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Resumen:

El presente trabajo analiza la relacion que el cortometraje argentino ha establecido con
la renovacion y politizacién del cine nacional durante el periodo 1956-1976. En pos de
llevar adelante este desarrollo haremos un breve repaso por el contexto socio-cultural
del momento, para luego introducir ciertos topicos que nos permitan comprender al film
de corta duracion —simultdneamente— como un vehiculo modernizador y un dispositivo
de accion: la renovacion estética del cine de ficcién; el fomento y subsidio al corto
desde una entidad estatal; la formacion técnica y cultural de las escuelas de cine; y el

compromiso politico-militante de los realizadores locales.
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transformacion social.

Introduccion

“Desde la segunda mitad de la década del 50 y a lo largo de la década siguiente,
se vive un clima de fuerte modernizacién en la sociedad argentina. Este proceso, que es
parte de la renovacion cultural del mundo occidental, implica a nivel local el
surgimiento de nuevos impulsos asi como la visibilidad o la potenciacion de otros que
hasta entonces se habian desarrollado en forma atomizada” (Longoni y Mestman, 2008:
41). En el ambito cinematogréafico, la paralizacion de la industria cinematografica
argentina hacia mediados de los afios cincuenta, junto con la gestacion de talleres y
seminarios de cine, sumado a la fundacion de escuelas de cine dependientes de
universidades nacionales prepararon el terreno para la renovacién del cine nacional, que
tuvo al cortometraje como principal estandarte. Las innovaciones en el nivel expresivo,
asi como una voluntad més auténtica frente a la realidad cotidiana fueron los rasgos mas
destacados de este cine de indole moderna. Ahora bien, a partir del golpe de estado de
1966, la experimentacion estética dio paso a la denuncia social explicita. Las escuelas
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radicalizaron sus proyectos y se conformaron grupos de realizaciéon que funcionaron de
forma subterranea. Y fue también el film de corta duracién aquel vehiculo capaz de
dinamizar estas propuestas de caracter politico gracias a los bajos costos y la efectividad
en su relacién con el receptor.

En este sentido, el proposito del presente trabajo consiste en plantear el
panorama general del cortometraje moderno de carécter alternativo a la industria en
nuestro pais —entre mediados de la década del cincuenta y del setenta— a traves del
examen de cuatro topicos que nos permitan abordar y evaluar al cortometraje como un
medio de expresion que ha tomado las riendas de la renovacion y la politizacién en
dicho periodo. Estos nucleos tematicos son: 1) el Fondo Nacional de las Artes y su
vinculo con el cortometraje; 1) el corto y el cine de ficcion local; I11) las escuelas de
cine; 1V) los grupos armados revolucionarios y los colectivos de realizacién
clandestinos.

Las obras filmicas de cortometraje mencionadas a lo largo del trabajo seran
tomadas como huellas del contexto socio-cultural y politico en el cual se insertan;

recorrido que sera abordado a grandes rasgos en un primer apartado inicial.

Breve panorama socio-cultural y politico local

Los afios comprendidos entre mediados de la década del cincuenta y del setenta
en Argentina estuvieron marcados por una notable efervescencia cultural pero también
por un espiritu de ferviente agitacion social. Los inicios de la denominada “década
larga” —término acufiado por Fredric Jameson en alusién al periodo aqui mencionado—
sorprendieron a nuestro pais con la entrada de nuevas formaciones culturales resultado
de la apropiacion de experiencias foraneas junto al intercambio con expresiones locales.
Afos mas tarde, esta modernizacion del campo cultural se desenvolveria en paralelo con
la perspectiva politica-econémica implementada por el presidente Arturo Frondizi: el

desarrollismo. En palabras de Oscar Teran:

(...) a partir de 1958, y a la par con el programa desarrollista encabezado por el
presidente Arturo Frondizi, las elites modernizadores irrumpieron con visibilidad en el
universo cultural argentino. Desde espacios generados en la sociedad civil (editoriales,
revistas, asociaciones intelectuales, grupos de estudio) se organizaron diversas

representaciones de la politica y la historia nacional. Se fundan diversas instituciones



estatales y privadas de gravitacion en la reconfiguracion cultural de la época
(CONICET, Eudeba, Fondo Nacional de las Artes y otras) (2004: 74).

Bésicamente el modelo desarrollista entendia que la paralisis econémica era producto
del retraso en el crecimiento de las industrias de base. Dicha plataforma no cuestionaba
el proceso de industrializacion ya iniciado, sino que por el contrario lo aceleraba y
profundizaba. Principalmente tenia en cuenta los sectores productores de bienes de
consumo durable y capital, y la modernizacion de los sectores de energia, transporte y
comunicaciones. Ahora bien, la necesidad de inversion para lograr dicho cometido
derivo en una doble implementacion: la incorporacion masiva de capital extranjero y la
disminucion del salario real de los trabajadores para aumentar la renta de los
industriales (Cavarozzi, 2002), suceso este que le valié al presidente Frondizi un
malestar social generalizado.® Por otra parte, podriamos vincular las bases de esta
propuesta con la expansion del campo cultural. De hecho, el propio Frondizi declaraba
que: “La ensefianza y la cultura, que contaran con todos los recursos indispensables,
estaran al servicio del pleno desarrollo argentino” (Citado en Altamirano, 1998: 91). En
definitiva, el proyecto final estaba abocado a la modernizacion del pais en su conjunto.
Volviendo entonces al desarrollo cultural de aquellos afios, el impulso renovador
se vio reflejado en la creacién de nuevas instituciones, nuevos agentes y un nuevo
publico para estas propuestas (Longoni y Mestman, 2002). Esta situacién implicé a su
vez el constante intercambio y dinamismo al interior de las diferentes esferas artisticas.
En el ambito de la literatura emergid el boom latinoamericano, ese fenémeno editorial y
literario llevado a cabo por jovenes cuentistas que seria traducido en obras de caracter
experimental y con un marcado sesgo politico. La concepcion de un tiempo no lineal; la
inclusion de varias voces narrativas y la complejidad técnica son algunos de los recursos
innovadores que adoptaron y que se combinaron con el cuestionamiento de la identidad
nacional. Julio Cortazar fue el maximo exponente de este movimiento en Argentina. En
relacion al campo teatral, “se produjo la recepcion de los textos filosoficos de Sartre; la

llegada de la textualidad de Arthur Miller; los estrenos de obras de lonesco, Becket y

! En 1959, se puso en marcha un programa econémico ortodoxo: congelamiento de los salarios,
devaluacién y desregulacion econdmica. Este mismo afio se produjo la ocupacion del frigorifico Lisandro
de la Torre seguido de una huelga general e intervenciones a los principales sindicatos, sumado al
malestar por el aumento del costo de vida (Altamirano, 1998). El descontento social llevé al gobierno a
sancionar en 1960 el Plan de Conmocion Interna del Estado (Plan CONINTES), el cual otorgaba a las
FF.AA. una amplia jurisdiccion contra los disturbios internos.



Pinter; la incorporacion de los métodos de actuacion de Stanislavski —a través de la
escuela de Strasberg—; se afianzaron los actores del teatro independiente y aparecié un
grupo de directores nuevos” (Cossalter, 2014: 37); dramaturgos que pusieron en escena
—postulando al realismo como marco estético— a una clase media carente de perspectivas
y proyectos. Ahora bien, la renovacion en estos terrenos se encontraba estrechamente
ligada con aquello que estaba sucediendo en el campo intelectual y académico: el
ingreso de corrientes tales como el existencialismo, el estructuralismo y el marxismo; la
creacion de las carreras universitarias de Sociologia, Psicologia y Educacion; la
conformacién de un nuevo aparato critico que legitimaba la produccién artistica y
cultural novedosa. Por ultimo, el sector de la cinematografia no fue ajena al cambio. Las
nuevas instituciones y entidades como el Fondo Nacional de las Artes, la Asociacion de
Realizadores de Cortometraje, el Instituto Di Tella, las escuelas de cine apoyadas por
Universidades Nacionales y los premios en concursos y festivales, incentivaron la
produccion de obras filmicas que —alejadas del circuito comercial y canénico cuyo
modelo estético respondia al cine clasico hollywoodense— experimentaban con los
recursos brindados por el dispositivo filmico al tiempo que comenzaban a volcar en
imagenes una tematica social con un marcado impulso referencial.

El golpe de Estado de 1966 autodenominado “Revolucion Argentina” marco un
punto de inflexion en la sociedad argentina. Como bien expresa Cavarozzi, “las
formulas politicas ensayadas a partir de 1966 tuvieron un caracter marcadamente mas
totalizador que las visiones y concepciones que subyacieron a los gobiernos militares y
constitucionales del periodo 1955-1966” (2002: 31). En este sentido, las primeras
medidas tomadas por Juan Carlos Ongania fueron contundentes y rapidamente
evidenciaron una conducta represiva y autoritaria —reflejada en la Doctrina de la
Seguridad Nacional. En primer lugar, se produjo una clausura politica con la disolucion
de los partidos politicos y la sancion de la Ley de Arbitraje Obligatorio —la cual abolia
el derecho a huelga. Un afio més tarde el gobierno suspendio la personeria juridica a
cinco sindicatos, intervino la Unién Ferroviaria y promulgé una ley contra las
actividades comunistas. En el plano econémico se anuncio la liberacion del mercado de
cambios, se devalu6 y posteriormente se congelaron los salarios,® asi como se

estipularon estrictos controles en las negociaciones colectivas. En el campo cultural e

2 El principal objetivo del gobierno era consolidar el capital industrial —retomando las premisas
desarrollistas de los afios anteriores—y por tal motivo el sector mas perjudicado seria la clase trabajadora.
Se llevo a cabo una redistribucion de ingresos en detrimento de los asalariados —es decir, un riguroso
control salarial.



intelectual® el impacto fue igualmente drastico. Se intervinieron siete universidades
publicas, se cerraron teatros independientes, se prohibieron espectaculos vy
publicaciones, se establecié fuertemente la censura cinematografica, ademas de ataques
represivos activos. La dictadura tenia un enemigo amplio que no sélo estaba
conformado por los partidos politicos, el movimiento obrero y el estudiantil, sino que
también involucraba a la juventud y a los artistas de vanguardia. En este sentido, el
campo intelectual discutia la necesidad de una confluencia revolucionaria, y el debate
arte/politica ocupaba el eje central de la cuestion. En palabras de Ana Longoni y
Mariano Mestman, “es hacia fines de la década que se observa una expansion de la
politizacién del ambito de la cultura junto con una reformulacion de los modos de
articulacion conocidos entre cultura y politica” (2008: 39).

En el area cinematogréafica las escuelas de cine entraron en una fase de marcada
politizacion, entendiendo al cine como un instrumento de denuncia, contrainformacion y
agitacion. Al mismo tiempo, comenzaron a gestarse los colectivos de realizacion
clandestinos que pasarian a tener un vinculo activo con los grupos armados
revolucionarios. Hacia finales de los afios sesenta y comienzos de los setenta, la
actividad guerrillera era intensa y funcionaban cinco principales grupos guerrilleros —
cuya incidencia en el accionar de los cineastas analizaremos luego: las Fuerzas Armadas
Peronistas (FAP); las Fuerzas Armadas Revolucionarias (FAR); Montoneros; las
Fuerzas Argentinas de Liberacion (FAL) y el Ejército Revolucionario del Pueblo (ERP).
Para aquellos afios Ongania ya habia implantado la pena de muerte y sancionado la Ley
de Represion del Terrorismo. Su sucesor, Roberto Levingston, profundiz6 la
“Revolucion Argentina” otorgadndole un cardcter nacionalista y movilizador.

El golpe de Estado de 1976 —con resonancias tempranas en los afios previos— fue
aun mas duro en términos ideoldgicos y politicos. La necesidad de producir un cambio
profundo en la sociedad, la militarizacion de la politica y la represion estatal ilegal y a
escala masiva frenaron cualquier intento de expresion cultural innovadora asi como
provocaron que toda manifestacion critica debiera deslizarse a la clandestinidad. El
cierre de instituciones, la persecucién de artistas, escritores, intelectuales y cineastas, la
desaparicion y muerte de personas, clausuraron un paradigma tanto a nivel social como

en materia cultural.

% El campo cientifico se vio también afectado, y esto fue traducido en la represién perpetuada durante la
denominada Noche de los Bastones Largos.



I. El Fondo Nacional de las Artes

La gestacion del cortometraje moderno comenzd a principios de los afios
cincuenta, pero fue hacia finales de década que se produjo el boom. Entre 1958 y 1965
el corto adquirié amplia visibilidad y una constancia en la produccion. Segin Simén
Feldman la cantidad de cortos producidos en estos afios es la siguiente: 35 en 1958; 60
en 1959; 25 en 1960; 10 en 1961; 55 en 1962; 35 en 1963; 30 en 1964; y 25 en 1965
(1990). Y fue justamente el Fondo Nacional de las Artes —creado en 1958- una de las
instituciones que mas ha respaldado a este tipo de obras de caracter innovador
promoviendo realizaciones con tematicas renovadoras y una marcada experimentacion
estética. Si bien desde sus inicios ha financiado diferentes producciones, en 1962 se
dispuso un Régimen de Fomento al Cine de Cortometraje y en una reglamentacion se
establecio: “la conveniencia de estimular la produccion de peliculas de cortometraje
orientadas a servir de un modo mas directo los objetivos del FONDO NACIONAL DE
LAS ARTES y que la contribucion econdmica del organismo a la produccion de
peliculas de cortometraje reside en aquellas que tienden a convertirse en vehiculos de
difusion del patrimonio artistico y literario nacional en sus aspectos mas amplios”
(1962). Este otorgo préstamos de hasta el cien por ciento del presupuesto de la pelicula,
y las tematicas estimuladas fueron: artes plasticas, musica, teatro, cine y folklore.

En la produccion del FNA del periodo —que abarca tanto el registro documental
como la ficcién y el cine experimental-* podemos reconocer las relaciones entre las
distintas artes, la exploracion de los recursos cinematograficos y el registro de
identidades regionales, invisibilizadas en periodos anteriores —es decir, la puesta en
imagenes de nuevas tematicas y nuevas formas de expresarlas. En las primeras dos
lineas de analisis ubicamos, entre otras, a Buenos Aires en camiseta (Martin Schorr,
1963) —un relato con dibujos animados sobre las costumbres portefias—; ElI bombero esta
triste y llora (Pablo Szir y Elida Stantic, 1965) —la experiencia del arte y los nifios—;
Sobre todas estas estrellas (Eliseo Subiela, 1965) —en relacion al trabajo del extra
cinematografico, obra autorreflexiva y con autonomia de camara—; Guernica (Alfredo
Mina, 1971) —una film puramente experimental sobre la imagen de la pintura
homodnima—; y Grabas (Arnaldo Valsecchi, 1974) —en torno a cuatro artistas y sus

producciones innovadoras. En relacion a la tematica literaria también podemos citar a El

* El cruce de registros en un mismo film puede pensarse como una caracteristica particular de la
modernidad cinematografica.



Nacimiento de un libro (Mario Sabato, 1963) y Permanencia (Mario Sabato y Pablo
Szir, 1969). En la tercera corriente situamos a ciertas obras que interrelacionan el arte y
las festividades con la identidad de una region particular de la nacion, y otras
estrictamente abocadas a la tematica social y cultural. Algunos ejemplos son: Fiesta en
Sumamao (Aldo Luis Persano, 1961); Tierra seca (Oscar I. Kantor, 1962); Casabindo
(Jorge Preloran, 1965); Pictografias del Cerro Colorado (Raymundo Gleyzer, 1965);
Chucalezna (Jorge Prelordn, 1968); Iruya (Jorge Preloran, 1968); En busca de San la
Muerte (Jorge Omar Ott y Mario Molina y Vedia, 1972).

Por otra parte, el FNA no s6lo funciondé como un centro de produccion aislado
sino que colabord con otras instituciones y operd en tanto espacio de difusion que dio
amplia visibilidad al cortometraje. En primer lugar, establecio un convenio con la
Universidad de Tucuméan para llevar a cabo el Relevamiento Cinematografico de
Expresiones Folcléricas Argentinas, programa que incluyé los cortos de Jorge Preloran
anteriormente mencionados. En segundo lugar, el Fondo concedié premios, coordin
festivales y envi6 obras al exterior.” En este sentido, mencionamos el Premio del Fondo
otorgado en el | Festival Internacional Cinematografico de Mar del Plata (1960); la
organizacion del Primer Festival Argentino del Film de Arte (1964); y el envio de
cortos argentinos —no solo aquellos originados al interior de dicha entidad— al 24° y 25°
Mercado Internacional del Film, del Film TV y del Documental en Milén, celebrados en

1971y 1972 respectivamente.

I1. La Generacion del sesenta

Otro foco de confluencia entre el corto y la renovacion del cine nacional fue la
relacién entre el primero y la denominada Generacion del sesenta. Alrededor de esta se
nuclearon aquellos realizadores como Simon Feldman, Rodolfo Kuhn, David José
Kohon, Manuel Antin, Enrique Dawi, que a comienzos de los afios sesenta volcaban en
imagenes sus preocupaciones existenciales —las de una clase media apética y sin rumbo—
a partir de recursos filmicos innovadores y una autorreflexion del propio medio
cinematografico, en sintonia con los nuevos cines europeos —especialmente la nouvelle
vague francesa. Los de la mesa diez (Simon Feldman, 1960); Rio Abajo (Enrique Dawi,

1960); Tres veces Ana (David José Kohon, 1961); Los jovenes viejos (Rodolfo Kuhn,

% Estas instancias funcionaron como las principales vias de exhibicién del corto alternativo.



1962); La cifra impar (Manuel Antin, 1962); Prisioneros de una noche (David José
Kohon, 1962), son algunos ejemplos de esta corriente también denominada como
Nuevo Cine Argentino. Ahora bien, todos estos realizadores se habian formado en el
ambito de los cineclubes y el cortometraje, y algunos de ellos han desarrollado una
carrera practicamente integra en el film breve. Citamos los cortos mas significativos:
Contracampo (1958) y Luz...Camara...Accion (1959) de Kuhn; La flecha y un compés
(1950) y Buenos Aires (1958) de Kohon; Un teatro independiente (1954), Gambartes,
pintor del litoral (1960), Grabado argentino (1961), Mundo nuevo (1965) de Feldman.
Asimismo, podemos rescatar la participacion no sélo de directores sino también de
técnicos en ambos metrajes. Los ejemplos paradigmaticos fueron los de Ricardo
Aronovich en fotografia; Antonio Ripoll y Juan Carlos Macias como montajistas y
asistentes de montaje. Ellos han colaborado en gran parte de los cortos producidos en el
periodo y en practicamente la totalidad de los largos provenientes de dicha generacion.

La reflexion sobre el propio quehacer artistico, la influencia del existencialismo
en los personajes y el deseo de renovar el modo de expresion de la realidad cotidiana,
son algunos rasgos compartidos entre el corto y el largometraje sefialado. Por tal
motivo, estamos en condiciones de afirmar que tanto uno como el otro han hecho una
apropiacioén de los rasgos principales del cine de arte y ensayo europeo acaecido en los
afios sesenta y setenta. Segun David Bordwell (1996), este cine se origind en el cruce de
tres vertientes o esquemas: el realismo objetivo, el realismo subjetivo o expresivo y el
comentario narrativo abierto. La primera apuntd al trabajo sobre asuntos reales
vinculados a lo coyuntural; la segunda se basé en los personajes con objetivos poco
claros® cuya subjetividad se materializ6 en la construccion espacio-temporal —recursos
filmicos tales como la imagen mental, la imagen-tiempo, los planos inclinados, las
ocularizaciones, el desenfoque—; y la tercera se manifestd en la enunciacion a modo de
autoconciencia, explicitando el acento puesto en el lenguaje filmico —a través de
movimientos de camara sorprendentes, encuadres y tomas inusuales, disyunciones
espacio-temporales.

De este modo, las tres corrientes actuaron —a veces en forma simultanea— en
gran parte de las producciones locales mencionadas. La autoconciencia enunciativa y

narrativa fue la clave de la experimentacion y renovacion estética de la mayoria de los

® Esta nueva psicologia del personaje, que ponia en escena a un sujeto que presenta motivos no explicados
y conflictos interiores, estaba en sintonia con la estética del deambular —tomada con claridad de los films
del italiano Michelangelo Antonioni— anclada en nuestro pais en las figuras del fracaso, la
incomunicacion, la apatia y el desencanto generacional.



cortos dedicados al arte pero también de los largos ficcionales. Los primeros dos
esquemas entraron en conexion dentro de un cine que ponia en escena a una clase media
que no encontraba su lugar en el mundo, criticando a la generacion anterior y
explicitando su frustracion por medio de una estética moderna, con tiempos muertos,
planos vacios y personajes apaticos. Los de la mesa diez; Los jovenes viejos y
Prisioneros de una noche son ejemplos evidentes de una tematica referencial con

parejas carentes de rumbo o proyectos frustrados.

I11. La Plata, El litoral y Cérdoba: escuelas de cine dependientes de universidades

nacionales

Entre mediados de los afios cincuenta y mediados de la década del sesenta se
fundaron las tres escuelas de cine mas influyentes del pais. En 1956 se cred la Escuela
de Cine de la Universidad Nacional de La Plata y en el 57 el Instituto de
Cinematografia de la Universidad Nacional del Litoral. Ya para el afio 1964 se gestaba
el Departamento de Cine de la escuela de Artes de la Universidad Nacional de
Cordoba. Las tres instituciones cumplieron un rol fundamental en la formacién de
realizadores pero también brindaron a los jovenes aprendices las armas imprescindibles
para retratar una nueva realidad socio-cultural. Y fue justamente el cortometraje aquella
herramienta que permitio la exploracion y la experimentacion inicial de los novatos, asi
como se convirtid hacia finales de los afios sesenta en un vehiculo efectivo de
contrainformacion y denuncia.

A grandes rasgos podriamos insertar el desarrollo de las tres escuelas dentro de
una periodizacién’ que marcé una primera etapa de gestacion —entre mediados de los
cincuenta y los primeros afios de la década siguiente, con la salvedad del caso cordobés
que por su llegada tardia presenta un pequefio desfasaje—; una segunda etapa de
consolidacion —hasta finales de los sesenta—; y una tercera de politizacion seguida del
cierre de las entidades promediando los afios setenta. Si bien es imposible reponer en
estas breves paginas el recorrido de las tres escuelas durante las etapas indicadas,
seflalaremos los rasgos comunes para dedicarle una reflexién particular a la
radicalizacion politica de la ultima fase. En primer lugar, se llevo a cabo un vinculo

estrecho con las cinematografias foraneas —gracias a la permeabilidad del campo

" Es sabido que cada escuela ha respondido a etapas internas diferenciadas, sin embargo creemos que es
posible un dialogo entre estas al nivel de un macro-periodo con caracteristicas definidas.



cultural que hemos descripto en el tramo inicial del trabajo. Esto se dio tanto por
contactos con el exterior —por ejemplo, la relacion dindmica con el National Film Board
de Canada— como también por la formacion de aquellos docentes que habian estudiado
en el exterior.® Por otra parte, se intentd llevar a cabo una profesionalizacién mediante
la organizacion de los planes de estudio y la circulacion de realizadores reconocidos
como docentes invitados. Esto llevo a su vez al intercambio efectivo entre las tres
escuelas, con docentes egresados de una dictando clases en otra. Asimismo, la
formacion técnica a través de la produccién de cortos no fue la Unica preocupacion,
puesto que la necesidad de divulgar los proyectos estuvo presente. Para ello, se
organizaron concursos y festivales —en colaboracion con otras instituciones como el
Fondo Nacional de las Artes—y se gestaron desde el interior departamentos dedicados al
area de difusién. Por ultimo, el compromiso con la realidad social posterior al golpe de
1966 derivo en una reestructuracién de las carreras y en una radicalizacion de las
producciones filmicas.

Para mediados de los sesenta, en el Instituto del Litoral habia crecido el numero
de alumnos, pero este no era bien visto por el gobierno de Ongania. Muchos
abandonaron posteriormente los estudios. En 1968 Dolly Pussi concret6 su film-tesis —
Pescadores— corto netamente politico de denuncia acerca de las condiciones de trabajo
de los pescadores de Santa Fe. Hacia 1971 dos proyectos —uno con connotaciones
politicas— fueron censurados, y como respuesta, los alumnos y profesores decidieron
cerrar las puertas del Instituto provocando la renuncia de Rodriguez Hortt —director
interventor. Para 1972, los referentes de la Carrera de cine de La Plata reestructuraron
los estudios transformando el curso en un taller integral y proponiendo una
“participacion activa del alumno al nivel de realizaciones creativas. Haciendo del
alumno un pensador responsable y comprometido con su tiempo” (Massari, Pefia y
Vallina, 2006: 28). El objetivo principal era entonces la toma de conciencia nacional.
Para esta misma fecha, el Departamento de Cine de la Universidad de Cérdoba también
adquirié la modalidad de taller y editdé una serie de numeros de la revista Cine
Documento, como espacio de reflexion y accion. En 1973 asumio Miguel Monte —un
egresado— como director del Instituto del Litoral y hasta su cierre se produjeron por lo

memos dos obras de extrema radicalidad: La memoria de nuestro pueblo (Rolando

® Fernando Birri, fundador del Instituto de Cinematografia del Litoral, habia estudiado en el Centro
Experimentale de Cinecitta, en Italia, al igual que Adelqui Camusso, sucesor de Birri en el Instituto. Por
su parte, Humberto Rios habia estudiado cine en el IDHEC de Paris y fue invitado a dar clases en la
escuela de cine de La Plata entre 1961 y 1965.



Lopez, 1970-72) y Monopolios (Miguel Monte, 1975) estaban insertas dentro del
peronismo revolucionario y a partir de la alusion a la figura de Perdn —y a través de una
propuesta estética innovadora— contrainformaban y llamaban a las armas.

Finalmente, entre 1974 y 1975 la Universidad seria una de las tantas victimas del
terrorismo de estado. Las tres escuelas fueron intervenidas, el personal cesanteado, el

material destruido y las persecuciones llevaron al cierre definitivo de dichas entidades.

IV. Cine politico-militante

Como ya se ha comentado anteriormente, el cortometraje presenta algunas
cualidades que lo han convertido en un medio inigualable de comunicacién y accion.
Sus bajos costos de produccién —cantidad de metraje, equipo de trabajo reducido—; su
marginalidad —circulaba por fuera de los canales tradicionales y convencionalmente
establecidos—; su breve duracion —que condensa la informacion otorgandole mayor
intensidad- y la efectividad en su relacién con el receptor —puesto que se establece una
relacién directa con este, generando un proceso de reflexion y concientizacién—, le han
permitido erigirse como un dispositivo eficaz para llevar adelante objetivos politicos
con gradientes diferenciados, desde la critica y la denuncia, pasando por la
contrainformacion, hasta desembocar en la agitacién y el llamado a la accién.

La radicalizacién politica de las tres escuelas de cine se encontraba en sintonia
con el contexto social y cultural que atravesaba el pais. La convulsion social afect6 de
igual modo al campo cinematografico, desencadenando este viraje hacia la postura
militante. En este sentido, cabe mencionar la creacion de los colectivos clandestinos de
realizacion. Los tres mas importantes fueron: el Grupo Cine Liberacion, de filiacion
peronista, integrado entre otros por Fernando Solanas, Octavio Getino, Gerardo Vallejo,
quienes realizaron el film politico paradigmatico La hora de los hornos (1966-68);
Realizadores de Mayo, grupo heterogéneo de directores que se unieron para conformar
un film episddico acerca de los acontecimientos ligados al Cordobazo —Argentina Mayo
de 1969: los caminos de la liberacién (1969); y Grupo Cine de la base, comandado por
Raymundo Gleyzer, cercano a las propuestas del Partido Revolucionario del Pueblo
(PRT) y su grupo armado el Ejército Revolucionario del Pueblo (ERP).

Segun lo sefalado, las producciones del Instituto Cinematografico de la
Universidad Nacional del Litoral a partir de finales de los afios sesenta hasta su cierre

han intentado funcionar como herramientas de transformacion social, denunciando,



contrainformando y concientizando al pueblo. Pescadores (Dolly Pussi, 1968) trabaja
en torno a las condiciones de vida de los pescadores de las zonas costeras de la
provincia de Santa Fe. Basicamente los protagonistas denuncian frente a camara las
condiciones primitivas de explotacion del pescado, ya que los pescadores carecen de
herramientas y embarcaciones apropiadas. La misma postura antiimperialista se puede
observar en los dos cortos mencionados previamente, adscriptos a la corriente mas
combativa del peronismo. La memoria de nuestro pueblo (Rolando Lépez, 1970-72)
comienza con los testimonios de un obrero del norte santafesino relatando la
explotacion que el pueblo trabajador ha sufrido, luego expresa su oposicion a la
burocracia sindical y finalmente, otro testimoniante, propone —retomando palabras del
propio Per6n— activar la verdadera lucha (armada). Monopolios (Miguel Monte, 1975)
muestra la pobreza de los trabajadores y mediante intertitulos a modo de shock, una voz
en over pedagdgica y una animacién parodica, se explica y se ataca el funcionamiento
del capitalismo monopdlico. Se observa entonces como a lo largo del periodo signado
por gobiernos autoritarios el trabajador ha sido desvalorizado y marginado.

En relacion a los grupos clandestinos de realizacion cinematografica, a pesar de
las diferencias ideoldgicas entre los participantes de unos y otros —y al interior de estos—
% los objetivos principales eran los mismos —difundir un cine concientizador convocando
al pueblo a la participacion activa en la lucha armada— y la eleccion del cortometraje
para dinamizar este cometido, también fue compartida. En 1968 Gerardo Vallejo realizé
Olla Popular —producida por Cine Liberacién—- y consistia en un contrapunto entre la
imagen —una olla popular en solidaridad con las familias obreras de San Miguel- vy la
banda sonora —el himno argentino. Para 1969 se creaba el grupo Realizadores de
Mayo,® con el propésito de organizar un film colectivo en torno a los hechos ocurridos
en Cordoba. El largometraje estaba constituido por episodios autbnomos, directamente
vinculados con el Cordobazo. EI mismo fue financiado por los propios realizadores y su
exhibicion se efectu6 de forma clandestina, circulando por fabricas, colegios y
sindicatos. Alli participaron directores de diversas extracciones politicas cuyos cortos

manifestaron objetivos semejantes, pero con matices reconocibles. Por ejemplo,

% Podemos reconocer tendencias diferenciadas internas al peronismo; filiaciones guevaristas; marxistas;
otras cercanas al Partido Revolucionario del Pueblo y a las Fuerzas Armadas Revolucionarias, asi como
directores que no adscribian a una postura politica definida, pero que colaboraron en pos de una causa
compartida.

19| as siguientes personas formaron parte del proyecto: Rodolfo Kuhn, Octavio Getino, Humberto Rios,
Enrique y Nemesio Juarez, Eliseo Subiela, Pablo Szir, Mauricio Ber(, Rubén Salguero y Jorge Martin
(Catu).



Humberto Rios —que habia militado en las FAR, contribuia en la difusion clandestina de
La hora de los hornos y cooperaba en proyectos de Raymundo Gleyzer, emparentado al
ERP- tomd imégenes extraidas de una revista amarillista y por medio del montaje —
puestas fuera de su contexto originario— las resemantizo, logrando la concientizacién a
través de la contrainformacién. Su corto surgié a raiz de la muerte del obrero Maximo
Mena. Por otra parte intervino en el proyecto Rodolfo Kuhn —integrante de la
Generacion del sesenta— sin estar afiliado a ningun partido politico. Su corto funciono
como prologo, y mediante imagenes de miseria, represion y conflictos sociales se
marcaba el contrapunto con una voz en over que representaba —ironicamente— a la
oficialidad describiendo a nuestro pais como bello y bueno. En una postura
completamente distinta figuraba Eliseo Subiela que mostraba a modo de receta como
preparar una bomba molotov. Este fue el corto mas efectivo y radical de todos. Por
ultimo mencionamos a su vez la participacion de Pablo Szir, puesto que formaria parte
activa de la organizacion peronista Montoneros, y posteriormente seria una de las
victimas de la ultima dictadura militar. Por altimo, debemos destacar la labor de
Raymundo Gleyzer —también desaparecido en el ultimo golpe de estado— quien, hacia
1973, fundara el Grupo Cine de la Base.!! Raymundo militaba en el PRT-ERP y queria
llevar el cine a su verdadero protagonista: el pueblo. Previo a la constituciéon del
colectivo, Gleyzer habia filmado dos Comunicados por intermedio del grupo
guerrillero: Swift (1971), acerca de la detencion y juicio revolucionario del consul inglés
y gerente del frigorifico Swift de Rosario; y Banco Nacional de Desarrollo (1972),
corto sobre el asalto al Banco por militantes del ERP. Como parte del colectivo
realizaron Ni olvido ni perdon 1972, la Masacre de Trelew (1972) —filmacién de la
entrevista a los presos del penal- y Me matan si no trabajo y si trabajo me matan: la
huelga obrera en la fabrica INSUD (1974) —denuncia del envenenamiento por plomo
que sufrian los obreros de la fabrica. La concientizacion y un explicito llamado a la

accion formaban parte de los objetivos primordiales de dicho colectivo clandestino.

Reflexiones finales

A lo largo del presente trabajo hemos intentado demostrar como el cortometraje

de caracter alternativo en Argentina —entre mediados de los afios cincuenta y setenta— se

L Alli también colaboraron Juana Sapire, Alvaro Melian, Nerio Barberis, Juan Greco, Alberto Vales,
Jorge Santa Marina, Leopoldo Nacht, Jorge Giannoni.



ha erigido en tanto medio de expresion capaz de levantar las banderas de la renovacion
del cine nacional y al mismo tiempo vehiculizar propuestas reflexivas y transformadoras
en el campo social. La permeabilidad del campo cultural a partir de finales de los afios
cincuenta —momento en el cual, entre otros, el teatro, la literatura, el cine y el campo
intelectual se vieron enriquecidos por la circulacion de experiencias foraneas— junto con
la creacion de nuevas instituciones y la aparicion de nuevos agentes, han llevado al
corto a explorar las posibilidades técnicas que brinda el dispositivo filmico. Empero, un
cierto malestar en la clase media —en parte proveniente de las promesas desarrollistas
incumplidas del presidente Frondizi— seria traducido en estas obras de caracter
moderno. En este sentido, examinamos la relacion del corto con el Fondo Nacional de
las Artes y con los realizadores de la denominada Generacion del sesenta. Sin embargo,
a partir del golpe de estado de 1966, las prioridades en el campo cultural se
modificaron. El debate arte/politica tom6 el centro de atencion en la discusion
intelectual. La represion autoritaria y la efervescencia social convocaron al accionar del
pueblo. Esta situacion fue analizada en el rol de las escuelas de cine durante su periodo
de radicalizacion asi como la labor de los colectivos de realizacién clandestinos que, a
través de sus cortometrajes, pretendieron concientizar al pueblo y acompanarlo en el
camino de la liberacion.

Para concluir, retomamos la reflexion ya conocida sobre la imposibilidad de
fusién entre una vanguardia estética y otra politica. Estamos de acuerdo en el cambio de
prioridades dentro del campo cultural argentino en el periodo de radicalizacion politica
de finales de los sesenta. Sin embargo, no todas las obras politicas aqui analizadas
manifestaron estructuras puramente panfletarias, carentes de sentido estético; ni todas
las obras renovadoras se postularon como apoliticas. Si la combinacion equilibrada
entre arte y politica no fue completamente posible en el arte argentino del momento, el

cortometraje fue uno de los medios de expresion que mejor pudo articular estas aristas.
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