instrumento, un testimonio para
conocer la Historia, pero no es la Historia. Y como tal, debe ser sometida a un severo
proceso de critica como ocurre con cualquier fuente histérica. En otras palabras, como
acertadamente sefialan Ricardo Ibars Fernandez e Idora Lopez Soriano, “hay que incidir
no en “si” el cine transmite la historia sino en “como” la transmite” (Ibars Fernandez y
Lopez Soriano, 2006: 4), es decir, entre otras cosas desde que lugar se para el director
para contar el relato audiovisual porque el modo en que se cuenta la Historia nos dice
mucho acerca del momento presente en que ha sido rodada.

En efecto, el arte cinematografico es un testimonio de la sociedad de su tiempo,
“ya que refleja mejor o peor, las mentalidades de los hombres de una determinada
época. Ademas, las peliculas pueden ser un buen medio didactico para ensefar la
historia contemporanea” (Caparros Lera, 2007: 25).

Por todo lo antedicho hasta aqui, podemos afirmar que todo film es una fuente
instrumental de la ciencia historica, ya que, toda pelicula es de algin modo historica,
viene a ser un “contra analisis de la historia oficial”: pues no interesa tanto el rigor de la
reconstitucion del pasado, sino cdmo ven ese pasado los cineastas de hoy, influidos por
lo que se piensa del ayer en ciertos estratos de la sociedad del momento. En efecto, la
mayoria de las veces los filmes nos dicen mucho muchisimo mds acerca de como es la
sociedad que las ha realizado que del referente historico que intentan evocar. De esta
forma, “se transforma asi el director cinematografico en historiador” (Caparrds Lera,
2007: 34).

Asi es que el proposito de este trabajo es analizar criticamente el pasado reciente
de la Argentina a través del cine de Adolfo Aristarain, director que desde 1981 con

Tiempo de Revancha viene haciendo alusiones a la realidad politica del pais.

Clasificacion de las peliculas para un analisis desde la Historia.
Es un director que viene filmando desde la dictadura militar, pasando por la
transicion democratica y con la democracia ya consolidada pero con una crisis
econdmica brutal en el 2001.
Pero antes de avanzar sobre el analisis de su filmografia es necesario hacer una
clasificacion del cine histdrico de ficcion para poder ubicar y analizar de mejor forma
los filmes de este director. Para ello, recurriremos a una clasificacion realizada por

Caparros Lera. Este autor divide a las peliculas en tres apartados:



1. Peliculas de reconstruccion histérica: “son aquellas peliculas que, sin
una voluntad directa de “hacer Historia”, poseen su contenido social vy,
con el tiempo pueden convertirse en testimonios importantes de la
Historia, o para conocer las mentalidades de cierta sociedad en una
determinada época” (Caparros Lera, 2007: 32).

2. Peliculas de ficcion histérica: Son aquellas peliculas que “evocan un
pasaje de la Historia, o se basan en unos personajes historicos, con el fin
de narrar acontecimientos del pasado aunque su enfoque historico no sea
riguroso” (Caparros Lera, 2007: 33).!

3. Filmes de reconstitucion historica: “son aquellos que, con una voluntad
directa de “hacer Historia”, evocan un periodo o hecho histodrico,
reconstituyéndolo con mas o menos rigor, dentro de la vision de cada
realizador (Caparrds Lera, 2007: 34).

Siguiendo la clasificacion realizada por Caparrds Lera, podemos afirmar que los
filmes de Adolfo Aristarain pertenecen en su totalidad a los filmes del primer postulado,
es decir aquellos que tienen un valor historico o sociologico, ya que en sus peliculas no
encontramos una necesidad expresa por referirse un periodo historico, sino que son
peliculas que cuentan historias que transcurren en el presente mismo en el que fueron
rodadas. En efecto, son filmes que retratan a actores sociales de una época (la misma en
que es rodada la pelicula), su modo de vivir, sentir, comportarse, de vestir e incluso de
hablar. O sea, tal como afirma Caparrds Lera, “constituyen sin pretenderlo, testimonios
de la Historia Contempordnea. Filmes de ficcion —o aparentemente de ficcion- que
requieren ya la atencion del historiador, investigador o pedagogo” (Caparros Lera,
2007: 32).

Asimismo, no se puede dejar de sefialar uno de los principales postulados de
Pierre Sorlin, para quien lo dicho anteriormente es posible porque una “pelicula esta
intimamente penetrada por las preocupaciones, las tendencias y las aspiraciones de la
época. Siendo la ideologia el cimiento intelectual de una época (...) cada film participa
de esta ideologia, es una de las expresiones ideoldgicas del momento™ (Citado en Ibars

Fernandez y Lopez Soriano, 2006: 9).

! Estas peliculas denominadas de género son dignas representantes del film-espectaculo y utilizan el
pasado histdrico unicamente como marco referencial, sin realizar habitualmente analisis alguno. No
obstante, por su ambientacion, escenarios y vestuario, etc., pueden tener cierto interés didactico. Tal es el
caso del cine de Hollywood. Son peliculas que ofrecen a la vez una idealizacion del pasado, de como lo
veia en esa época la industria hollywoodense, dentro de las constantes del género tradicional y de sus
intereses.



LY por qué un film tiene ideologia? Nada mas y nada menos que porque el cine,
como toda expresion artistica, es una manifestacion politica, ideoldgica y cultural de un
momento determinado. Por ello, siguiendo a Aprea, afirmamos que “todo film es
politico, ya que en ¢él se expresan modos de aceptacion o cuestionamiento de las
relaciones de poder y los distintos roles sociales a través de la presentacion de sus
personajes, los vinculos que se establecen entre ellos y la sociedad en que se desarrolla
la historia” (Aprea, 2008:47).

Entonces, Puede afirmarse que el cine es uno de los ambitos en los que nuestra
sociedad reflexiona sobre sus posibilidades de accion y transformacion, construye
memorias colectivas y consolida identidades. Narraciones de ficcion de diversos estilos
tratan asuntos que son parte sustancial del discurso politico. Sin embargo, es necesario
destacar que, “no todas las peliculas participan de manera efectiva en la discusion de los
temas que la agenda publica sefiala como significativos” (Aprea, 2008: 48).

Justamente, otro factor que influye en el interés por reflejar la Historia en el
cine, especialmente la historia inmediata, son las politicas de la memoria y el interés que
tiene revisar y reflexionar acerca del pasado inmediato como consecuencia de haberse
producido un cambio social y/o politico importante.

Asimismo, es necesario sefialar que siempre hubo diferentes perspectivas para
estudiar el cine. Siguiendo el andlisis que hace Aprea podemos sostener que se ha
tendido a considerar a la cinematografia como “un dmbito que facilita la manipulacion,
propicio para cualquier forma de propaganda. También se lo presenté como un medio
que impulsa a la pasividad y al conformismo. Por el contrario, se la definié6 como un
instrumento de reflexion y una herramienta de transformacion social” (Gustavo Aprea,
2008: 10).

En sintesis, el cine es capaz de plasmar los distintos sentimientos y pensamientos
de una sociedad a lo largo del tiempo, pero su poder evocador no termina ahi, pues
también es capaz de reflejar en sus tematicas y argumentos los avatares y cambios
politicos que jalonan la Historia de un determinado pais [en nuestro caso Argentina], tal

y cOmo veremos a continuacion.

Analisis de la produccion cinematografica de Adolfo Aristarain y su

vinculacion con el pasado reciente.



En 1978, en plena dictadura militar, Aristarain roddé su Opera prima. Sin
embargo, es necesario destacar que viene trabajando en el mundo cinematografico desde
la década del 60 como ayudante de direccion primero y luego como asistente.

Sus peliculas tienen gran influencia del cine clasico, sobre todo, “Tiempo de
revancha”, “Ultimos dias de la victima” y “Un lugar en el mundo”. En ellas
encontramos, rasgos de los géneros del policial y el thriller; y del western en la tltima.
Pese a que casi todas sus peliculas tienen una narracion limpia, agil y transparente; sus
dialogos suelen ser explosivos y llegan a las emociones del espectador. Por eso mismo,
creo que estos didlogos convierten el espacio y tiempo en drama. O sea, que estos
didlogos forman parte de la puesta en forma que permite que el director demuestre su
habilidad para generar el drama.

Arsitarain ademas de director ha sido guionista de casi todas las peliculas aqui
mencionadas junto a su esposa, Kathy Saavedra.

Tanto Brenner como Varea sostienen que 1978 es un afio de crisis para el
régimen militar. Lenta, temerosamente, distintos sectores de la sociedad argentina
comenzaban a dar muestras de disconformidad. En dicho afio, asomaron las primeras
protestas sindicales tras el golpe militar, y en abril del afio siguiente se llevo a cabo una
“jornada de protesta nacional”. En julio de 1979 se conoci6 el primer documento critico
firmado por representantes de distintos partidos politicos, y en octubre, otro del
empresariado industrial argentino. A su vez, la Iglesia Catdlica y el gobierno de los
Estados Unidos empezaban a mostrar signos de preocupacion por la represion ilegal
(Varea, 2008:89).

Es en este contexto, que se filma y estrena la primera pelicula de Aristarain: “La
Parte del Leon”. Este film fue la excepcion a lo que la cinematografia nacional venia
produciendo en esos primeros afios del proceso.” A pesar de ello, la pelicula no tuvo la

repercusion en espectadores que se esperaba y fue retirada a la semana de estrenarse.

2 A partir de marzo de 1976, los dramas testimoniales fueron muy distintos, y pasaron a promover
instituciones o personajes historicos consecuentes con lo que sostenia la dictadura. Un aspecto curioso del
cine argentino realizado durante la dictadura militar es la abundancia de peliculas de humor picaresco con
alusiones sexuales. Alrededor de la quinta parte del cine nacional producido durante esa época esta
integrado por estos films mediocres, escritos y dirigidos descuidadamente. En sintesis, lo que la dictadura
logré a través de su negacion de las relaciones entre la politica y el cine fue construir un discurso
monocorde que solo reivindicara valores reaccionarios. A diferencia de otros regimenes autoritarios, no
tratdo de impulsar un apoyo activo a través del cine. Esto no significo que no se buscara el consenso
utilizando los medios audiovisuales



Sin embargo, fue muy elogiada por criticos y cinéfilos. Fue una historia policial que
puso en evidencia la admiracion del director por el cine negro (film noir)
estadounidense de los afios treinta y cuarenta, aunque en un contexto bien portefio. Su
protagonista era un hombre mediocre e inseguro (Julio de Grazia) que se aferra a un
botin casualmente hallado para encontrar una salida a sus problemas, pero su
improvisado plan fracasa cuando los delincuentes que habian robado el dinero lo
descubren y persiguen.

Al sostenido ritmo narrativo se sumaba un marco en el que pensiones, andenes,
bares y calles de Buenos Aires se veian creibles, cercanos, reales. Mostrar un conjunto
de personajes movidos por la violencia y la desesperacion, en una atmosfera
permanentemente sombria, era sin duda, una cualidad que distinguia a La Parte del
Leon del inusual cine argentino.

Por otra parte, el cine también habla desde las ausencias, es decir desde aquello
que no muestra u oculta. Es decir que como sostiene Burke, “el historiador [al analizar
un film, como cualquier fuente histdrica] se ve obligado a leer entre lineas, percatandose
de los detalles significativos y también de las ausencias y utilizdndolos como pistas para
obtener la informacion que los creadores de las imagenes no sabian que sabian, o los
prejuicios que no eran conscientes de tener” (Citado en Varea, 2008: 8).

En ese sentido, no se puede dejar de mencionar que dicho filme, es un policial
sin policias. Y a qué se debe dicha ausencia? A una imposicion del Ente de
Calificacion Cinematografica, luego disuelto en febrero de 1984, que establecia que no
podia haber uniformados, ni escenas con droga, ni con desnudos y mucho menos que
los delincuentes se manifestaran simpaticos. Entonces ese policial sin policias demostro
que habia alguien con oficio controlando la historia. “Con capacidad y conocimiento de
lo que es una puesta en escena, el tiempo cinematografico, el encuadre y los muy
precisos didlogos y por sobre todo, credibilidad.” Ademas, el mismo Aristarain
reconocid que no so6lo no pudo poner policias, sino que se debidé matar a uno de los
ladrones porque las pautas morales asi lo exigian (Brenner, 1993: 16-17).

En La Parte del Leon vemos el clima de la época ya que expresa una falta de
vida, placer, libertad alegria como evidencias de una realidad proveniente de un entorno
angustiante. Y ademas, Buenos Aires se nos muestra como una ciudad en la que
cualquiera puede delatar al vecino. Sin embargo, a diferencia de lo que sucederd en
“Tiempo de revancha”'y “Ultimos dias de la victima”, “el personaje de Bruno no esta

construido en clave politica” (Milan, 2010: 13).



Tal como sostiene Peter B. Schumann, el proceso de ‘“democratizacion”
comienza a iniciarse en 1981° y se agudizara a partir de la derrota de Malvinas donde la
dictadura militar perdera lo poco que le quedaba de “legitimidad”. (Schumann, 1987:
38-39) Por lo tanto, cuando el sistema de control de los militares comenzd a
resquebrajarse, los primeros cuestionamientos a la situacion social aparecieron tefiidos
de una perspectiva moralizante.

Algunas peliculas como “Tiempo de revancha” (1981) y “Ultimos dias de la
victima” (1982) seran expresion de esa transicion por la tematica que tratan y sobre
todo, porque no sufrirdn censura alguna. Estas peliculas de transiciéon puntualizan
algunos aspectos de la realidad nacional, que seguirian manteniendo vigencia en el cine
argentino de los primeros afios de la democracia: el enfrentamiento con el pasado, las
vigencias del exilio (tema muy presente en Aristarain: “Un lugar en el mundo”,
“Martin (Hache)”, “Lugares Comunes” y “Roma’) y los problemas que deben ser
abordados en el presente.

A partir de estas peliculas, que iniciaron sus criticas a través de alusiones
veladas, se establecieron ciertos rasgos que caracterizarian a la produccion del
renacimiento democratico del cine argentino.

A la vez, es necesario destacar que como bien sefiala Aprea:

“La lectura de los hechos de la historia como una serie de injusticias que
afectan a ciudadanos comunes no respondié a una planificacion o a la
imposicion de una interpretacion de los acontecimientos politicos en la misma
clave que el gobierno. Mas bien se traté de una postura comin que parecian
compartir los realizadores y espectadores: el rechazo del autoritarismo y la

reivindicacion de la democracia” (Aprea, 2008: 56).

En efecto, con la vuelta a la democracia aparecié un cine que necesitaba contar -

y hablar — aquello que nos habia pasado recientemente. Por eso mismo,

3 Entre los hechos més relevantes de esta apertura cultural no podemos dejar de mencionar que algunas
expresiones artisticas comenzaban a hacerse eco del descontento, sesgada, veladamente. De esta forma
surge en 1981 la experiencia de Teatro Abierto, movimiento que reunid a actores, directores, autores y
técnicos argentinos, para representar en el Teatro del Picadero de Buenos Aires obras que proponian un
cuestionamiento oblicuo del poder, utilizacion de artificios teatrales con el fin de probar una tesis realista,
que generalmente parodia al poder y sus multiples proyecciones dentro de la sociedad.



“naci6 un cine contra el olvido, contra la destruccién moral y espiritual,
contra las ruinas que dejaron los militares en la vida cotidiana de los
argentinos. Se trata de un cine que siempre intenta la construccion del futuro,
sin dejar de mirar hacia el pasado, pero buscando el camino de una Argentina
humana, pacifica y democratica. Es, a la vez, un cine del horror y de la

esperanza.” (Schumann, 1987: 51)

Aristarain junto a Agresti, Juan José Jusid y Luis Puenzo entre otros, serd hijo de
este cine en democracia. Una de las cuestiones que vemos en la filmografia de
Aristarain es la cuestion del exilio y de la moral, pero sobre todo el poder que tiene la
palabra. Es decir que, en su filmografia hay una vocacién de trascendencia, de hacerse
oir y dejar una impronta en el cine que va mucho mas alla de lo artistico para formular
un discurso humanistico que se articula no tanto a través de la accidn, sino mediante
unos didlogos que se convierten en prosa literaria audiovisual. Sus peliculas son una
permanente invitacion a la reflexion sobre la condicion humana, el individuo y la
sociedad, con todas las ataduras a las que se enfrentan sus personajes.

En “Tiempo de revancha” mnos encontramos con una pelicula llena de
simbolismos que refieren al presente que se estaba viviendo en ese momento en el pais:
la represion, el miedo, el individualismo, la iniquidad del poder empresarial, los abusos
de los trabajadores.*

Una de las caracteristicas principales del cine de Aristarain, que también
compartira con los directores anteriormente mencionados es que, “presentaban las
injusticias sufridas por una persona o un conjunto de personas que representaban a un
grupo social mas extenso” (Aprea, 2008: 53). Esto lograba que las situaciones narradas
fueran sentidas como verdaderas pese a su caracter ficcional.

Otra caracteristica narrativa que no puede dejar de mencionarse y que comparte
con los directores de la transicion y apertura democratica, es que dichas peliculas
estaban narradas de una forma lineal y clara que los espectadores fueran descubriendo
los hechos aberrantes junto con los personajes de la historia. Y a la vez, “interpelaba al
conjunto de la sociedad y a la politica en abstracto para que se hiciera cargo de las

anomalias reveladas” (Aprea, 2008: 53)

4 Sin embargo, pese a ser retrato de un contexto determinado, algunas de esas cuestiones se mantienen
vigentes hoy en dia ya que durante los 90 se ha llevado a cabo el plan neoliberal que se empezo a gestar
durante la dictadura. Y hoy en dia siguen sucediendo abusos por parte de los empresarios hacia los
trabajadores.



En esta pelicula, la “puesta en forma™ (Catala, 2001: 71) es crucial, ya que todas
estas evocaciones se daran de forma implicita y tendran que ser interpretadas por los
espectadores. Por ejemplo, que el protagonista se haga el mudo es uno de los
simbolismos principales que tiene esta pelicula, ya que hace alusion al silencio que
decide hacer la sociedad y al silencio de no delatar a sus compaferos de los
secuestrados, torturados y finalmente desaparecidos. O sea, que en esta pelicula
particularmente asistimos al silencio de uno de los personajes, el protagonista, quien
para sobrevivir y ganarles decide no hablar mas. Es la tnica pelicula en la cual el
silencio tendrd una explicacion meramente politica, ya que en el resto de las peliculas
analizadas el silencio cumplird un rol mas bien técnico de la filmacion en si. En otras
palabras, tal como sostiene Jaume Peris Blanes, “la mudez era una resistencia frente al
sistema que trataba de hacer hablar al protagonista: mientras la empresa amenazada
convertia el espacio de Bengoa en un lugar plagado de microfonos en el que cualquier
palabra seria registrada, no hablar se convertia en la Gltima forma posible de oposicion y
lucha”. (Blanes, 2008).

En la primera escena que podemos encontrar el silencio es aquella en donde
Bengoa llega a trabajar a la cantera y es presentado por los directivos de la empresa ante
el resto del personal. En esa escena nos damos cuenta a través del juego de miradas
producto del montaje que Bengoa y Di Toro (Ulises Dumont) se conocen, pero
prefieren llamarse a silencio para no levantar sospechas, ya que ambos tienen un pasado
sindical muy activo. En esta escena, “el silencio desempefia un papel destacado como lo
tendra en el desarrollo posterior de la trama hasta convertirse en uno de los mensajes del
filme que puede leerse entre lineas: el silencio individual también puede ser una forma
de resistencia para combatir el régimen militar.” (Milan, 2010: 17).

Ademas, a medida que la pelicula avanza, asistimos a una representacion de la
violencia que se estaba viviendo en ese momento a través de elementos narrativos e

iconograficos, aunque sin alusion a los militares, ya que en ninglin momento aparece

> Catal4 propone el concepto de puesta en forma frente al de puesta en escena. Para este autor la puesta en
forma es aquello que hace relevante una obra. Y agrega que, “El director de cine debe de tener claro,
pues, la forma ideal de la escena (la que mejor expresa los acontecimientos dramaticos de la misma), y a
partir de ella confeccionar los planos y establecer los puntos de vista necesarios para transmitirla al
espectador. El director de cine tiene a su disposicion una serie de herramientas que le permiten
reconfigurar el espacio escénico para darle la forma que mejor transmita el conjunto de ideas y emociones
que constituyen el segmento. Se trata de darle la forma necesaria al conjunto virtual de la escena
extendida en el tiempo, para que el espectador perciba la accion de la manera mas significativa posible.
En, Catala, Joseph Maria. La puesta en imagenes. Conceptos de direccion cinematografica. Barcelona.
Paidods. 2001. Pag. 71.



ningun representante estatal, salvo en el momento del juicio donde vemos a los jueces.
Un claro ejemplo de esta violencia podemos encontrarla hacia el final de la pelicula, en
donde vemos un auto que persigue al protagonista y que de golpe para y deja caer el
cuerpo torturado del testigo que declar6 a su favor en el juicio.

Otro ejemplo que simboliza la violencia que se vivia, es la habitacion del hotel
donde se hospedaba el protagonista, la cual representaba de alguna forma los centros
clandestinos de detencion, ya que se trataba de una habitacion pequeia, a oscuras
practicamente y donde Bengoa siguiendo el consejo de su abogado elige aislarse del
mundo -incluso hacia que le dejaran la comida en la puerta de la habitacion, para no
tener contacto con los camareros-. Aparte, como sefiala Blanes, “dos imagenes que
tenian al cuerpo de Bengoa como objeto iban adquiriendo, por su caracter recurrente, el
estatuto de simbolos de la vivencia de su encierro: la de su boca sellada por cinta
aislante para no hablar ni siquiera en suefios y la de su brazo quemado por un cigarrillo
encendido, el rostro tensado en mueca de dolor.” (Blanes, 2008).

Esta pelicula ademas de las excelentes criticas también fue muy bien recibida
por el publico. Por miles iban a verla, e incluso, mas de una vez. Estuvo veintidos
semanas en cartel. “Sucedia que a la gente le contaban una historia que, ademas de
creible, le era cercana.” (Brenner, 1993:25). Todo esto confirma que el cine es tanto un
producto de la sociedad de un momento determinado, pero que a la vez es producida
para esa misma sociedad.

Por eso mismo, podemos decir que pese a utilizar las caracteristicas del cine de
género, éste “seria utilizado como excusa para en realidad contar lo que estaba
sucediendo en el pais en ese momento desde su punto de vista. Por ejemplo, si “Tiempo
de revancha” puede ser catalogado como un thriller al estilo cldsico, su discurso
narrativo es una proclama de rebelion contra el siniestro periodo de la dictadura
militar”. (Mildn, 2010: 18). Asi, como la originalidad narrativa de “Un lugar en el
mundo” no serd mas que una proclama de rebelion contra el sistema opresivo de las
privatizaciones y la extraccion de recursos por las multinacionales.

Aristarain filmoé después “Ultimos dias de la victima”, basada en una novela de
José Pablo Feinmann, también producida por Aries. Fue una pelicula policial de dureza
y precision poco comunes, con un asesino a sueldo que pasa de victimario a victima,
moviéndose en una ciudad plagada de sospechas donde nadie puede ser confiable y

donde las muertes violentas suceden con naturalidad.



Es ficcion pura, con elementos traidos de la realidad para armar un submundo de
intriga, crimenes y destruccion. El lenguaje de su film es como el de la historia y los
personajes. Casi no hay didlogos, predomina la accién y los gestos son sefiales muy
predeterminadas. Imagen y movimiento. Es la pelicula con menos parlamentos de las
que ha filmado. Coloca (para que el espectador lo vea) un cartel que dice “Zona militar,
no estacionar, ni detenerse”, en posicion opuesta a la mano de la calle. Este tipo de
mentiras son licencias “licitas” que se toma el autor para narrar su historia. En la oficina
de Dominicci (el que contrata a Mendizébal) hay una estatuilla de un granadero y una
municiéon de tanque adornando el escritorio. Y en la sala contigua hay unos sefiores
hablando en inglés. Todo eso se filmo antes de la Guerra de Malvinas.

A “Ultimos dias de la victima” no le fue tan mal, estuvo ocho semanas en cartel.
Pero mucho menos de lo que esperaron tanto su director como sus productores. Segin
Brenner esto se debié a dos motivos principalmente: el mas significativo es que se
estreno justo seis dias después de empezada la guerra de Malvinas. El otro motivo, es
que “‘el espectador podia identificarse con el Luppi-Bengoa, un trabajador, un luchador.
Pero dificilmente pudiera identificarse con Mendizabal, un asesino frio. Precisamente el
bueno de la pelicula era un ser negativo” (Brenner, 1993: 31).

Ademas dicho film tiene claras alusiones a la crisis en que se hallaba el régimen
militar. Esto se puede ver claramente en la escena en que Kulpe estd por matar a Luppi
en donde le dice que “se acabaron los tiempos de los fierros”.

En definitivo, este film estd lleno de “atmosferas y silencios que vuelven a
mostrar el miedo y la desconfianza en que vivia la sociedad argentina durante la
dictadura militar”, que como ya dijimos, luego del estreno de esta pelicula el régimen
terminaria de deslegitimarse por la derrota en Malvinas.

Por otra parte, esta pelicula, al igual que “Plata Dulce” de Fernando Ayala, se
realizd en el marco de una de las primeras crisis importantes del modelo econdémico del
régimen militar, que se evidencid en la liquidacion del Banco de Intercambio Regional
(BIR) y en reiteradas devaluaciones de la moneda y corridas bancarias. Veinte afios
después filmaria “Lugares Comunes” al calor de las protestas por el corralito bancario

y la fuga de capitales.

 “Plata Dulce” y “El arreglo”, ambas de Fernando Ayala, ponen en escena la timba financiera la
precarizacion del trabajo, el cuentapropismo, la coima y la corrupcion.



Al igual que en su pelicula anterior, vuelve a usar el género del thriller como
excusa para hablar de la represion del régimen burlando la censura, pero como sostiene
Milén, “Ultimos dias de la victima” “va mucho mas alld por su universalidad e
intemporalidad. Puede verse como una cinta de género negro sin tener en cuenta el
contexto politico en que se desarrolla, por lo que no ha envejecido y se ha convertido en
un clasico del thriller.” (Mildn, 2010, 20).

Pero esto no quita que pueda ser analizada como una cinta politica que ahonda
en la represion que desencadenaron los militares, en un pais donde los ciudadanos se
sentian observados y amenazados, y en la corrupcion que implementd el régimen
haciendo crecer de forma artificial la economia del pais mediante la especulacion, lo
que favorecio a empresarios sin escrupulos y sento las bases de la quiebra del Estado,
algo que Aristarain seguird mostrando como una permanencia en la democracia a través
de la politica neoliberal de Menem y de De la Rua en “Un lugar en el Mundo”, “Martin
(Hache)”'y “Lugares comunes”.

Si bien, es cierto que las peliculas de Fernando Ayala expresan mucho mejor el
aspecto econdmico de la dictadura, en “Ultimos dias de la victima”, Aristarain hace
referencia a este clima de especulacion y corrupcién que se estaba viviendo en la
primera escena donde vemos a un empresario de una cooperativa en pleno
enfrentamiento con la prensa tratando de evitar el escandalo por la quiebra y
malversacion de fondos de su empresa. También en dicha pelicula, en una escena se
hace alusion a que se vienen tiempos dificiles cuando el “Gato” (Ulises Dumont), le
dice a Luppi que mejor no investigue mas que termine el trabajo, cobre la plata y se
largue “porque se vienen tiempos donde la guita va a faltar”.

Otra escena importante de la pelicula que muestra metaféricamente que la
dictadura no fue sélo militar, sino que fue apoyada por gran parte de la burguesia es en
la que Mendizabal le dice a Pefia “que siempre fue igual, ustedes tienen que mata para
conseguir algo, y después tienen que seguir matando para conservarlo”. Esta frase
muestra a las claras, el clima que se vivia en aquellos afios donde la violencia era
moneda corriente.

Estas dos peliculas de Aristarain hechas en plena transicion democratica y crisis
del régimen militar, dejan en evidencia que, “los representantes de la censura en ese
momento estaban mas preocupados por cortar desnudos y objetar palabrotas que en

detectar sutilezas ideologicas con el mismo celo demostrado por sus antecesores en afios



previos. De otro modo hubieran objetado la naturalidad con que Bengoa elige borrar su
pasado sindical para conseguir trabajo” (Pena, 2012: 204).

Luego con la vuelta de la democracia, la produccion cinematografica comenzara
a ir en ascenso. Aristarain mantendra vigente su vision moralizante de la sociedad, s6lo
que pasard de actores sociales del mundo del trabajo, a una clase media que se exilid
durante la dictadura y que no encaja en esta democracia que tiene valores antagonicos a
los que ellos tenian en los "70. Por eso mismo, durante este periodo democratico en el
cine de Aristarain veremos la constante de una familia en crisis que intentara seguir
adelante intentandole ganar aunque sea una batalla a este sistema despiadado que es el
capitalismo.

Y justamente una de las principales caracteristicas que permiten ver el cambio
de un cine en dictadura y censura a uno de democracia y pluralismo, es el incremento de
diadlogos en la filmografia de este director. A medida que pasan los afios, la palabra ird
creciendo sobre la imagen y empezard a tomar cada vez mas valor para argumentar y
defenderse.

En 1992, Aristarain dirigira “Un lugar en el mundo”. Este es sin duda el film
mas humano y emotivo de dicho cineasta. Una historia que importa, atrapa, conmueve,
emociona, y logra hacer reflexionar. En donde todo lo que sucede y lo que se dice esta
en funcidn de la narracion, en su coherencia tematica y estilistica. Su filme parare una
clara respuesta y contraposicion al discurso dominante de aquellos afios, que el fin de
las ideologias, el materialismo y el individualismo; ya que plantea la necesidad de
recuperar la ética y la solidaridad. Y cumpli6 con su contrahistoria, ya que su filme, fue
visto por medio millon de espectadores en salas nacionales y tuvo una repercusion
internacional impresionante.

Esta pelicula le cost6 muchisimo poder filmarla ya que no contaba con los
recursos necesarios para ellos. Para ello, tuvo que formar una cooperativa de Trabajo.”

“En un lugar en el mundo” se habla, pero también hay silencios, miradas y

gestos que hacen de su realizacion un prodigio de la puesta en escena para contarnos la

" En un principio se habia arreglado en coproduccion con la Television Espafiola, la cual iba a aportar
unos cuatrocientos mil dolares. Y cuando estaban a punto de otorgar el dinero no se retne la Junta
Directiva y coincide con los problemas internos de la TVE. Pasan los meses y la crisis se desencadena y
se encuentran en déficit financiero. La coproduccion se suspende. Y de a poco Aristarain levanta cabeza.
Consigue que los actores y técnicos entren en cooperativa, logran el apoyo de la gobernacion de San Luis,
en donde se filmara integramente la pelicula. Se reducen los costos de alojamiento y traslados internos en
la provincia. Sale el crédito del INC y en plena produccion entra en el proyecto Osvaldo Papaleo. Con
este bajo control, viajaron a San Luis a principios de agosto de 1991. Estuvieron ese mes y el siguiente.



historia de un hombre consecuente con sus ideas hasta el fin de sus dias. Esto sera
contado desde el punto de vista de su hijo, Ernesto; quien a través de flashbacks nos
hara conocer a su padre y al resto de los personajes.

Desde su puesta en escena hasta en los didlogos vemos una pelicula que nos
convoca a vivir a de otra manera a la dominante en el mundo. Por eso mismo, no es
casual que haya elegido un lugar del interior del pais (provincia de San Luis). Y si bien
es cierto, que hay claros homenajes al western como la presencia del tren, la carreta, la
carrera de caballos; creo que justamente lo que hace a través de esta puesta en escena es
romper con los lineamientos que nos transmiten desde el poder y mostrarnos que se
puede vivir diferente, por eso mismo que la carreta le gane al tren significa que estos
lugarenos con otro modelo social basado en la solidaridad y la justicia social pueden
ganarle al progreso, a la civilizacion y al neoliberalismo. En esta pelicula el silencio va
a estar representado en un juego de miradas a través de planos y contraplanos en los que
no se emitira ni una sola palabra pero que nos dard a entender que entre Hans y Ana.
Pero como la pelicula esta narrada, como ya se dijo, desde el punto de vista del chico
(Ernesto), jamas hara alusion a la relacion entre Hans y Ana, por eso mismo el director
nos hard ver esto a través de este juego de miradas

Otro punto en comun que tienen “Tiempo de Revancha” 'y “Un lugar en el
mundo” es la radicalidad que ird adquiriendo el protagonista de cada historia. En esta
ultima pelicula este hecho lo vemos bien remarcado en la escena en la que el personaje
de Luppi decide quemar el galpon. Aqui también asistimos nuevamente ante un
silencio, el silencio del hijo, ya que decide jamas contarnos que es lo que sucedio
después de esa decision tan radical y controvertida del padre.

Otro rasgo que no quiero dejar de mencionar en la poética de Aristarain es la
importancia de la lealtad, de no traicionarse a uno mismo, de ser honesto. Esto lo vemos
sobre todo a través de los dialogos y en los personajes que interpreta Luppi en “Tiempo
de Revancha”, “Un Lugar en el Mundo” y “Lugares Comunes”. Sobre esto también va
a funcionar un silencio, un silencio visual diria yo, porque tanto en “Un lugar en el
mundo”, como en “Lugares comunes” la muerte de Luppi queda fuera de campo, es
decir que estd ausente y solo nos enteramos de ella en ambas peliculas por el hijo. Este
silencio visual esta muy conectado con la forma de vida de estos dos personajes que son
dos personas honestas y que luchan hasta las tltimas consecuencias por defender sus
ideales. Por eso mismo, como no tiene que perder su dignidad jamas, las muertes de

estos dos personajes quedan fuera de campo para que no se lo vea rendidos o



derrotados. Incluso, el personaje de “Lugares comunes” (Fernando) le pedird a su
amigo Carlos que lo lleve al hospital porque no quiere que Liliana, su mujer, lo vea asi.
El director al mostrar el pasillo del hospital y dejar fuera de campo a Luppi de alguna
manera estd cumpliendo con ese pedido, aunque ese final era esperable porque desde el
principio de la pelicula nos muestra como desde que se entera que lo jubilan lo estan
matando en vida. Sin embargo, pese a ir viendo como a pesar de los intentos de seguir
adelante no puede, jamas lo vamos a ver rendido ni derrotado.

En resumidas cuentas, lo que estas tres peliculas mencionadas plantean, cada una
a su manera, es la fidelidad a la ideologia o la filosofia de vida que uno tiene.

Otro de los sellos de Aristarain presente en la mayoria de sus peliculas, es la
relacion familiar, sobre todo padre e hijo. Justamente, en esta pelicula lo que va a dar un
quiebre en la historia va a ser la muerte del padre de Bengoa (personaje de Luppi). En
“Un lugar en el mundo” y en “Martin (Hache)” vemos la preocupacion del padre por la
educacion de su hijo, de transmitirle una ética y una coherencia con sus ideas (como
antes mencionamos la lealtad y el no traicionar su ideologia es un tema muy presente en
sus peliculas).

En “Lugares Comunes” también se vera esto, pero desde una perspectiva
diferente, ya que el hijo no serd un adolescente sino un adulto por el cual se siente
decepcionado por no haber seguido los valores que junto a su esposa le inculcaron y
haberse vendido al sistema. Ya en esta pelicula, que conforma la trilogia (“Martin
(Hache)”, “Lugares Comunes”y “Roma’) veremos a este director alejado del cine de
géneros, pero manteniendo temadticas de sus anteriores peliculas y la claridad narrativa.

En estas tres peliculas la amistad y la familia estdn demasiado presentes, tal
como lo estuvieron en “Un Lugar en el mundo”.

“Martin (Hache)” y “Lugares comunes” fueron filmadas en espacios cerrados y
con planos opresivos que se acercan a los personajes, en contraste con “Un lugar en el
mundo”’, donde predominaban los planos largos generales. Lo que el director busca de
alguna manera con este tipo de planos opresivos es que el espectador no tenga una
representacion espacial del lugar donde se lleva a cabo la accion narrativa. Esto se debe
a que la pretension del director, es introducir al espectador en el punto de vista de cada
personaje, como si formase parte de la pelicula. Lo que el director quiere en definitiva
es, “trasladar al espectador a este ambiente y se apoya en la construccion narrativa,
utilizando para ellos unos encuadres, en ocasiones, muy pequefios y distorsionados, con

los ejes torcidos a modo de planos subjetivos” (Gutiérrez San Miguel,2006: 72) Estos



tipos de plano generan que uno se compenetre mucho mas con los sentimientos de los
personajes y que sienta lo que ellos sienten, sobre todo en una de las tltimas escenas
que terminara con el suicidio de Alicia (Cecilia Roth). Al igual que peliculas anteriores,
la forma narrativa ird adquiriendo una radicalidad — en este caso de violencia verbal —
que culminard como dijimos, con el suicidio de Alicia. Es decir, que como sostiene
Catald, “el director debe saber dar forma a su historia mediante la manipulacion de
espacio, tiempo y drama. Y debe ser consciente de que estas operaciones, de indole
fundamentalmente estético (es decir emocional e intelectual) no pueden efectuarse mas
que mediante la combinacion de la camara, el montaje (con sus modernas extensiones
que permiten la manipulacion de la imagen) y el potencial de los actores” (Catala, 2001:
63-64).

Pero a diferencia de lo que sucede en sus otras peliculas donde se le da un guifio
al espectador para que siga el punto de vista de un personaje, en esta pelicula no hay un
personaje que se imponga sobre los demas y creo que los planos cortos de alguna
manera vienen a marcar eso. Por eso mismo, constantemente esta pelicula nos invita a
identificarnos y proyectarnos con los cuatro personajes. Para ello serd crucial la
utilizacion del primer plano ya que como sostiene Bonitzer, Con el primer plano se
rostrifican los objetos o las personas y sin primer plano, sin rostro no hay suspenso, no
hay terror (en este caso drama). (Bonitzer, 2007: 21-22).

En “Martin (Hache)”, el silencio lo veremos expresado en las escenas de mayor
tension a través de los planos y contraplanos en donde la gestualidad del personaje sera
trascendental para que podamos compenetrarnos y sentir lo que el personaje siente.
Ademas, el silencio también estd marcado en el nombre del hijo y serd Alicia quien nos
revele este dato, al decirle a Martin, que le sac6 el nombre al llamarlo como ¢l y que
encima lo llama hache entre paréntesis, y termina diciendo: “lo borraste, si borraste lo
que mas queres que podemos esperar los demas”. Esta gran escena, nos invita a ver la
crisis familiar y de identidad que vivia la clase media en esos afios. Esto lo vemos tanto
en Hache que no tiene trabajo y no sabe qué es lo que quiere estudiar como en los
demas que sufren las consecuencias de un sistema que los devora. Sin embargo, al igual
que los filmes anteriores, la libertad estda muy presente, ya que a pesar de ello, tanto
Martin (Luppi), como Dante (Eusebio Poncela) pueden elegir su profesion con libertad.
También en dicha escena estd presente uno de los valores fundamentales de la clase

media de dicha época: “si estudias y trabajas de lo que estudias, vas a ser un explotado,



pero vas a sentir que te pagan porque te diviertas”. Es decir, que de alguna manera la
clase media sigue sosteniendo la promocion social a través del estudio universitario.

En “Lugares comunes”, vemos las consecuencias de la crisis econémica de
2001 a través de una historia de amor. En dicha pelicula vemos como un profesor
universitario de clase media con tendencia al marxismo se queda sin trabajo, como
consecuencia de la crisis econdmica que explota en diciembre de 2001, pero que venia
gestandose desde mucho tiempo atrds gracias a las politicas neoliberales, tanto del
gobierno militar, como de los gobiernos democraticos. Esto lo vemos clartamente, en
una de las primeras escenas donde el rector lo jubila a Robles (Luppi) porque no hay
presupuesto educativo. Esta jubilacion a la fuerza ird apagando las ganas de vivir de este
profesor de a poco.

Por otra parte, si bien ha sido considera por Gonzalo Aguilar como una pelicula
que narra y cuenta temas como lo hacia el cine de los 80, creo que es necesario marcar
que hay algunas caracteristicas que pertenecen a la forma de narrar del nuevo cine
argentino y que ya se ven en Martin (Hache). Lo principal es que el pueblo en estas
peliculas no aparece, sino que se muestra las miserias de la sociedad a través de una
familia en crisis y un adolescente que no sabe cudl es su futuro en Martin Hache y de un
hombre que lo obligan a jubilarse como parte del recorte del gasto estatal producto de la
crisis econdmica. Ademas, en “Lugares Comunes”, al igual que en “La ciénaga” de
Lucrecia Martel veremos al pueblo a través de la television: hay una escena en la que
Robles esta sentado con cara de decepcion frente al televisor viendo los hechos del 19 y
el 20 de diciembre.

Por todo esto podemos decir que Aristarain, si bien no rompe del todo con su
tradicional modo narrativo clasico si ha adoptado algunas cuestiones del nuevo cine
argentino como la familia en crisis y la ausencia del pueblo en sus peliculas.

Finalmente en 2004, estrena la que hasta ahora ha sido su ultima pelicula
“Roma”. Dicho filme ha sido totalmente diferente a sus anteriores peliculas, ya que si
bien mantiene estilos narrativos y cuestiones tematicas de sus otros filmes, esta pelicula
empieza en ese aflo, pero su historia se desarrollard a lo largo de la vida del
protagonista, que es un escritor argentino ya viejo que escribe sus memorias.

Por eso mismo, Aristarain a lo largo de este filme nos llevara “de viaje al
pasado”, algo que hasta ese entonces no habia hecho. A través de flashbacks iremos a la

nifiez de Gofiez en el peronismo, los 60 y los "70.



También, en este filme como en sus dos otros filmes dramaticos, la mirada estara
puesta en un individuo de clase media. Por eso mismo la imagen que de del peronismo
serd la de la obligatoriedad de leer “La Razén de mi vida”, pero que en su colegio
bilingiie donde iban familias un tanto acomodadas, no se respetara.

Luego nos llevara a la década del sesenta, en donde el protagonista de la pelicula
serd un “rinconero”, ya que mirara todo siempre desde el costado pero nunca se animara
a politizarse y luchar por un pais mas igualitario contra los diferentes atropellos a la
sociedad. Por otro lado, no faltard el mundo cultural al que la clase media de aquella
época pertenecia.

Y por ultimo, llegaran los "70. El joven Goiez regresa de Espana debido al
fallecimiento de su madre y aprovecha para ver a sus amistades. Uno de sus mejores
amigos, ahora estd coinvertido en cuadro politico del peronismo, por lo que estd
marcado por la derecha mas reaccionaria junto al poder militar. Y es justamente en esta
parte donde Aristarain hace una combinacion d elo que sucede a través de la puesta en
escena. Ya que toda la escena que se encuentra con su amigo en secreto, no podremos
ver el rostro de su amigo, porque justamente este juego de oscuridad que hace con la
camara estaba reflejando la clandestinidad en que se hallaba para salvaguardar su vida.

Sin embargo, cuando sale del bar, Goiez es secuestrado por un auto sin patentes
y luego es torturado. En la secuencia siguiente los torturadores dejan torrado en la calle
a Gonez y le dan un diario en donde el titular anuncia que en un enfrentamiento policial
cay6 muerto su amigo, lo que nos demuestra que finalmente hablé y entrego6 a su amigo.

Esta pelicula, al igual que hard “El secreto de Sus ojos” de Juan José
Campanella, demuestra que la represion y el terrorismo de Estado comienza mucho

antes de 1976. Creo que ese, es el principal mensaje que deja la pelicula.

Conclusion.

Entre 1976 y 2004 la cinematografia nacional ocup6 lugares diferentes pero
significativos en la cultura argentina. A través de ella se intentaron multiples formas de
reconstruccion del pasado del pais y debates sobre las transformaciones profundas que
se produjeron en nuestra sociedad durante las ultimas décadas. El cine actu6 como
constructor y destructor de identidades, como defensor del sistema democratico y critico

de la sociedad.



El cine de Adolfo Aristarain no estard exento a dichas representaciones y sera
uno de los principales directores del cine de transicion democratica, como de la
democracia consolidada. En todos esos afios, no dejara de reflejar parte de la realidad
del pais.

Esto lo hard a través de claras alusiones directas como a través del lenguaje
visual. Por eso mismo difiero, de Ibars Ferndndez y Lopez Soriano, ya que para estos
autores hay que saber diferenciar lo histdrico de lo propiamente técnico y dramatico de
un film. Para mi lo estético y lo histérico van de la mano y creo que Aristarain es un
gran ejemplo de ello.

En sus filmes hemos visto como gracias a la destreza con que maneja el lenguaje
audiovisual ha podido mostrar con sutilezas desde su estética lo que realmente sucedia
en el pais en tiempos de la dictadura evadiendo la censura.

En efecto, “Tiempo de revancha”y “Ultimos dias de la victima” son expresion
de ello. Ambas peliculas giran en trono a persecuciones, ocultamientos, amenazas,
sospechas, miedo, violencia, venganza, represion. No habia menciones a circunstancias
politicas puntuales del momento-no podian haberlas-, pero si acercamientos menos
falsos a la realidad, deslizando sutilezas, sembrando dudas. El simbolismo se agarra a lo
natural, y se agarra a lo historico.

Por lo tanto, entre lo que se ve y se oye en un film, mucho puede aprovecharse
para examinar las particularidades del momento historico en el que fue realizado.

Finalmente, no queria dejar de mencionar el hecho de que haya elegido nada
mas que a un solo director para analizar el pasado reciente. Esto se debe justamente a
que como dije antes, para mi no se puede dejar de separar el cine como arte, del cine
como expresion politica, y por tanto, como expresion de la sociedad de un momento
determinado. Ademas, como bien sostiene Aprea, uno de los aspectos que se mantienen
constantes a lo largo de todos estos afios de democracia “es el lugar que se le confiere al
director como intérprete de la realidad. Aquellos realizadores aspiran a trascender el
simple entretenimiento representando y dandole un sentido a la realidad en que se
mueven.” (Aprea, 2008: 97).

Por eso mismo, y para ir concluyendo, a lo largo de este trabajo he intentado
demostrar que el cine es fundamental para estudiar, investigar o ensefiar la Historia

Contemporanea.
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