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Cortometraje independiente y documental estatal
durante el gobierno de Ongania

Por Fernando Ramirez Llorens

Resumen

La crisis politica inaugurada por el Cordobazo coincidié con la
decadencia del noticiero cinematografico, hasta entonces
principal vehiculo de la comunicacion politica de los gobiernos
argentinos. Como respuesta a esta doble crisis politica y
comunicacional, el gobierno de Ongania ensayé una importante
produccién estatal de cortometrajes. EI trabajo aborda las
condiciones de posibilidad de esta experiencia y analiza la
participaciéon de algunos realizadores identificados con estos
grupos renovadores que filmaron para el Estado. Se discute la
idea candnica de que en la segunda mitad de la década de 1960
habria existido un “bloqueo tradicionalista” a las aspiraciones
de renovaciéon cultural, para proponer en su lugar que el
gobierno de Ongania utilizé estrategias de cooptacién de grupos
renovadores, imbricando los intereses del aparato estatal con
los de los cineastas iIndependientes e intentando hacer un cine
oficial de intervencién politica, que compitiera con el cine

politico y militante de la época.
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Abstract

The political crisis started by the Cordobazo coincided with the
decline of newsreel, hitherto the main vehicle of political
communication of the Argentine government. In response to this
politic and communicational crisis, Ongania®s government

experimented the production of state documentary Tfilms. The
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paper addresses the conditions of possibility of this experience
and analyzes the participation of some filmmakers identified
with renewal groups who filmed for the state. The paper debates
the canonical idea that in the second half of the 1960s there
would have been a "traditionalist block™ to the cultural renewal
aspirations and proposes instead that the government used
cooptation strategies of renewal groups by intertwining the
interests of the state apparatus with independent Ffilmmakers and
to try to make a official films oriented to political
intervention, to compete with the political and militant cinema
of the time.
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Resumo

A crise politica aberta pelo Cordobazo coincide com o declinio
do noticiario cinematografico, até entdo o principal veiculo da
politica comunicacionaldo governo argentino. Em resposta a esta
dupla crise, politica e comunicagbes, 0 governo de Ongania
testou uma importante producdo de curtas-metragens estatais. O
artigo aborda as condicbOes de possibilidade dessa experiéncia e
analisa a participacdo de alguns cineastas identificados com
esses grupos renovadores que Ffilmaram para o Estado. O trabalho
discute a i1déia candnica de que a segunda mitade da década tera
sido um "bloqueio tradicionalista” as aspiracbes de renovacao
cultural, propondo que o governo utilizou estratégias de
cooptacdo dos grupos renovadores, imbricando os interesses do
aparato estatal com cineastas independentes e tentando fazer um
cinema oficial de intervencdo politica, para competir com o

cinema politico e militante do tempo.
Palavras chave
Cinema - Comunicacdo politica - Autoritarismo - Modernizacdo -

Argentina
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Durante la dictadura autodenominada Revolucidon Argentina (1966-
1973) se desarrollé una breve pero intensa experiencia de
produccidn estatal de cortometrajes, inédita desde la época del
peronismo, que ha sido omitida casi por completo en las
historias del cine argentino escritas hasta hoy. Mas alla de ser
un hecho acotado en el tiempo -se concentro principalmente en el
ultimo afio de gobierno del general Juan Carlos Ongania- implicé
la produccién cinematografica estatal de mayor volumen desde la
época del peronismo. La experiencia presenta un gran interés
porque implicé un reacomodamiento en la politica comunicacional
del gobierno posterior al Cordobazo, producida en el contexto de
una iImportante transformaciéon del cine provocada por la
expansiéon de la televisién. En ella confluyen la decadencia del
noticiero cinematografico, la extensa lucha del cortometrajismo
independiente y el auge de las agencias de publicidad para cine
y television. El gobierno de Onganifa intenté sacar provecho de
los impulsos renovadores de grupos de jovenes realizadores que
desde hacia mas de una década luchaban por el apoyo oficial a
expresiones vinculadas a las i1deas de iIndependencia y autor en
un marco de libertad de expresion. Esto lleva a formular la
hipétesis de que 1los 1iImpulsos culturales modernizadores no
fueron vistos -al menos no todos- como amenazas por esta
dictadura, la que tuvo capacidad para, en un mismo movimiento,
apoyarlos, acotarlos e incluso cooptarlos. Esta interpretacion
pone en evidencia las dificultades que presenta la idea, a esta
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altura canonica, de que en [la época habria habido un
enfrentamiento entre agentes modernizadores y tradicionalistas,
guienes habrian ejercido un bloqueo a las aspiraciones de los
primeros (Teran, 2013).! Este bloqueo habria tomado formas méas
complejas que convendria problematizar. Desde esta perspectiva,
tradicionalismo y modernismo presentan una simplificacién de
posiciones que se presentan en la practica de modos mucho mas
complejos.

Este articulo desarrolla la trayectoria que Qllevdé a
imbricar intereses entre gobiernos y empresarios del noticiero
cinematografico y las tensiones que atravesaban a este género a
fines de la década de 1960. A continuacién se aborda la pelea
que dieron los grupos de realizadores independientes por la
institucionalizacion del corto. La confluencia de estas dos
cuestiones permite entender el marco institucional en el que se
dio el viraje de una produccién privada pero oficialista a una
realizaciéon directa de cortometrajes por parte del Estado. Se
describe la produccién estatal de la época y se analizan las
trayectorias y producciones de dos realizadores destacados del
periodo: Luis Vesco y Ricardo Alventosa, para comprender las
caracteristicas de esta produccién y puntualmente la influencia
de las nuevas practicas publicitarias en las transformaciones de
la publicidad oficial.

El trabajo ha sido realizado principalmente a través del
relevamiento exhaustivo de los ejemplares de Heraldo del
Cinematografista/Heraldo del Cine que van desde la edici6on 1817
correspondiente al 29 de junio de 1966 hasta el numero 2173 del
21 de mayo de 1973, a lo que se suman el informe realizado por
el Instituto Nacional de Cinematografia al finalizar la gestiodn
Ridruejo (Instituto Nacional de Cinematografia, 1973), revistas
de actualidad politica, entrevistas a protagonistas de la época
y el analisis de los cortometrajes dirigidos por Vesco Yy

Alventosa desarrollados en el trabajo.
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La decadencia del noticiero cinematografico

Historicamente, el noticiero cinematografico fue el principal
vehiculo de comunicacién politica audiovisual en Argentina. En
términos de Florencia Luchetti, el noticiario se presenté a si
mismo como un registro objetivo del mundo real que apelaba a una
dimensién mimética para provocar la naturalizacién de un punto
de vista oficial. Presentaba la realidad de manera fragmentaria,
breve y simplista, eliminando sus elementos contextuales vy
explicativos. Asi, funcionaba como productor de argumentaciones
dominantes sobre los sucesos del mundo real (Luchetti, 2014).
Salvo excepciones, los noticieros pertenecieron a
empresarios privados, pero los gobiernos supieron superponer los
intereses de estos con los propios. En 1943 el gobierno del
general Ramirez establecid un sistema de exhibicién obligatoria
y un precio de contratacion fijo que funcioné como un subsidio
encubierto y significé un iImpresionante incremento de la
rentabilidad para los empresarios encargados de su produccidn.
En 1950 un acuerdo entre empresarios cinematograficos de la
exhibicion, la distribuciéon y la produccién promovido por el
gobierno de Perdn establecié un subsidio de “apoyo al
cortometraje” que se destind exclusivamente a brindar una
ganancia adicional a los productores de noticieros. Estos apoyos
economicos colaboraron con el fortalecimiento de la relacidn
entre productores y gobernantes que, en rigor, no nacidé en esta
época. Desde la década de 1910 el cine informativo ya se
identificaba con el discurso del orden y reproducia un punto de
vista oficial (Marrone, 2003) y el vinculo con los distintos
gobiernos era una caracteristica distintiva del noticiero
cinematografico como género patridtico (Allegretti, Marrone, &
Moyano Walker, 2006). La expresion mas evidente de esto se
manifestd con motivo de la caida del gobierno de Perdn. Los
noticieros viraron inmediatamente de criterio, pasando del apoyo
acritico al peronismo, tematizado a través de la presentacion de
las actividades de las oficinas y Jerarquias oficiales, a
presentar el golpe de Estado como si se tratase de una

liberacién Jluego de una dictadura, adoptando una postura
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iconoclasta respecto a la simbologia peronista que habian
colaborado en construir (Marrone & Moyano Walker, 2006) .

Hacia mediados de la década de 1960, sin embargo, los
signos de la decadencia del noticiero cinematografico eran cada
vez mas evidentes. A Buenos Aires llegaba informacidon sobre la
cancelacién de importantes noticlieros europeos y norteamericanos
que sucumbian ante la expansion de la television.?2 En 1968 el
gobierno de Ongania reguld la distribucidén de los noticieros: la
norma establecid que no podrian explotarse ediciones de mas de
veintitrés semanas de antigiedad.3 jEn el interior del pais se
exhibtan noticieros con mas de cinco meses de retraso! Esta
disposicion ponia en evidencia tanto el interés como las
dificultades para hacer del noticiero cinematografico un medio
efectivo de difusidén de informacién politica. Finalmente, en ese
mismo 1968 el gobierno de Ongania decidiria también la reducciodn
de los montos de los subsidios estatales y liberaria el precio
de contratacion. Comenzaba el ocaso.

En mayo de 1969 se produjo el alzamiento popular conocido como
Cordobazo, que conmovié al gobierno del general Ongania. Las
imagenes televisivas que mostraban a la policia a caballo
retrocediendo impotente ante la virulencia de los manifestantes
en Cordoba se conjugaban con la desorientacidn que mostraban en
Buenos Aires los funcionarios del gobierno, que admitian estar
enterandose de 1los hechos por los medios de comunicacion
(Varela, 2005). La television demostré definitivamente su
capacidad para difundir masivamente hechos a las pocas horas de
sucedidos, a la vez que el propio vértigo al que estaba sometida
la produccién y transmision de informacién hacia mucho mas
dificil su control por las autoridades politicas. Seglin Mirta
Varela, el Cordobazo marcé la consolidacion de la television
como Hla principal fuente informativa en Argentina, lo que
implicé el 1inicio de un nuevo reinado en el espectaculo
informativo audiovisual a la vez que el golpe definitivo al
noticiero cinematografico como vehiculo de propaganda vy

comunicacion.
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La lucha por el cortometraje independiente

El golpe de Estado de 1955, hecho en nombre de 0la libertad,
generé un nuevo clima que impulsé una reconfiguraciéon cultural
signada por un “espiritu modernizador” (Teran, 2008). Este nuevo
ambiente cultural se conjugdb con un proceso de expansion de
grupos renovadores dentro del cine, que ya estaba en marcha,
nucleados alrededor de cineclubes, revistas de cine y seminarios
y cursos (Félix Didier, 2003). Rapidamente estos grupos se
organizaron en agrupaciones, entre las que se destacé Ila
Asociacion de Realizadores de Cortometraje (ARCM) creada ese
mismo afo. Los “chicos del corto” -en los términos en que
retrospectivamente recorddé la experiencia de estos grupos uno de
sus protagonistas, Simén Feldman (1990)- bregaron por el
desarrollo de una politica cinematografica que impulsara una
renovacion tematica, estética e institucional del cine. En ese
marco el cortometraje fue considerado un ambito estratégico dada
su autonomia respecto a las reglas del mercado cinematografico
(Mahieu, 1961). En este espacio se desarrollé una ruptura
violenta respecto al documental, al punto que existen
interpretaciones que identifican este momento como fundacional.*
Inauguracion o] transformacion, en cualquier caso la
explicitacion de la politicidad del discurso documental por
parte de sus propios realizadores fue un cambio radical respecto
a la pretendida objetividad de los registros de 1o real
tradicionales: el documental institucional y el noticiero
cinematografico. En palabras de Fernando Birri: “Lo que me
interesa es que el cine sirva para algo y que ese algo sea
ayudar a construir nuestra realidad” (Mogni, 1960).

Como resultado de 1la presion de estos grupos, en 1957
comenzdé  un proceso de consolidacién de una politica
cinematografica estatal que estableceria el otorgamiento de
créditos para la realizacion de cortos, premios anuales para las
mejores producciones y cuotas de pantalla para su exhibicién. La
exhibicion obligatoria de cortos en salas comerciales en
programas junto a largometrajes fue resistida velada pero

eficazmente por los empresarios de la exhibicion y la
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distribucion. Por su parte, los cortometrajistas continuaron
insistiendo por el cumplimiento de @la medida en los afos
siguientes. En 1965 la gestion de Alfredo Julio Grassi al frente
del Instituto Nacional de Cinematografia (INC) transformé los
créditos al corto en subsidios, lo que representdé una Tfuerte
medida de promocidén, a la vez que un sinceramiento respecto al
fracaso en la lucha por asigharles un espacio en las salas de
cine: el crédito pasaba a ser no reembolsable dado que Ilos
cortos no tenfan posibilidad de generar ingresos por su
explotacién y por lo tanto no habia modo de recuperar los costos
de produccion.

La gestion de Adolfo Ridruejo, el coronel que estuvo al
frente del INC durante los siete afos que abarcé la dictadura,
se mostré inicialmente hostil a los iImpulsos renovadores, a
través de medidas que los afectaban directa o indirectamente
tales como la suspension de créditos, la eliminacion de premios
economicos a las mejores producciones, la cancelacion del apoyo
oficial al Festival de cine de Mar del Plata, entre otras. Sin
embargo, a partir de 1967 se produce un viraje importante en la
relacion con los grupos renovadores: el gobierno tomé nota de
que la producciéon comercial de largometrajes, la Unica en pie,
carecia de competitividad en festivales internacionales. Al
mismo tiempo, resultaba dia a dia mas evidente que existia un
grupo de realizadores, asociados a las pujantes empresas
productoras de publicidad audiovisual —-denominadas en la época
“cine publicitario”-, que tenian la capacidad y la voluntad de
producir cortos y largometrajes sin apoyo estatal (Ramirez
Llorens, 2015). En ese marco, el apoyo a la produccion
independiente podia colaborar con la imagen en el exterior de
una dictadura que se veia a si misma como un agente modernizador
(Rouquie, 1986) a la vez que dar cauce a realizadores que de
otro modo se autonomizarian por completo del Estado.

La ley de cinematografia 17.741 sancionada en 1968
restablecié la vieja novedad de la exhibicion obligatoria de
cortometrajes en cines comerciales. Esta vez parecia que la

medida iba en serio, dado que Ridruejo recuperdé una idea que
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Grassi habia propuesto pero no habia logrado concretar: ofrecer
a los exhibidores un verdadero “canje de rehenes”, consistente
en eliminar el numero vivo a cambio de la exhibicion de
cortometrajes. La obligatoriedad del numero vivo, un pequefio
espectaculo de variedades presentado en uno de los intervalos
entre funciones, habia sido establecida en el afo 1953. Generaba
grandes resistencias en los empresarios, a quienes les resultaba
antieconomico por su elevado costo y por el tiempo que ocupaba
en la programacién. Los exhibidores se quejaban ademas de que
por lo general eran espectaculos de baja calidad y de mal gusto,
gue desagradaban al publico, y que debian destinar tiempo a
seleccionar programas teatrales, un tema ajeno a sSu negocio
cinematografico. Sin embargo, eliminarlo no era gratuito para el
gobierno, porque provocaba la oposicién de la Unidén de Artistas
de Variedades, sindicato que agrupaba a los trabajadores del
niamero Vvivo Yy que mostraba una importante capacidad de
movilizacion. Por su parte, los empresarios de la exhibicion
tampoco podian incumplirlo, por la fiscalizacién que realizaba
el sindicato, y habian fracasado en su intento por quitarselo de
encima por via judicial: el cine Callao habia recurrido a la
jJusticia con el argumento de que la imposicién del ndmero vivo
vulneraba el derecho de propiedad y el derecho de comerciar,
pero en 1960 @la Corte Suprema confirmé su validez. Los
exhibidores estaban atados de pies y manos, dependian de la
buena voluntad del gobierno para terminar con la obligatoriedad.
Grassi y Ridruejo coincidian en que los exhibidores admitirian
la proyeccion obligatoria de cortometrajes como un mal menor,
dado que al menos resultaba mas econémico que el ndmero vivo.
Sin embargo, en cuanto la ley fue sancionada, la Camara
Argentina Norteamericana de Distribuidores de Films, que desde
1966 agrupaba formalmente a Qlas TFTiliales locales de las
distribuidoras norteamericanas, expresé en un comunicado que la
exhibicion obligatoria de cortometrajes “podria alterar el ritmo
de vueltas en las salas” ('Film Board,” 1968).°> Mas alla del
argumento, estaba claro que asi como el ndmero vivo era un

problema de los exhibidores, la exhibicidén obligatoria de cortos
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involucraba a los distribuidores, que debian hacer el trabajo de
comercializar los cortometrajes. Para colmo, no estaba claro
quién pagaria la exhibicion de las peliculas. Entre octubre y
diciembre de 1968 se debatié fuertemente por la forma que
tomaria el régimen de obligatoriedad.

En febrero de 1969 se establecidé el régimen de exhibicién:
el costo de la contratacion del cortometraje recaeria sobre los
distribuidores, que serian responsables de la explotacion, y de
pagar a los realizadores el uno por ciento de sus ganancias. La
ARCM protestd por considerar que la retribucién econdmica era
demasiado baja teniendo en cuenta que la reglamentacion exigia
la realizaci6én de ocho copias a cargo del productor. Los
distribuidores hactan silencio mientras los exhibidores
aprovechaban para exigir también la eliminaciéon de la
obligatoriedad de exhibir noticiarios. Para poner en marcha la
medida, el INC publicé un listado de cortometrajes disponibles
para exhibir. En octubre de 1969 los cortometrajistas demandaron
a Ridruejo que haga cumplir la ley, mientras Robert Corkery,
presidente de la Motion Pictures Export Association (MPEA) -el
organismo que defendia los intereses de las majors en el
exterior- y Harry Stone, representante para América Latina de la
Motion Pictures Association of America —el organismo que nuclea
a las majors en Estados Unidos- viajaron a Buenos Aires para
negociar con Ridruejo a favor de los intereses de las
distribuidoras de origen norteamericano. ® En ese contexto la
ARCM hizo un ultimo esfuerzo por comercializar directamente los
cortometrajes para evitar el sabotaje de los distribuidores,
enviando telegramas a los exhibidores, que no se dieron por

aludidos.

Los cortos estatales

En enero de 1970 la ARCM volvidé a dirigirse a Ridruejo. El tono

y el contenido del reclamo habifan variado violentamente. Esta
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vez, ademas de solicitarle que sumarie a varias salas y cumpla
con la exhibicion obligatoria, exigio que el INC se abstenga de
producir cortometrajes y de distribuirlos gratuitamente. A los
cortometrajistas les habia surgido una oposicién en el lugar
menos pensado. Con dinero del propio INC, el subdirector del
Instituto, Luis Vesco, habia realizado un cortometraje titulado
Marcha al [Iimite austral de la patria ((1969) el cual,
denunciaban los cortometrajistas, era distribuido por Paramount,
quien disponia de las ocho copias que estipulaba la ley. Vesco
era él mismo un cortometrajista de trayectoria reconocida,
egresado de la primera cohorte de la Escuela de Cine de la
Universidad de La Plata —inaugurada en 1957 al calor del clima
modernizador-, que junto a otros egresados habia fTundado el
Grupo de Cine Experimental de esa ciudad. Vesco tenia ademas una
importante trayectoria en oficinas estatales vinculadas a medios
de comunicacion. Durante el gobierno de Oscar Alende en la
Provincia de Buenos Aires —durante la presidencia de Frondizi—,
Vesco participé de la creacion de la Direccion de Radio y
Television Educativa del Ministerio de Educacién de la Provincia
de Buenos Aires, que se encargaba de la produccidn de programas
radiales. En el mismo ministerio dirigié también el Instituto de
Medios Audiovisuales, encargado de la produccion de
cortometrajes educativos y de la realizacion de un Festival
Internacional de la Imagen Educativa, orientado a la difusién de
documentales y noticiarios cinematograficos. Vesco conjugaba de
modos particulares el haber sido parte de los grupos renovadores
con una trayectoria como funcionario estatal.

Ese mismo mes de enero el INC sinceraria la situacion,
anunciando publicamente un plan de produccién directa de 20
cortometrajes, de los cuales se realizaron finalmente 14: Cuando
el progreso invade la tierra (Luis Vesco, 1970), Bienvenidos a
Salta (Luis Vesco, 1970), Trabajando para usted (s/d), Tren a
las nubes (José Raggi, ca. 1970), ¢(Qué sabe usted de Atucha?
(s/d), Comunicacién via satélite (s/d), Riquezas en peligro
(Juan Berend, 1972), Pesca costera (s/d), Lo que nadie ve porque

esta tapado (s/d), EI muro de agua (s/d), Accesos a la capital
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(s/d), Alguien trabaja silenciosamente (s/d), Por siempre agua
(s/d) ademas del ya mencionado Marcha al limite austral de la
patria. Ademas, el Instituto financidé otros 15 cortometrajes:
Mar blanco (Alvaro Melian, 1970), Nuestro tiempo (Mauricio Beru,
ca. 1970), Donde empieza el camino (s/d)’, Subordinacién y valor
(s/d), Arqueloguitos [sic] (s/d), Estancia (Juan Berend, 1969),
Pro (Rodolfo Corral, ca. 1971), Lago Argentino (Alberto Larran,
1970), Mis impresiones del Ilbera (s/d), Evocacién (s/d), Un
simple ramo de flores (s/d), Diamantes sin brillo (Daniel Pires
Mateus, 1970), Pelajes criollos (Maximo Berrondo, 1969), Un dia
en la prehistoria (Adolfo Valerga, ca. 1971).

En rigor, el INC era solo una de las oficinas
gubernamentales que estaba realizando cortometrajes de manera
asidua. Al mismo tiempo Ricardo Alventosa estaba filmando para
la Secretaria de Salud Publica EI mal de los rastrojos (1969),
Salud rural (1969) y Mal de chagas (1970). ElI Ministerio de
Bienestar Social también le habia encargado cortometrajes: EI
principio del fin (1970), Operativo agua (1970) y Cuando llega
la enfermedad (1970).

Alventosa habia sido uno de los nuevos realizadores de
largometraje de la llamada Generacién del 60, que tuvo su apogeo
entre los ultimos afos de la década de 1950 y los primeros de la
siguiente. También se habia desempefiado en sus inicios en el
corto, e incluso habia sido presidente de ARCM. Con el tiempo
fundaria la agencia publicitaria que llevaba su nombre y tendria
una  trayectoria importante dentro del denominado cine
publicitario.

En 1962 Alventosa filmé su primer largometraje, La herencia.
ElI film sufrid importantes problemas debido a la intervencion de
Coordinacion Federal, la oficina de inteligencia de la Policia
Federal Argentina, que secuestré los negativos y una copia de la
pelicula. Segun el propio Alventosa, desde los organismos de
censura le cuestionaban la “mala leche” con 1la que habia
realizado el fTilm, sefalando las menciones politicas que en
clave humoristica el director habia insertado en la obra, que
podian entenderse como una puesta en ridiculo de los discursos
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anticomunistas (Pefia, 2003).8 ElI film habia sido rodado en el
contexto del conflicto interno del ejército de los afios 1962 y
1963 conocido como “azules y colorados”, que provocé dos
enfrentamientos armados de las facciones del ejército en las
calles de Buenos Aires y que finalizaria afianzando el liderazgo
castrense del “azul” Ongania, un militar identificado con la
Doctrina de Seguridad Nacional promovida desde Estados Unidos,
al punto que era caracterizado por algunos de sus criticos como
un “hombre del Pentagono” en Argentina (Rouquie, 1986). La
pelicula da cuenta en todo momento de la presencia de los
militares en la vida publica, a través de escenas rodadas en las
calles donde la permanente presencia de desfiles y vehiculos
militares forman parte de una suerte de decorado que a los
personajes les resulta indiferente por cotidiano. El director da
cuenta también de la progresiéon temporal del conflicto
intramilitar, poniéndolo en relacion con la trama de la
pelicula, al insertar menciones de tapas de periddicos que
pueden interpretarse como comentarios en un sentido y otro. Para
los grupos de inteligencia, Alventosa debid ser necesariamente
sospechado de criptocomunista -un izquierdista infiltrado en el
campo cultural o social para difundir ideologias revolucionarias
de modo encubierto (Funes, 2006)-. No obstante, no parecia haber
conflicto en el hecho de que el gobierno de Ongania recurriera a
Sus servicios.?®

Ademas de los cortos de Alventosa, la Secretaria de Salud
Publica también habia producido Saneamiento ambiental (Luis J.
Galindo, 1969), Capacitacion (Luis J. Galindo, 1969) y Sus hijos
y usted (Carlos Parera, 1970). La Subsecretaria de Agricultura
produjo La vaca de madera (s/d). La Secretaria de Turismo hizo
lo propio con Jujuy a vuelo de pajaro (s/d). El Instituto
Nacional de Tecnologia Agropecuaria produjo Electrificacion
rural (Carlos Devito, <ca. 1970). ElI estatal Centro de
Rehabilitacién ACIR hizo EI triunfo de la voluntad [sic] (s/d),
mientras que la empresa estatal Hidronor presenté ElI Chocén,
Cerro Colorado (s/d), El Choco6n, la obra del siglo (s/d, ca.
1969) y El Chocdén, un milagro argentino (s/d, ca. 1969).
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Una dictadura moderna

Resulta notable que la produccién de cortometrajes por parte del
Estado se active en la segunda mitad del afio 1969, en el
epicentro de la crisis politica provocada por el Cordobazo. Esto
alimenta la hipdétesis sobre la inutilidad del noticiario
cinematografico como vehiculo de ©propaganda oficial. EI
cortometraje institucional —producido por el INC o por otras
dependencias estatales— se mostraba viable porque la legislacion
sobre la obligatoriedad de su exhibicidn ya estaba definida de
antemano.

Marcha al Ilimite austral de la patria es un corto que
reconstruye la expediciéon al Polo sur comandada por el coronel
Jorge Leal en el afio 1965. 10 ElI cortometraje es una croénica
ordenada de la travesia, que desarrolla sus distintas etapas a
través de imagenes que se concentran en registrar el paisaje y
la maquinaria utilizada, haciendo énfasis en las dificultades
que debidé superar el grupo de exploradores. ElI Unico recurso
linglistico que rompe este prolijo orden expositivo es el
comienzo, que presenta al coronel en su despacho recibiendo una
nota de reconocimiento con motivo de la conmemoracion de los
cinco afios de la travesia, unas palabras de Leal dedicadas *“al
pueblo” y unas imagenes de la recepcion triunfal en ocasién del
retorno a Buenos Ailres del grupo de militares que participaron
de la expedicioéon. A partir de esta presentaciéon, todo el relato
de la expedicidn estd presentado como un flashback. La pelicula
termina con la imagen de Leal izando la bandera argentina en el
Polo sur, ante el saludo del resto de los expedicionarios,
mientras el relato over alega en un tono Ilindante con el
mesianismo: “Y la luz, que sucedera a las sombras, traera la
imagen de diez voluntades argentinas [se refiere a los militares
que participaron de la expediciéon] unidas por una misma
vocacion, la de superar lo imposible por la fe puesta en Dios y
en su propio esfuerzo”. La pelicula puede leerse como una

comparacion con el cruce de los Andes realizado por San Martin
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en el siglo XIX, o como una anticipacién a una gesta épica
similar en las islas Malvinas. En cualquier caso, propone una
reivindicacioén del ejército, poniendo de relieve su
profesionalidad —un rasgo de su modernismo- con su heroismo en
la defensa de la soberania —un motivo asociado a la tradicion
del ejército-. La locucién final subraya el fundamento catdélico
de las Fuerzas Armadas y la mencién a las luces y las sombras,
que refieren directamente a la presencia del sol en el polo,
parece estar tematizando la crisis de legitimidad que atravesaba
la dictadura: el gobierno del general Ongania superara el trance
porque esta apoyado en la religion y en su propia voluntad.
Cuando el progreso invade 1la tierra presenta desafios
formales mayores. 11 La pelicula, un documental sobre Ila
construccion del Dique Cabral Corral, no presenta una voz que
oriente la interpretacién de las 1Imagenes, apenas breves
informaciones al principio y al final, a partir del dialogo
entre dos funcionarios o politicos que pasan revista a los
aspectos técnicos de la obra. Comienza con un conjunto de
imagenes de la lIglesia de San Francisco en Salta. Un fraile hace
sonar la campana y tras el fondo sonoro del repique se presentan
tomas de las calles, una panoramica de la ciudad e imagenes de
trabajadores en el campo. A continuacién se presenta a los
funcionarios evaluando el proyecto del dique sobre un mapa de la
zona. El resto del documental aborda la construccion de la obra,
en imagenes que se concentran casi exclusivamente en el trabajo
de las maquinarias. Asi, la pelicula conjuga tradiciéon vy
progreso, mediadas por la accion modernizadora de un gobierno
racional y tecnocratico. Bienvenidos a Salta parece ser una
pelicula hermana de la anterior —probablemente se haya
aprovechado la realizacidon de uno de los documentales para hacer
el otro—. 12 En comparacién a las dos obras descritas resulta
tematicamente mas compleja. A partir del seguimiento de una
turista, presenta los distintos atractivos de Salta: tejidos,
gastronomia, paisajes, arquitectura, etc. Integrado a esto, se
presentan las comodidades que la provincia ofrece: hoteleria y

transporte —aqui aparece tematizado brevemente el gobierno, a
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partir de las menciones al buen servicio de la empresa estatal
Aerolineas Argentinas y al buen estado de los caminos—. La
nacion, la tradicion y el catolicismo se integran en una escena
muy elaborada: en la catedral de Salta un hombre con poncho
saltefio pronuncia un encendido discurso patridético frente a la
urna con los restos de Martin Miguel de Glemes.

Las tres peliculas de Vesco presentan un triptico -no
necesariamente planificado— que aborda fuerzas armadas, gobierno
y sociedad: modernidad y tradicién conviven en las obras sin
conflicto. En ellas se presenta un gobierno y un ejército
profesionales que basan su legitimidad en 1la religion. Las
peliculas presentan un ejército en accién, un gobierno en pleno
funcionamiento y una sociedad ordenada.

Las peliculas que Alventosa filmé para el gobierno parecen
mucho mas innovadoras. En principio, en estas peliculas se
brinda un lugar destacado a los destinatarios de la politica: la
gente humilde, empobrecida, del monton. Las autoridades de
gobierno, en cambio, estan completamente fuera de camara. Cuando
se quiere mostrar la presencia del Estado se lo hace a través
del trabajo de médicos, soldados o trabajadores sociales.
Comentaba la revista especializada Heraldo del cine,

refiriéndose a El principio del fin:

El tema propuesto se prestaba facilmente a la demagogia
barata, al sentimentalismo cursi; el guion de Horacio
Eichelbaum, en cambio, ahonda momentos aparentemente
triviales, pero que en un contexto mas amplio se
agrandan en sus connotaciones: algunas imagenes recogen
expresiones imposibles de transmitir en palabras, como
la inexplicable cara de sorpresa y alegria que sienten
los habitantes de la villa cuando, al llegar a la nueva
casa, encuentran agua corriente y luz eléctrica. El que
nunca careci6 de esos elementos no puede siquiera
sospechar el tremendo valor que les puede dar aquel que
jamas los tuvo, y es mérito grande de Alventosa haber
sabido transmitir esos momentos en su justa dimension,

sin abaratarlos (Lopez, 1970).
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Por otra parte, y rompiendo con una extensa tradicion del
cine de propaganda oficial, estas peliculas no presentan el
conflicto ubicado en el pasado y ya superado por la gestion
oficial, sino como un problema actual en el que el gobierno esta
interviniendo activamente. EXiste un desplazamiento desde la
accion del gobierno hacia el gobierno en accidéon. EI énfasis en
los destinatarios de la politica y en la accion estatal le da a
las obras una estética de testimonio que acentla el realismo de
las peliculas. Estos elementos estan destacados en la critica
que Heraldo del cine hizo de Salud rural:

El acento no estd puesto en la “ardua y sacrificada
labor” sino en el verdadero problema: en este caso, la
salud rural. Efectivamente, como lo hemos remarcado, lo
primero que se sefiala son los “veinte Kkildmetros que
esta sefiora ha debido recorrer”, con 1o cual el
problema esta en el tapete. Lo segundo es la solucién a
que se ha recurrido, es decir el plan de la secretaria
de Salud Publica. Pero este plan no estd presentado
como solucidn definitiva ni terminante ni nada asi; al
contrario: prudentemente, enuncia sus objetivos y sus
limitaciones, las dificultades que encuentra una puesta
al dia en el orden sanitario de los pobladores de esos
lugares olvidados.

Suscintamente, se lleva la inquietud al espectador: he
aqui el problema; he aqui lo que estamos haciendo
(J.P., 1969).

De El principio del fin la critica de Heraldo del cine
destaca que, segun el propio Alventosa, fue realizada sin ningun
tipo de condicionamientos por parte del gobierno. Las virtudes
de este tipo de realizaciones se resumen en el cierre de la
critica de esta pelicula: “Dentro de la ténica o del roétulo
“fFilm oficialista’, El principio del fin logra evadirse, por
méritos propios, de la monotonia que caracteriza a la mayoria de

sus pares. Hay que reconocerlo y aplaudirlo” (Lépez, 1970).
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El principio del fin trata sobre la politica de vivienda de
Ongania, orientada a la erradicacion de villas de emergencia
mediante el traslado de sus habitantes hacia los denominados
Niucleos Habitacionales Transitorios. EI film plantea con
claridad que las nuevas viviendas que el gobierno esta
construyendo son pequefias y sin comodidades, que su objetivo es
“adaptar” a sus moradores a nuevas formas de vida y ‘“promover”
su deseo de irse de alli, evitando que se conformen con la nueva
vivienda. El principal objetivo de la politica seria, segln se
plantea explicitamente, romper la légica de aislamiento que hace
de la villa un mundo aparte, obligando a sus habitantes a
relacionarse con otros grupos sociales. La obra justifica asi la
ausencia de escuelas y hospitales en los nuevos barrios: la
intencidon es impulsar a sus habitantes a salir hacia otras zonas
para procurarse estos servicios. La voz over lo formula de esta
manera: “El barrio transitorio permitira mejorar la comunicacion
entre todos, los habitos de convivencia, el nivel general de
salud, en suma facilitara 1la integracion social. Pero no
solucionard el problema de la vivienda”. Es un discurso de
readaptacién social, tan racionalista como autoritario, que
tiende a sugerir que en el fondo el problema de la vivienda es
cultural, que existe gente que no sabe vivir de otra manera. Y
la manera legitima de vivir se asocia con ldégicas propias del
mundo urbano, con habitos asociados a la vida moderna en las
ciudades

En la obra se superponen testimonios directos —un recurso
formal asociado a la modernidad cinematografica- de Ilos
habitantes de las villas que plantean sus iImpresiones sobre los
nuevos barrios junto a Tficcionalizaciones que presentan a un
villero idealizado, ajustado a los valores que se pretenden
imponer. En este registro se presenta a familias abordando un
tren y saludando alegremente al partir para regresar a sus
provincias de origen, omitiendo que el retorno solo se explica
porque han sido expulsados por la fuerza. Mas contundente aun es
el incendio intencional de las villas de emergencia —una de las

estrategias que se practicaban para provocar el desalojo
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(Marrone y Farifia, 2010)— que presenta el final del film, en el
que se presenta como responsable del hecho al propio habitante
de la casilla, que en el discurso del film prende fuego a su
propia vivienda como un signo de su voluntad de progreso. Por
supuesto, la pelicula omite por completo el accionar de las
organizaciones internas de los barrios, la Federacién de villas
o el Movimiento de Sacerdotes del 111 Mundo y su compromiso con
las villas, todos grupos importantes en ese momento (Blaustein,
2006). Se produce asi una contradiccién entre dar la palabra a
los pobres, a la vez que Talsificarlos, resignificando las
practicas autoritarias de hostigamiento hacia ellos como
situaciones ideales de vinculo directo entre el Estado y los

villeros.

Vesco busca registrar en sus cortos la invulnerabilidad del
poder, la perfeccion del orden y el equilibrio entre modernidad
y tradicion. Alventosa se arriesga al desequilibrio, a lo
inconcluso y a 1o vulnerable como elementos que le permiten
tematizar el orden con un discurso novedoso, argumentando a
favor de la idea de un gobierno moderno que viene a transformar
una sociedad que vive en el atraso. Parte de ese desequilibrio
esta dado por la tematizacion del autoritarismo gubernamental,
gue estd presente pero no puede presentarse abiertamente.

La busqueda de la consagracion

La gran expansion que el cine publicitario habia experimentado
en los afios anteriores habia sido un terreno de estudio y ensayo
de técnicas de comunicacién orientadas a la persuasioén, que
podian aplicarse a la propaganda politica. En su época, los
cortometrajes de Alventosa no Tfueron entendidos como vulgar
propaganda oficial sin valor, como cabe generalizar que era
visto el contenido politico del noticiero cinematografico, sino
como obras de sumo interés desde el punto de vista publicitario,
al punto que publicaciones especializadas le dieron espacio en
sus criticas, tal cual hemos visto, y las abordaron en tono

elogioso.
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Este lugar simbélico fue puesto a prueba con ocasién del 1V
Festival Internacional de Cine Documental y Experimental (FICED)
organizado por la Universidad Catélica de Cdérdoba (UCC) en 1970.
Desde su primera edicion en 1964, el festival era dirigido por
una cineclubista rosarina y un ex seminarista discipulo del
jJesuita Rafael Sanchez (Ana Maria Sinépoli y Laerte Martinez).
Se trataba de un grupo de Hlaicos catolicos abiertos a los
procesos de modernizacién cinematografica, que hacfan énfasis en
la promocidén de lo que consideraban buen cine y eran criticos de
la orientacion moral del publico que realizaban otros sectores
del catolicismo, dirigidos a limitar y prohibir la exhibicién de
peliculas (Ramirez Llorens, 2014). De hecho, en su lll edicidn
(1968) la UCC fue multada por la oficina de calificacién moral
estatal —que estaba comandada por laicos catélicos-, por no
enviar a calificar previamente las obras proyectadas. Por las
ediciones anteriores del FICED habtan pasado el propio Luis
Vesco, Jorge Preloran, Humberto Rios, Raymundo Gleyzer y Gerardo
Vallejo, por mencionar apenas algunos de quienes habian sido y
seguirian siendo importantes realizadores independientes de la
época. Los organizadores se preocuparon también por prestigiar
al festival con presencias internacionales: Norman MclLaren y Jan
Lenica visitaron Cordoba para participar del encuentro, también
se hicieron intentos para traer a John Grierson y Agnés Varda. 13
No tiene sustento suponer que la orientacién del festival era
conservadora por el simple hecho de estar organizado por una
institucion catélica. EI FICED era un ambito plural o, si se
prefiere, ecléctico.

La Secretaria de Salud Publica inscribié en la competencia
del 1V FICED a los cortos de Alventosa El principio del fin, EI
mal de 1los rastrojos, Operativo agua y Salud rural. En un
contexto de radicalizaciéon politica del campo cultural que tenia
como una de sus expresiones destacadas al cine, y en el marco de
la ciudad de Cordoba que un afo antes habia protagonizado el
alzamiento popular que habia desestabilizado a Ongania, la
dictadura se atrevia a competir a la par de peliculas de

denuncia social realizadas por directores independientes. En el
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festival iban a disputar el mismo espacio obras que sostenian un
discurso decididamente radical como Herminda de [la Victoria
(Douglas Hubner, 1969) o Lavra Dor (Paulo Rufino, 1968) con los
cortos oficiales de Alventosa. Al cine de la revolucio6n, la
dictadura le respondia con un cine reformista autoritario. La
homologacién de los dos tipos de obra en el mismo espacio era un
gran triunfo simbolico de la dictadura. Embanderada en la
defensa del cine artistico e independiente, convocaba a
prestigiosos realizadores de la renovacién para que filmen los
logros de la propia dictadura.4

Finalmente la coexistencia de estas obras no tuvo lugar. EI
Ente de Calificacion Cinematografica intervino nuevamente en la
IV edicion del festival, reteniendo las copias del corto
argentino Muerte y pueblo (Nemesio Juarez, 1969) y los chilenos
Desnutricidon infantil (Alvaro Ramirez, 1969) y Herminda de la
Victoria. ElI cronista de la revista Panorama destacaba el
malestar que habia provocado la censura, lamentaba que Herminda
de la Victoria y El principio del fin, tratando ambos el tema de
la vivienda, no hubieran podido verse en dialogo y expresaba el
fracaso de la participacién oficial en el contexto del malestar
por la censura, al mencionar respecto a EI principio del fin que
“el tono oficialista suscité el rechazo general” ('Los pequefios
cordobazos," 1970). En cambio, en Criterio, la revista
confesional catélica, también se condené la censura y se abordd
explicitamente la comparacion entre peliculas de denuncia social
y peliculas oficialistas, concluyendo en un balance positivo. Me
permito la cita extensa de la critica de Silvia Matharan de
Potenze:15

No queremos dejar de sefalar el interés ilustrativo del
aporte argentino que estaba Tformado por un Ffilm
independiente Muerte y pueblo de Nemesio Juarezl® y tres
producidos por el Ministerio de Bienestar Social de la
Nacion, El principio del fin, Operacion agua y EI mal
de los rastrojos ademds de otros mas modestos. Es
interesante la confrontaciéon de estos films seglin su

procedencia. El primero, una produccién privada, es
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obra de un hombre muy joven e iImpresiona por encima de
sus debilidades de guion y realizacién, por el intento
de expresion personal que supone y la voluntad de
penetrar en el alma popular de una paupérrima comunidad
del interior con una actitud que oscila entre Ila
curiosidad antropoldgica, la indignacién y el amor. Los
tres Tfilms oficiales, debidos al depurado oficio de
Ricardo Alventosa —-un realizador que estaba en camino
de ser uno de nuestros buenos largo metrajistas cuando
la censura obstaculizé su labor- encaran con técnica
segura y por momentos brillante otros tantos problemas
de urgencia social ya ampliamente reconocida, y al
mostrar lo que el gobierno hace por resolverlos, trata
de crear una conciencia optimista y constructiva
alrededor de aquellos. Propaganda oficial, sin dudas,
pero propaganda util para la comunidad aunque aqui y
alld se acentuen las tonalidades un poco mas rosadas de
lo que la discreciodn exigiria. Pensamos que ambos tipos
de film, la cadtica e indignada informacién sobre el
subdesarrollo de Juarez y la metddica exposicion de los
problemas y las soluciones que sugiere el gobierno por
intermedio de sus organismos especificos, son validos y

Utiles para el desarrollo (Matharan de Potenze, 1970).

El hecho de que se promoviera la inclusion de los fTilmes
oficiales en el Festival mientras se prohibia la participacion
de peliculas de denuncia social puede ser entendido
sencillamente como producto de una superposicion del accionar de
dos oficinas estatales. Al fin y al cabo no hay razones para
suponer que al interior del aparato estatal exista una ldgica
tan monolitica que no habilite a ninguna contradiccidon. Pero
también puede ser entendido como una coherente “apertura
autoritaria” a los procesos de modernizacion que termina
provocando efectos contradictorios. Apertura, porque creo que es
posible discutir, al menos respecto al cine, la idea de Teréan

respecto a que desde el poder no hubo capacidad de distinguir
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modernizacion cultural de radicalizaciéon politica. Al contratar
a realizadores renovadores y hacer participar sus producciones
en festivales iIndependientes, el gobierno estaba reconociendo la
influencia de los modernizadores a la vez que demostraba que no
los consideraba una amenaza, o alternativamente, que podia
conjurar esas amenazas latentes mediante la cooptacidn. Esta
interpretacidon se refuerza al observar el impulso que la gestiodn
de Ridruejo dio al largometraje independiente en la misma época
(Ramirez Llorens, 2015). Autoritaria, porque la experiencia se
despliega en el contexto de una gran expansion del espacio
audiovisual, que entre otras cosas habilité la representacion de
sectores subalternos que hasta entonces habian tenido poco o
ningun espacio en los medios de comunicacién. El gobierno de
Ongania también apostaba a abordarlos desde su discurso, pero su
actitud de censura explicitaba la imposibilidad de entrar en
debate con representaciones enfrentadas. Es una apertura
autoritaria porque iIntenta adaptarse a las transformaciones de
la industria cultural que desbordan la iniciativa estatal, a la
vez que rechaza competir en igualdad de condiciones con otros
actores, esforzandose por recuperar la capacidad de control del

Estado por medio de la contencién y la represioén.

Conclusion

En las obras de Vesco es posible advertir la capacidad de
conjugar modernidad y tradicidn. Para ser precisos, es necesario
advertir que lo que se conjuga con el discurso de la modernidad
no es la tradicién como bloque monolitico, indivisible, sino una
tradicion especifica, dominante, vinculada a los valores de los
nacionalistas catélicos, que ofrece capacidad para dialogar con
la vida urbana, con la industrializacion, con el consumo. Desde
esta perspectiva, la idea de que existidé una tensién en estos
aflos entre grupos modernizadores de la sociedad opuestos a
sectores tradicionalistas vinculados al gobierno presenta una
dificultad en su formulacién. Donde se ha visto un bloqueo de
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sectores tradicionalistas 1incapaces de dialogar con los
modernizadores debe leerse un discurso de la modernidad que
habilita 1o que se debe preservar como tradicion oficial y lo
gue debe descartarse por considerarse un arcaismo ilegitimo. En
este sentido, la hibridaciéon entre la tradicién que reivindican
los nacionalistas catélicos -basada en la condena del laicismo y
en la reivindicacion de un fundamento catélico de la
nacionalidad- y el discurso de modernidad que propone el
gobierno y que presenta al Estado como principal agente
modernizador no parece presentar demasiadas contradicciones. Las
obras muestran dificultades insalvables, en cambio, al
representar la cultura de los sectores subalternos, que en rigor
también deberiamos considerar alimentadas por una tradicidon. La
tradiciéon es en este caso un déficit que debe ser erradicado a
través de la evolucidon hacia nuevos estilos de vida, hacia
nuevos modos de sociabilidad, de ser necesario mediante la
represion estatal. En este punto el discurso modernizador se
vuelve imposicidon autoritaria. Y es que, en rigor, si existen
multiples tradiciones, también existen discursos modernizadores
diversos. Justamente a esto apunta el término “modernizacion
autoritaria”: se pueden hibridar modernidad y reaccidn. Se puede

ser moderno sin ser progresista.

Este discurso modernizador habilité tanto la imposicion de
cambios culturales en sectores dominados como la asuncidon de un
rol politico paternalista de promotor de estos cambios. En este
sentido, los cortos de Alventosa son politicos en el mismo
sentido en que denominamos politico al cine que se enfrenta
criticamente al orden. Pretendieron disputar los mismos espacios
de circulacion del cine politico y militante, interpelando a los
mismos espectadores con la intencidén de promover-profundizar un
cambio. ElI hecho de que fueran oficialistas no invalidaba su
aspiracion de intervencidon sobre la realidad.

La Revolucion Argentina es caracterizada en este trabajo
como una dictadura moderna, en la medida en que antes que

entender los procesos de renovacion cultural como una amenaza
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que habia que blogquear, poseia codigos para interpretarla,
intentando sacar provecho de ella. Esto pone en discusion la
idea de dos grandes bloques estaticos, uno caracterizado como
modernizador y otro tradicionalista, a favor de la idea de la
existencia de posiciones complejas, hibridos coherentes, donde
conviven militares tan autoritarios como modernos, realizadores
renovadores que Ffilman problematicas sociales para la dictadura,
cinéfilos catdélicos modernos, reeditando nuevas fTormas de
imbricacion de intereses particulares con los del Estado.

La gestion de Ridruejo impulso la realizacion
cinematografica estatal, ocupando el espacio por el que los
cortometrajistas habian estado luchando durante una década y
media. Fue un proyecto inconcluso, debido a las inestables
condiciones politicas y a las rapidas innovaciones del espacio
audiovisual. ElI final de la experiencia hay que buscarlo tanto
en la caida de Ongania y la intensificacién del proceso de
radicalizacion politica -que tendrd un gran impacto en la
transformacién de las aspiraciones de los modernizadores-, como
en el pasaje que parece experimentarse en esta misma época, del
documental institucional cinematografico al corto publicitario
televisivo. 1’ De todos modos, las tensiones por el corto y las
apuestas estatales continuarian. En agosto de 1972 la ARCM
solicitd publicamente una vez mas la renuncia de Ridruejo,
acusandolo nuevamente por el incumplimiento de la ley y por la
distribucioéon gratuita de cortos estatales. Todavia en febrero de
1973 el gobierno saliente del general Lanusse aprobdé reformas a
la ley de cine que establecian explicitamente el retiro de los
fondos asignados al noticiero cinematografico para destinarlos a

la producciodon estatal de cortometrajes.
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1 EI gobierno de Ongania presenta ain hoy dificultades para su
caracterizacion. La alianza de poder que lo hizo posible estaba
integrada de modo complejo por militares, religiosos y civiles de tres
vertientes distintas y antaglnicas: nacionalistas antiliberales
estatistas, paternalistas que bregaban por una organizacion
comunitaria con un estado subsidiario, y liberales que bregaban por
promover la iniciativa privada apoyando el ingreso de capitales
transnacionales (O"Donnell, 2009). En el transcurso de su gobierno
tuvieron lugar medidas que se presentan a la iIntuicién como
contradictorias en cuanto a su orientaciéon. Por caso, la intervencioén
de las universidades publicas y la expulsion de los docentes
sospechados de izquierdistas —conocida como “La noche de los bastones
largos”- coexistié junto a la importante expansién de los derechos
civiles de las mujeres, que implicé el primer avance en la materia en
cuarenta afios —el Unico intento de reforma previo, de 1936, habia sido
en el sentido contrario de limitar ain mas los derechos de las mujeres
(Giordano, 2015)- .

2 Por ejemplo, en 1968 Heraldo del cine informaba que: "No se pasan mas
noticiosos en los cines norteamericanos. A los cierres de News of the
Day, Warner-Pathé, Noticias Paramount, Fox Movietone, se sumé este fin
de ano el de la United Press International, que durante 25 afos
provey6 de “actualidades”’ a las salas de EEUU” (‘'La tevé vencio a los
noticieros en cines," 1968)

3 En rigor, Frondizi ya habia sancionado una medida similar en 1958,
vinculada al restablecimiento de los subsidios directos. Agradezco a
Florencia Luchetti, quien me facilitd este dato.

4 Pablo Piedras sostiene, a partir de los aportes de Espafia y Wolf, que
existiria consenso respecto a que la creaciéon del Instituto de cine
del litoral (1956) es “el acta de nacimiento” del documental argentino
(Piedras, 2009). Desde un punto de vista mas comprensivo, que no se
reduce al documental, Paranagua critica las posturas que privilegian
“la ruptura y la expectativa de 1la revoluciéon, en lugar de la
evolucioén, la transicion y la transformacion” (Paranagua, 2003: 170).
Irene Marrone subraya Ulas continuidades entre la experiencia del
documental tradicional y el iIndependiente, a partir de la politicidad
que atraviesa a ambos. Lo especifico del documental de la década de
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1960 no seria su contenido politico, sino la expresion a través de
este de un nuevo sujeto politico (Marrone, 2011).

5 En ese momento operaban en Argentina Fox, Warner-Seven arts,
Paramount, Metro Goldwyn Mayer, Universal, United Artists y Columbia.
SEn esta época existio un conflicto importante respecto a las tasas de
aduana. Es evidente que los representantes de la MPEA viajaron para
presionar principalmente por este tema. Pero resulta razonable suponer
que en pleno conflicto por el cortometraje hayan incluido este punto
en sus gestiones.

7 Podria tratarse de la misma pelicula que Por donde empieza el camino
(Maximo Berrondo, 1968).

8 Por ejemplo, en una escena la pelicula intercala una discusion entre
los personajes sobre la actualidad politica con imagenes de sefales de
transito que dicen “Conserve su derecha” y “Prohibido girar a la
izquierda”. En otra escena, unos empleados colocan aceite en el
tintero de un compafero de trabajo para gastarle una broma, haciéndole
creer que los comunistas adulteran las tintas como parte de un
sabotaje altamente planificado.

9 Y ni siquiera ha sido un caso aislado. Pueden encontrarse
experiencias comparables en la dictadura brasilera, Igor Sacramento
desarrolla el vinculo que el gobierno militar de ese pais establecio
con intelectuales y artistas de 1izquierda para la renovacién de
contenidos de la televisiéon durante la década de 1970 y rescata la
hipdétesis de Roberto Schwarz de la coexistencia en esa época de una
hegemonia politica de la dictadura con una hegemonia cultural de la
izquierda (Sacramento, 2012).

10 Puede verse en http://youtu.be/f2feldkyTLY. Agradezco la amabilidad
de Luis Vesco, quien me facilité los cortometrajes.

11 Puede verse en http://youtu.be/B7LjuLo5txY

12 Puede verse en http://youtu.be/i6BVxqlvF-8

13 Agradezco la generosidad de Laerte Martinez y Ana Maria Sindpoli,
quienes en entrevistas personales me brindaron abundante informacion
sobre el festival.

14 El de Alventosa no fue el uUnico caso. Enrique Juarez, que para ese
entonces ya habia realizado Ya es tiempo de violencia (1969) haria
posteriormente el montaje de Mar blanco, dirigida por Alvaro Melian,
quien seria poco tiempo mas tarde uno de los guionistas de Los
traidores (Raymundo Gleyzer, 1973).

15 Cabe contextualizar esta critica al provenir de un medio catélico.
Jaime Potenze, director de la columna de cine de Criterio estaba en
este momento involucrado personalmente en una campafia en contra de la
censura y de hecho era el abogado de la Universidad Catélica de
Coérdoba en contra del Ente de Calificacién Cinematografica por las
prohibiciones y multas realizadas en los FICED. Por caso, en este
mismo momento Potenze se manifestaba en contra de la censura de
Teorema (Pier Paolo Pasolini, 1968), prohibicién en la que habian
estado involucrados, aqui y en otros paises, clérigos y laicos
catélicos. Potenze fue un entusiasta de 1o que denominaba “cine
social”. Fue critico, pero de ninguna manera condenatorio, del cine
militante. De hecho, a pesar de ser un severo antiperonista, aplaudio
fervorosamente desde su columna la asuncién de Octavio Getino,
realizador del Grupo Cine Liberacién como titular del Ente de
Calificacioéon Cinematografica en 1973 (Potenze, 1973).

16 Muerte y pueblo fue proyectada de todos modos, desafiando la
censura. Las peliculas chilenas no pudieron proyectarse porque los
realizadores habian facilitado una sola copia que el Ente de
Calificacion retuvo como método para asegurarse el cumplimiento de la
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prohibicién. En cambio, Nemesio Juarez poseia una segunda copia de su

film.

17 Por caso, a la par de Sus hijos y usted Carlos Parera también
filmaria para la Secretaria de Salud Publica Inmunizaciéon (1970), una
publicidad de promocidén de la vacunacion de so6lo 40 segundos.
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