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Testimonio, contra-informacion y denuncia: el corto documental en

Argentina en los afios sesentay setenta

por Javier Cossalter’

Resumen: EI presente texto tiene por objetivo analizar un corpus de
cortometrajes documentales argentinos entre 1966 y 1976 —y su insercion
dentro del contexto cinematogréafico, cultural y politico nacional- con el
propésito de examinar el papel que llevo a cabo el film breve en la lucha contra
la opresion, represion y dependencia imperialista. El estudio de la posicién del
cortometraje en nuestro medio junto con la labor de las escuelas de cine, asi
como la incorporacion y adaptacion de modelos y recursos extranjeros —
variantes del documental, innovaciones estéticas—, enriqueceran el andlisis de
los textos filmicos y nos permitiran esbozar las especificidades locales y
vinculaciones transnacionales del cortometraje documental en el periodo
sefalado.

Palabras Clave: cortometraje, documental, testimonio, agitacion politica,
transnacionalismo.

Abstract: This article analyzes a corpus of Argentine short documentaries
produced between 1966 and 1976 —and its insertion into the national cultural,
political and filmmaking context— in order to examine the role of the short film in
the struggle against oppression, repression and imperialist dependence.
Research about the place of the short film, and the role of film schools in our
country, as well as of the incorporation and adaptation of foreign models and
resources, such as documentary options and aesthetic innovations— enriches
the analysis of film texts and allows us to outline the short documentary’s local
specificities and transnational links in the aforementioned period.

Key words: short film, documentary, testimony, political unrest,
transnationalism.
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Introduccidén

Hacia finales de los afios cincuenta, la paralizacion de la industria
cinematografica junto con una transformacion en el campo cultural que incluy6
la participacion activa de los cineclubs, talleres de cine y la creacion de
escuelas de cine dependientes de universidades nacionales, derivd en una
profusion de cortometrajes de caracter alternativo —en oposicion al canon
institucionalizado— que plantearon una renovacion en el plano temético,
estético y productivo. Si bien a comienzos de la década del sesenta la
experimentacion con el lenguaje filmico proveniente de los llamados Nuevos
Cines europeos fue la marca pregnante del cine corto argentino, la corriente
social y politica se iniciaba por aquel entonces de la mano de las escuelas de
cine. El cortometraje, en ese momento marginado del ambito comercial e
industrial, se perfil6 como un vehiculo efectivo de expresién y accién. El golpe
de estado autoproclamado Revolucién Argentina en 1966 produjo una
radicalizacion politica del medio cinematografico que continué su desarrollo —de
forma clandestina mayormente— hasta el golpe de estado de 1976. Es en este
periodo durante el cual la eleccion del cortometraje documental como
dispositivo de concientizacion y transformacion se volvié practicamente

unanime.

En este sentido, el objetivo del presente trabajo consiste en tomar un corpus
variado de textos filmicos documentales de cortometraje entre 1966 y 1976," en
pos de analizar el papel que este llevé a cabo en la lucha contra la opresion, la
marginalizacién, el hambre y la dependencia del poder imperialista. A partir del
analisis de los componentes enunciativos y expresivos —en gran parte

innovadores, autoconscientes y experimentales, y en una relacion estrecha con

! La seleccién de cortometrajes es la siguiente: Hachero nomas (Patricio Coll, Jorge

Goldenberg y Luis Zanger, 1966); Olla popular (Gerardo Vallejo, 1968); Pescadores (Dolly
Pussi, 1968); Argentina, Mayo de 1969: los caminos de la liberacién (Realizadores de Mayo,
1969); La memoria de nuestro pueblo (Rolando Lopez, 1970-72); Swift (Raymundo Gleyzer,
1971); Me matan si no trabajo y si trabajo me matan: la huelga obrera en la fabrica INSUD
(Cine de la Base, 1974); Monopolios (Miguel Monte, 1975)
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los Nuevos Cines— de los films de corta duracion —como el uso del testimonio
de sectores marginados, la presencia del montaje en contrapunto y la inclusion
de recursos de distanciamiento, entre otros— podremos dar cuenta del grado de
efectividad de la practica de cortometraje en sus fines contra-informativos, de

denuncia y llamado a la accion.

Por otra parte, la productividad de las modalidades del documental acufiadas
en el viejo continente y los rasgos estéticos renovadores, nos llevaran a
reflexionar sobre las apropiaciones foraneas. Asimismo, ejemplos como
Hachero nomas, Swift y Monopolios, que se estructuran en torno al rescate de
sectores subalternos y la lucha antiimperialista, nos permitiran interrogarnos
acerca de la posibilidad de considerar una matriz de representacion comun a
los paises latinoamericanos durante dicho periodo, y estudiar de este modo los
intercambios y especificidades de nuestra practica local.

El corto y su posicion en el campo cinematogréfico y cultural local

Desentrafiar el papel del cortometraje en la época consignada implica conocer
—al menos de modo sintético y conciso— el desarrollo del corto argentino en
periodos anteriores.

El cine nacié de forma breve, con las vistas de los hermanos Lumiéere. En el
ambito local, fue el francés Eugenio Py quien realiz6 la primera vista
documental sobre la bandera argentina en Plaza de Mayo. Sin embargo, no
seria apropiado —desde nuestro punto de vista— utilizar aqui el término
“cortometraje”, puesto que era el Unico metraje posible hasta entonces. A
medida que fueron surgiendo los primeros largometrajes —promediando la
segunda década del siglo pasado- las tematicas y funciones de unos y otros
comenzaron a marcar caminos diversos hasta que, con la consolidacion de la
industria cinematografica en los afios treinta y la institucionalizacién del canon

“largometraje de ficcion”, las fronteras de ambas practicas quedaron asentadas.
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Sin embargo, desde aquellas primeras vistas podemos rastrear los origenes de
“lo documental” en el cine. Estas consistian en breves situaciones, ya sea
cotidianas o relacionadas con eventos publicos, contenidas en un solo plano.
Otra modalidad hizo su aparicién en estos primeros momentos. Como expresa
Susana Allegretti: “En una vertiente mas ligada a la informacion, se encuentran
las denominadas actualidades que representan acontecimientos recientes de
interés publico —politicos, militares, sociales, culturales, deportivos, etc.— segun
una préactica anéloga a la del periodismo grafico” (Marrone y Moyano Walker,
2006: 18). En estas, a diferencia de las vistas, habia una intencionalidad
narrativa, secuencial, desarrollada en varios planos a través de un montaje

sencillo.

En los afios veinte lleg6 el noticiario. Film Revista Valle fue el primero de ellos y
funcion6 durante mas de diez afios. La estructura del mismo era similar a la de
la prensa escrita, puesto que las noticias se presentaban en bloques, sin nexos
tematicos y con titulos indicativos. La duracion variaba entre los cinco y los diez
minutos. Cabe destacar que tanto Cinematografia Max Glicksmann vy
Cinematografia Valle —ambas productoras de actualidades y noticiarios en esta

etapa inicial- operaron como empresas independientes sin aportes del Estado.

La fuerte incidencia del Estado en el control de los medios de comunicacién se
produjo globalmente en los afios treinta. En Argentina, “hacia 1940 se
consolida la realizacion de noticiarios sonoros por parte de productores
privados. En 1938 aparecieron los noticiarios Grafoton, AGA Film y Sucesos
Argentinos, que fueron los primeros noticiarios sonoros de aparicion regular”
(Marrone y Moyano Walker, 2006: 72). Posteriormente, durante el gobierno de
Perén, serian estas mismas empresas las que financiaran los documentales
institucionales, difusores de las obras del gobierno y promotores del prototipo
de hombre de aquella “Nueva Argentina” que el peronismo quiso construir. En
1943, durante la presidencia del General Pedro Ramirez, se cred la

Subsecretaria de Informaciones y Prensa —tendiente a regular las relaciones
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entre el Estado y los medios masivos. Ya en 1949 y bajo la direccion de Radl
Alejandro Apold, este organismo se convertiria en el principal instrumento de
propaganda gubernamental.

La politica proteccionista implementada por el peronismo incidi6é directamente a
la industria cinematografica, puesto que esta “se vio favorecida por la inyeccion
de dinero proveniente del aumento del gasto publico (...) y por la restriccion de
la exhibicion de films extranjeros” (Kriger, 2009: 42). Ademas de otorgar
créditos a largo plazo, se establecid la obligatoriedad de exhibicion de films
nacionales y principalmente de los noticiarios, en todas las salas. Estos, junto
con los documentales de cortometraje, fueron adquiriendo una intensa carga
didactica. Estos ultimos compartian con los noticiarios “el tipo de produccion
industrial debido a su caracter seriado, anénimo y a su formato estandar, asi
como su alcance masivo, ya que su exhibicion se lleva a cabo en las salas
cinematograficas” (Marrone y Moyano Walker, 2006: 27). En este sentido, los
documentales institucionales eran beneficiarios de todas aquellas medidas
proteccionistas que el gobierno impulsaba, destinadas a favorecer a un cine
nacional. En cuanto a su estructura, tomaban extractos de los noticiarios,
tenian una duracién mayor, generalmente estaban circunscriptos a un Unico
tema, y como ya comentamos, su objetivo era difundir las obras de gobierno y
los diferentes aspectos del partido mayoritario.

Por ultimo, y como corolario de este repaso, si bien el contenido social estaba
presente en todas estas producciones de caracter documental —desde las
vistas, pasando por las actualidades hasta los noticiarios y documentales
institucionales—, en ellas se representaba una realidad nacional conciliada,
homogénea y arménica, en donde los sujetos marginados y los conflictos
sociales estaban completamente ausentados.

Como consecuencia de la paralizacion de la industria cinematogréafica hacia

mediados de la década del cincuenta —debido a la falta de control dentro de
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una politica crediticia ilimitada que desembocé en una situacién de empresas
no consolidadas y pocos estudios en funcionamiento— y a partir de la
introduccion de nuevas textualidades —foraneas— dentro del campo cultural, se
produjo la irrupcion de una produccion cinematografica de tipo alternativa —es
decir, por fuera del circuito industrial, comercial y oficial- conformada
ampliamente por realizaciones de cortometraje. Sin embargo, estas no se
circunscribieron a un Unico tema, formato o registro, ni tampoco a una forma
establecida de produccion —aportes privados, subsidios, premios, ayudas de
instituciones como el Fondo Nacional de las Artes y las escuelas de cine,
autoproducciones, etc. La heterogeneidad y variedad fueron una constante.
Cortos de ficcién, experimentales y documentales® plantearon una renovacion
en el cine nacional, explorando el lenguaje cinematografico y sus recursos;
impulsando una aproximacion diferente hacia la realidad inmediata; asumiendo

un compromiso social transformador.

En este sentido, el contexto de inscripcién del cortometraje a finales de los
aflos cincuenta estaria determinado principalmente por dos factores: la nueva
Ley de Proteccion a la Cinematografia promulgada en 1957 y el surgimiento de
las escuelas de cine dependientes de Universidades Nacionales en 1956. En
cuanto al primero, el decreto ley 62/57 sancionado por la autodenominada
Revolucion Libertadora disponia la creacion del Instituto Nacional de
Cinematografia. Su objetivo era fomentar la produccion nacional mediante
concursos, créditos, subsidios y premios. Para ello, se establecio la creacion
del Fondo de Fomento Cinematogréafico, que se integraba con un diez por

2 Si bien tomamos la decision de centrarnos en el cortometraje documental de tipo politico —
puesto que ha sido una produccion central en dicho momento histérico—, resulta necesario
mencionar que existieron en el periodo documentales de corta duracion que abordaron otras
tematicas, a partir de recursos estéticos explicitamente innovadores. Mencionamos por ejemplo
algunos documentales dedicados al arte: Un teatro independiente (Simon Feldman, 1954);
Luz... cdmara... accién (Rodolfo Kuhn, 1959) y Hombre solo (Fuad Quintar, 1964) —dedicados
al teatro, el cine y la pintura— y otros films que presentaron fronteras difusas en cuanto a la
posibilidad de categorizarlos bajo el registro puro del documental: Homero Manzi (Edmund
Valladares, 1964); Discepolin (Edmund Valladares, 1966) y Grupo Grabas - Graficos de Bs As
(Arnaldo Valsecchi, 1974) —rozando lo experimental-, Sobre todas estas estrellas (Eliseo
Subiela, 1965) —con estrategias publicitarias y ficcionales.
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ciento del precio de las entradas. Ahora bien, en el apartado sobre el
cortometraje sélo se establecia la obligatoriedad de exhibicién de los noticiarios
y se dejaba a cargo del Instituto la regulacion de las peliculas cortas. Las
disposiciones tendientes a favorecer la exhibicion y el fomento al cine de
cortometraje nunca fueron directas y no han sido reglamentadas de forma
debida. Es principalmente por este motivo que el cortometraje en los afios
sesenta ha encontrado su desarrollo por fuera de los canales habituales de

produccion y distribucion: entre ellos, los talleres, los cineclubes y las escuelas.

En segundo lugar, hasta la creacion de las escuelas de cine no existia en el
pais un campo de educacion formal dentro del ambito cinematografico. El
aprendizaje se realizaba en el desarrollo de la practica misma, al interior de la
industria filmica. Las primeras escuelas de cine no sélo funcionaron como
espacios de formacion tedrica y técnica sino que a su vez brindaron las
herramientas necesarias —equipos de filmacién y recursos econémicos— para la
realizacion de films, y fueron cruciales asimismo en la gestacion y promocién
de nuevos valores y formas renovadas de aproximarse a la realidad cotidiana a
través del dispositivo cinematografico. El cortometraje seria entonces la
principal herramienta de experimentacion con el lenguaje, pero también un
vehiculo efectivo de concientizacion y transformacion de la realidad social. La
Escuela de Cine de la Universidad Nacional de La Plata; el Instituto de
Cinematografia de la Universidad Nacional del Litoral y el Departamento de
Cine de la escuela de Artes de la Universidad Nacional de Cdrdoba fueron las
tres mas importantes del periodo. Las dos primeras, puestas en marcha en el
afio 1956 y la tercera a partir de 1964. La incorporacion de realizadores como
docentes invitados, el compromiso social y la utilizacion del registro documental
serian rasgos compartidos por dichos centros formativos. Los avances
tecnolégicos —equipamiento liviano, pelicula sensible y posteriormente la
posibilidad de captar sonido sincronico— permitieron acercar el cine a sujetos
anteriormente marginados. La concepcion inicial de Fernando Birri —fundador

del Instituto de Cinematografia de la Universidad Nacional del Litoral- de
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conformar un cine realista, nacional, popular y critico, tomaria cierto vuelo en
poco tiempo. Sin embargo, la radicalizacion politica acaecida frente al golpe de
estado autodenominado Revolucion Argentina en 1966 intensificaria los
objetivos perseguidos dentro de esta corriente socio-politica, instrumentando a
través del cortometraje documental la denuncia explicita, la contrainformacién y

el llamado a la accion.

No obstante, realizadores como Jorge Prelordn —invitado a participar en
universidades como la de Coérdoba o Tucuman— continuaron produciendo en
este periodo cortos documentales de registro o relevamiento de identidades y
comunidades regionales que, sin dejar de transmitir un contenido social y
politico, carecian de ese sesgo militante y punzante compartido por las obras
gue acaparan nuestra atencion en este trabajo y que analizaremos a

continuacion.

La politicidad en el cortometraje documental argentino. Andlisis filmico

¢,Cuales son los rasgos del cortometraje que permiten dinamizar cierto caracter
politico? El aspecto econdmico, la libertad estética y la efectividad en la
relaciéon con el receptor son las cualidades centrales del film breve que lo
transforman en un dispositivo eficaz de reflexién y accién. Las dos primeras

estan estrechamente vinculadas. Como bien sefiala Guadalupe Arensburg:

En contra del cine oficial, libre de las leyes del mercado con sus estrictos
condicionamientos comerciales, rechazando los esquemas tradicionales de
narracion [...] los cortos son un producto casi marginal, y eso los convierte en el
género de la libertad expresiva por excelencia, siendo el espacio idéneo para la
basqueda de formas alternativas de lenguaje, de nuevos temas, persiguiendo la

experimentacion y la innovacion (Fernandez y Vazquez, 1999: 155).
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En nuestro caso puntual, la marginalidad que se desprende de las formas de
produccién alternativas mencionadas con anterioridad, y los bajos
presupuestos propios del metraje breve, derivaron en una libertad tanto de las
formas expresivas como del contenido y el mensaje vehiculizado. A su vez,
esta posicion de independencia econémica beneficiaria la apuesta del corto
frente a los gobiernos autoritarios. De este modo, la libertad en la confeccion
del film permiti6 encauzar los objetivos socio-politicos a través de recursos
innovadores como el uso de testimonios, la autonomia de la cdmara, el montaje
autoconsciente, la incorporacién de intertitulos, canciones y gréficos, con el
proposito de establecer un vinculo directo con la audiencia. La tercera
caracteristica deviene en parte de esta estructura libre, pero también de la
forma propia e inherente al film de corta duracién: la unidad, la precision, la
condensacion de los tiempos y la concentracion de la accién —sintetizadas en la
brevedad de cortometraje— posibilitan que el espectador sostenga una
percepcién atenta. En palabras de Mariangel Bergese, Isabel Possi y Mariana
Ruiz, el espectador adquiere un rol activo puesto que “prevalece en él la idea
de fugacidad que lo obliga a mantener una atencion constante. Como receptor
activo es el que completa los hechos y los personajes, debido a que la
informacion que recibe actia como disparador de un proceso que culmina en
su mente” (1997). Y es justamente esta nocion de un proceso activo y vivo; que
convoque al pueblo a tomar partido por la situacion, aquella que transmitirian
los realizadores del cine politico por medio del cortometraje. En este sentido, y
si bien la duracion es una cualidad influyente, podriamos concordar con Paulo
Pécora quien expresa que: “Cortometraje es solo la denominacion institucional
gue se le dio entonces a una obra cinematogréfica corta, pero su especificidad
no esta en su caracteristica fisica mas obvia, sino més bien en su caracter de

refugio y espacio de resistencia” (2008: 380).

Como hemos sefalado, los objetivos politicos de las obras filmicas escogidas
variaron entre la critica y la denuncia, la contrainformacion y la concientizacion,

culminando en el llamado a la accién y la agitacion. Estas diferencias
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respondian tanto a la procedencia —politica y estética/académica— de los

realizadores, como también al contexto particular de produccion del film.

En 1966 se produjo el golpe de estado autodenominado Revolucion
Argentina encabezado por Juan Carlos Ongania (1966-1970), Roberto
Levingston (1970-1971) y Alejandro Agustin Lanusse (1971-1973). La
disolucién de los partidos politicos, el control del Estado, la intervencion de
las universidades y la reforma del Cédigo Civil, el cese de los subsidios, y la
represion moralista fueron labrando un clima de descontento social que
desemboc6é en los acontecimientos vinculados al Cordobazo -y que
marcaron la posterior caida de Ongania. Esta suspensién del
funcionamiento politico, junto con los limites estrictos a los aumentos
salariales y las trabas al desarrollo normal de las negociaciones colectivas,
derivaron en un contexto desfavorable para la clase trabajadora. Dentro de
este marco se erigieron los cortos de aquellos afios. Hachero nomas
(Patricio Coll, Jorge Goldenberg y Luis Zanger, 1966) se produjo en el
interior del Instituto de Cinematografia de la Universidad Nacional del Litoral
—fundada por Fernando Birri en 1956/57 y con el objetivo inicial de realizar
un cine realista, critico, nacional y popular— y se aboca a la situacién del
hachero en la provincia de Santa Fe, agravada en estos afos, pero cuyos
problemas eran de larga data. Una voz over narradora informa acerca de La
Forestal Argentina S.A., que exploté al maximo las tierras en dicha provincia
entre 1948 y 1963, y una vez que agoté las reservas desmanteld las
fabricas. Muchos emigraron, otros se quedaron. Y esos otros sélo disponian
de su hacha. Luego de imagenes de hacheros talando, estos toman la
palabra a través del testimonio en off y frente a cAmara. La denuncia contra
las pagas infimas por parte de los patrones se complementa con aires de
desdicha: “yo no tengo nada, el rancho y los hijos”. La critica y la denuncia
al sistema son los objetivos principales de este cortometraje.
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La lucha de los trabajadores es también retomada en Olla popular (Gerardo

Vallejo, 1968), realizada dentro del colectivo cinematografico clandestino Cine
Liberacion —conformado hacia mediados de los afios sesenta por Fernando
Solanas, Octavio Getino y Gerardo Vallejo, quienes concibieron quizas el
maximo exponente del cine politico latinoamericano: La hora de los hornos
(1966-68). Este corto de cuatro minutos de duracion consiste basicamente en
un montaje contrapuntistico entre la banda de imagen —una olla popular en
solidaridad de las familias obreras de San Miguel, con primeros planos de los
rostros de los nifios y ancianos en situaciones alimenticias precarias— y la
banda sonora —el himno nacional argentino. La imagen de una mujer
amamantando a su bebé —e interpelando directamente al espectador— abre y
cierra el relato —por fuera del bloque patrio-sonoro— simbolizando la importancia
-y la carencia— de la alimentacién basica. La ausencia de una voz que informe

—0 contrainforme— ubica la concientizacion audiovisual como accion primordial.
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Pescadores (Dolly Pussi, 1968) se coloca en esta misma senda y se aproxima
de modo claro al film Hachero nomas. Ha sido concebido asimismo dentro del
Instituto de cine de la Universidad del Litoral, como resultado de tesis de la
directora. En esta oportunidad se atiende a las condiciones de vida y de trabajo
de los pescadores de las zonas costeras de la provincia de Santa Fe. A través
de diferentes testimonios —algunos frente a camara— se denuncian las
condiciones primitivas de explotaciéon del pescado, puesto que los trabajadores
no poseen herramientas ni embarcaciones apropiadas. Las perspectivas
alentadoras de mejoras en otras zonas de la region son tomadas por la camara
en una escena de conversacion libre entre dos pescadores. Asimismo, el relato
se complementa con la palabra de acopiadores y especialistas, que confrontan
sus posturas con la critica explicita de los actores marginados.

Por otro lado, Argentina, Mayo de 1969: los caminos de la liberacién
(Realizadores de Mayo, 1969) es un largometraje conformado por cortos que
podrian analizarse como bloques autbnomos, pero con una tematica en comun:
los acontecimientos acaecidos en Cordoba en Mayo de 1969. En este trabajo
participaron Rodolfo Kuhn, Octavio Getino, Humberto Rios, Enrique y Nemesio
Juérez, Eliseo Subiela, Pablo Szir, Mauricio Bertd, Rubén Salguero y Jorge
Martin (Catu). Resultaria interesante observar los diversos enfoques
ideolégicos y estéticos que constituyeron esta obra conjunta, puesto que
encontrariamos objetivos politicos variados. Rescatemos algunos de ellos.® Por
ejemplo, Rodolfo Kuhn —que habia participado en la denominada Generacién
del Sesenta a comienzos de la década, con films de ficcion que articulaban
formas expresivas innovadoras con interrogantes existenciales de una clase
media desorientada— no estaba afiliado a ningun partido politico pero colaboro

con el proyecto mediante un corto —el cual funcioné a modo de prélogo— que

® Para obtener un andlisis del film en su conjunto ver: Campo, Javier (2009), “Revolucién doble.
Argentina, mayo de 1969: los caminos de la liberacién (Grupo Realizadores de Mayo, 1969), en
Lusnich Ana Laura y Pablo Piedras (eds.) Una historia del cine politico y social en Argentina
(1896-1969), Buenos Aires: Nueva Libreria.
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utiliza un montaje irénico en contrapunto entre una banda de imagen con
material de archivo sobre conflictos sociales y represion, y una banda sonora
en donde una voz over con tono ingenuo describe al pais como bello. A ello se
le suma la metafora de las palomas en Plaza de Mayo —que no protestan—
reforzando el caracter irénico sobre una sociedad que es sumisa y se porta
“bien”. A diferencia de los films analizados hasta el momento, la
contrainformacion y la concientizacion estan aqui mediados por procedimientos
narrativos que le quitan todo caracter panfletario. Otro caso es el de Humberto
Rios, que militaba en las Fuerzas Armadas Revolucionarios (FAR). Su episodio
se denomind “Dos semanas de Mayo”, y consiste en un trabajo periodistico con
fotografias extraidas de una revista amarillista, puestas fuera de su contexto
originario que, gracias al montaje, las resemantiza. La estructura del relato esta
conformada principalmente a partir de la unién entre imagenes fijas en primer
plano de los cuerpos muertos por la represion —los obreros Maximo Mena y
Luis Norberto Blanco; el estudiante de medicina Juan José Cabral—, imagenes
de barricadas y acciones represivas, y una voz over informativa y explicativa. El
proposito central del film es la contrainformacion, lograda a través del trabajo
de montaje. Desde una postura mas combativa y de agitacién, posicionamos el
cortometraje de Eliseo Subiela: un didactico —a modo de receta— sobre cémo
confeccionar de forma casera una bomba Molotov. Titulado “Didactico sobre las
armas del pueblo”, este episodio pedagdgico fue el mas efectivo en cuanto a su
aprehension del espectador. Por ultimo, mencionamos el fragmento de Rubén
Salguero, que consiste en un homenaje a Emilio Jauregui —sindicalista de la
Confederacion General del Trabajo de los Argentinos— muerto por la policia en
Buenos Aires. El corto inicia con la lista de los nombres de aquellos caidos en
los acontecimientos de Mayo. Luego, las imagenes en movimiento de
movilizacion y protesta, junto con imagenes fijas de represion, se articulan con
la voz over informativa, expresiva y concientizadora de un militante compafiero
que pondera la actitud de Jauregui e invita a la accion: “el verdadero homenaje
es continuar abnegadamente con la lucha emprendida por el bien”. Al final, y

tras el llamado a responder a la violencia con violencia, se suceden las ya
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famosos imagenes de la policia retrocediendo frente al avance del pueblo en

las calles de Cérdoba.

Con la llegada de Lanusse en 1971, si bien se produjo una reapertura del
sistema politico y se levantd la proscripcion del peronismo, los conflictos
sociales y los problemas econémicos se mantuvieron. La actividad de la
guerrilla era intensa. En La memoria de nuestro pueblo (Rolando Lépez, 1970-
72) —realizada dentro del Instituto de Cinematografia del Litoral— la defensa y el
apoyo a Peron son explicitos. El corto arranca con el testimonio de un obrero
de Santa Fe que relata la explotacion de la clase trabajadora. Luego de
imagenes del bombardeo a Plaza de Mayo en 1955, un trabajador peronista
expone la situacién a través de un extenso discurso, donde propone romper

con el dialogo y activar la verdadera lucha: la lucha armada.
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Desde una perspectiva ideoldgica diferente, Raymundo Gleyzer realiza Swift

(1971), en el marco de una serie de Comunicados producidos por el Partido
Revolucionario del Pueblo (PRT) y su brazo armado, el Ejército Revolucionario
del Pueblo (ERP). En este film, tanto la voz over informativa como la voz del
periodista son las que guian la lucha. La detencion y el juicio revolucionario al
consul inglés y gerente del frigorifico Swift Stanley Silverstein son el puntapié
inicial para retratar la pésima situacioén de trabajo de los obreros de la carne —
los peor pagados de la industria— y activar la lucha. Mientras la voz narradora
arroja datos y comunica los reclamos, el periodista recoge testimonios en la
puerta de la fabrica. Finalmente —a partir de imagenes en movimiento de
represion— se llama concretamente a la accién: “compafieros, queremos
contribuir a la organizacion y movilizacion revolucionaria de los trabajadores.
Sin la participacion activa de las masas es imposible el triunfo”; “argentinos a

las armas”.
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El arribo de la democracia en 1973 y el ascenso de Perén al gobierno a finales
de ese mismo afio no calmaron del todo, sin embargo, las aguas. Para 1974 la
Triple A —organizacién paramilitar destinada a eliminar la infiltracibn marxista,
conducida por José Lopez Rega, ministro de Bienestar Social durante la tercera
presidencia de Peron— ya habia cometido varios asesinatos y actos represivos,
anticipando la persecucion y el terrorismo perpetuado por la dictadura militar
implantada en 1976. En este contexto, los reclamos y la lucha de los
trabajadores continuaban. Hacia 1973 Raymundo Gleyzer junto con Alvaro
Melian y Nerio Barberis fundaron el grupo Cine de la Base, con el objetivo no
sé6lo de producir films contrainformativos, sino de concretar una distribuidora que
llevara las obras a su destinatario real: el pueblo. Me matan si no trabajo y si
trabajo me matan: la huelga obrera en la fabrica INSUD (Cine de la Base, 1974)
apunta a denunciar la muerte de los obreros producto del saturnismo —
envenenamiento por plomo— en la fabrica. La voz over informa la situacion

mediante datos y cifras concretas, pero son las voces de los propios actores
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sociales las que exponen las condiciones insalubres de trabajo y proponen una
lucha conjunta. En una especie de olla popular, los intercambios entre
trabajadores de diferentes zonas son tomados por una camara autbnoma, atenta
y observadora. Las experiencias personales y los testimonios individuales son
conjugados con elementos narrativos innovadores —como canciones y graffiti—

con el objetivo de contrainformar, denunciar, concientizar y convocar a la accion.

El dltimo cortometraje que tomaremos es Monopolios (Miguel Monte, 1975), que
se corresponde justamente con la ultima produccion del Instituto del Litoral, antes
de su cierre definitivo. La apuesta frente al imperialismo es clara. Imagenes de
pobreza y miseria de los trabajadores son proseguidas por intertitulos sobre fondo
negro que aparecen de modo repentino y que dan cuenta de los responsables de
esta situacion: “al imperialismo capitalista”; “a los monopolios”. Acto seguido,
frases de Per6n a modo de intertitulo se articulan con una voz over pedagdgica

gue explica el funcionamiento del capitalismo en nuestro pais, y una animacién

parddica —e igualmente pedagdgica— sobre los monopolios y el imperialismo.
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¢Hacia una perspectiva transnacional? Apropiaciones, vinculaciones e

intercambios

Las innovaciones tecnolégicas de finales de los afios cincuenta en Europa y
Estados Unidos —el equipamiento liviano, la pelicula de mayor sensibilidad y la
posibilidad de captar sonido sincrénico— introdujeron nuevas formas de encarar
la practica documental. El direct cinema norteamericano y el cinéma vérité
francés constituyeron dos movimientos cinematograficos que, segun Bill
Nichols (1997), determinaron modalidades diferenciadas del documental. La
primera, denominada observacional, utiliza tales recursos novedosos para
registrar la realidad sin intervenir en ella. La cadmara explora la realidad
cotidiana del sujeto. Por otro lado, la segunda, participativa o interactiva, no se
contenta con registrar una situacion sino que interpela al sujeto, lo provoca. La
autoridad textual del film se desplaza hacia los actores sociales protagonistas
del relato. Podriamos decir que tanto la observacion como el testimonio fueron
retomados por los films documentales argentinos del periodo estudiado, con el
propésito de rescatar y poner en imagen a los sectores marginados. Sin
embargo, como hemos visto, los objetivos socio-politicos especificos surgidos
de la realidad local llevaron a una adecuacion particular de las posibilidades

técnicas y expresivas de aquellos procedimientos innovadores.

Por otro lado, podemos encontrar una clara vinculacién del cortometraje
documental con los llamados Nuevos Cines, gestados a comienzos de los afios
sesenta. La experimentacion estética del lenguaje filmico y la estructura
narrativa no estuvo ausente en las realizaciones de caracter politico, si bien
esta quedd en muchos casos subsumida a los cometidos centrales. No todos
los films se construyeron Unicamente a través de un montaje de material de
archivo y el cruce de voces testimoniales. Sefialemos algunos rasgos en el
corpus trabajado. Por ejemplo, la repeticion y el congelamiento de las
imagenes al final del himno en Olla popular evidencian una autoconsciencia

narrativa que esta en funcion de la concientizacion. En Pescadores se
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incorpora una cancién con un sentido critico en su letra, que rompe con la
transparencia enunciativa y acompafa la denuncia de los testimonios de los
pescadores. A propésito del film Argentina, Mayo de 1969, Javier Campo
expresa que “su composicion dio cuenta de diversas variantes expresivas como
las vinculadas al informativo (Getino), la ficcién (Szir), lo ‘pedagogico’ militante
(Subiela), el discurso irénico (Kuhn) o el teorema (Juarez). Se demostrd, con
esta compilacion de cortos, que la experimentacion estética no era, de por si,
una extranjera en el reino de la militancia politica” (2009: 444). En Me matan si
no trabajo la apuesta estética es mayor: los testimonios de los obreros se
conjugan con recursos narrativos innovadores cuya funcién consiste en
distanciar al espectador. En primer lugar, contamos con los carteles, pancartas
y graffitis a la hora de presentar los créditos o inscripciones como “solidaridad
con los compaiieros de INSUD”, “luchemos unidos contra la patronal asesina
de INSUD”, y el propio titulo del film y el grupo realizador, pintados en muros
donde la camara —de manera autbnoma-— las registra y recorre. En segundo
lugar, se intercalan tres canciones pronunciadas por una voz que no es
técnicamente virtuosa: al inicio, sobre la olla popular -y viva, y viva la olla
popular, y nunca, y nunca tenemos que aflojar’— marcando la solidaridad de los
comparieros; luego, durante los créditos, haciendo alusion al titulo del film; por
altimo, un tema que llama concretamente a las armas: “preparen los fusiles (...)
hagamos todos juntos la revolucion social”. Finalmente, en el analisis de
Monopolios ya hemos comentado la inclusion de un dibujo animado, parédico e

irénico, que complementa la tarea contrainformativa del film.

De este modo, arribamos al Gltimo punto que nos permitiria reflexionar acerca
de la existencia de una matriz de representacién latinoamericana en torno al
documental —y particularmente, alrededor de la practica del cortometraje. Tanto
las modalidades del documental como las innovaciones estéticas fueron
puestas en funcionamiento en torno a dos tematicas comunes: el rescate de
sectores subalternos y la lucha contra el imperialismo. Hachero nomas narra el

tema de la venta de tierras fiscales en el extranjero en 1881, y relata como
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Lucas Gonzalez concreta en nombre del gobierno de Santa Fe la venta de
tierras con la reserva de quebracho colorado mas rica del mundo. Sobre estas
tierras se constituyé en el afio 1906 La Forestal Argentina S.A., que poco a
poco fue monopolizando el abastecimiento de la poblacién hasta que sus
ganancias superaron el presupuesto de la provincia de Santa Fe. Luego, los
sectores marginados toman la palabra. En Pescadores la critica apunta hacia el
sistema capitalista generalizado, que determina la precariedad de los
trabajadores. A su vez, se develan las jerarquias del régimen al poner en
escena el contexto favorable de los acopiadores. En el corto de Salguero en
Argentina Mayo de 1969, la voz over explicita la lucha por la liberacion del
imperialismo con la llegada de Rockefeller a la Argentina. Asimismo, en La
memoria de nuestro pueblo, se hace alusion a la oligarquia y al imperialismo,
mediante imagenes de empresas multinacionales y un discurso que hace
hincapié en la “sociedad del miedo”. Del mismo modo, Swift denuncia —a través
de fotografias de los empresarios y gobernantes— la complicidad en la
explotacién de los obreros. El juicio al gerente del frigorifico es una marca
explicita de la lucha contra el imperialismo. Por Gltimo, en Monopolios, la
estructura global del film esta encaminada a denunciar el dominio imperialista:
las frases de Peron —‘estamos contra toda forma de imperialismo; “la
emancipacion de los trabajadores sera obra de los trabajadores mismos”—, los
conceptos marxistas de produccion, capital y fuerza de trabajo en la
descripcién de la voz en over pedagdgica, y el ya mencionado dibujo animado

gue parodia el origen y el desarrollo del sistema capitalista.

En este sentido, estrategias similares recorren a ciertos cortos documentales
latinoamericanos del periodo. En Cuba, Now (Santiago Alvarez, 1959) se
enfoca en la represion y la opresion de los negros en Estados Unidos —a partir
de la estética del videoclip— mediante una banda sonora que llama
concretamente a la accion. En Uruguay, dos cortometrajes de Mario Handler
resultan significativos. Me gustan los estudiantes (1968) se estructura a través

del contrapunto de imagenes de archivo entre tres agentes sociales:
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gobernantes, estudiantes y fuerzas policiales. Las reuniones de los
gobernantes uruguayos con dirigentes norteamericanos se contraponen a las
protestas y los reclamos de los estudiantes —banderas con las inscripciones
“fuera el imperialismo yankee”; “fuera Johnson’—, a los cuales le siguen
imagenes de represion de las fuerzas del Estado. El segundo, Liber Arce,
Liberarse (1969), se inicia con una leyenda titulada “Mi pais”, en donde se
describen magnanimamente las cualidades geograficas y culturales de
Uruguay, proseguida de un intertitulo que dice: “MENTIRA". El relato entonces
se organizara alrededor del contrapunto entre intertitulos en oposicién al
imperialismo —“de 29 bancos, 20 estan dominados por el capital imperialista”;
“dominado por el imperialismo norteamericano”, imagenes de ollas populares,
las actividades de la Sociedad Rural, e imagenes de movilizacion y represion.
Finalmente, a partir de la muerte del joven militante de las juventudes
comunistas, Liber Arce, el corto llama a las armas. Por ultimo, sefialamos que
en Chile —durante el gobierno de la Unidad Popular de Salvador Allende entre
1970 y 1973- se realizaron también una serie de cortos documentales en
sintonia con estas mismas tematicas y formas expresivas. Venceremos (Pedro
Chaskel y Héctor Rios, 1970) presenta un contrapunto entre la clase
trabajadora y la clase burguesa. Por un lado, los trabajadores viajan en micro,
por el otro, los burgueses lo hacen en automovil; “fotografias de los pobres en
las villas miseria —acompafado de una banda sonora que menciona a ‘los
pobres de mi tierra’- confrontan con imagenes de objetos de consumo tales
como joyas, autos importados, perfumes, mientras que la banda sonora resalta
la frase ‘yo quiero ser un triunfador” (Cossalter, 2014: 249). Concluyendo,
leyendas en forma de graffiti —“venceremos”; “basta”; “pueblo: abierto esta el
camino’— completan el recorrido de lucha frente al imperialismo y la
dependencia. En No nos trancaran el paso (Guillermo Cahn, 1971) se hace
hincapié en los testimonios de los trabajadores de la tala de Panguipulli,
damnificados por la llegada en 1943 de la firma alemana Lima que exploto las
tierras. Los obreros denuncian la falta de pago y la opresién de esta empresa

gue echd a los trabajadores de sus casas y se apoderé de sus tierras. Al
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mismo tiempo se muestran los logros del nuevo gobierno —por medio de un

tema musical- que ha comenzado a expropiar las tierras a los latifundistas.

Reflexiones finales

A lo largo del presente trabajo hemos intentado por un lado, dar un panorama
general acerca de la posicién del cortometraje en la cinematografia nacional,
sefialando cualidades, modalidades y funciones; por el otro, examinar —a través
del andlisis de un corpus de textos filmicos— el papel que llevd a cabo el
cortometraje documental en los afios sesenta y setenta. Para ello, tuvimos en
cuenta tres factores. En primer lugar, los rasgos propios del cortometraje, en
donde rescatamos la independencia econdémica, la libertad estética y la
efectividad en la relacion con el receptor, entre otros. En segunda instancia, las
especificidades locales tanto textuales como contextuales: la renovacion del
campo cultural, la labor de las escuelas de cine en cuanto a su promocion de
nuevos valores y formas expresivas de aproximarse a la realidad social, la
radicalizacion politica producto del golpe de Estado de 1966 y las medidas
tomadas por el gobierno autoritario —que aumentaron el descontento social y
gue en el ambito cinematografico desembocaron en la constitucion de los
colectivos de realizacion clandestinos—, y los objetivos politicos diferenciados,
gue variaron entre la critica y la denuncia, hasta la contrainformacion y la
agitacion. Sin embargo, los recursos filmicos utilizados para lograr dichos
propésitos rozan ineludiblemente el tercer eje del analisis: las vinculaciones
transnacionales. En el marco de los avances tecnoldgicos de finales de los
afios cincuenta, tomando las experiencias europeas y norteamericanas en
relacién a las modalidades observacionales y participativas del documental, por
una parte; y teniendo en cuenta las innovaciones estéticas y enunciativas del
lenguaje filmico —caracteristico de la modernidad cinematografica—, por otra, el
testimonio de los sectores marginados, el montaje en contrapunto, el uso de
intertitulos contrainformativos y agitadores, la autoconsciencia de la camara, el

material de archivo y las canciones de protesta, se erigieron como rasgos
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comunes a una cinematografia latinoamericana que, a pesar de responder a
especificidades contextuales propias de cada nacién, pueden reconocerse en
una matriz de representacion que se ha forjado a favor de ciertos fines

compartidos: la lucha contra la opresion, la represion y el dominio imperialista.

De este modo, creemos que el cortometraje documental —por sus cualidades
estructurales y sus potencialidades extraestéticas— se ha convertido en un
dispositivo eficaz de aprehensién del espectador y transformacion de la
realidad social que excedi6 las fronteras geogréficas y culturales —asi como
ideologicas y sociales— pero que se acomodd dindmicamente a las

probleméticas coyunturales locales.
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