Raros e inéditos del Grupo Cine Liberacion

A cuarenta afos dd.a Hora delos Hornos

Mariano Mestmah

Entre los “films-faro” del cine argentind,a hora de los hornogdirigida por Fernando
Solanas y Octavio Getino), del afio 1968, ocupaugarlsingular por haber expresado y a su modo
protagonizado un periodo histérico convulso enotatiscurso filmico debatido y devenido acto
politico a partir de su proyeccion clandestina anAlgentina, asi como por su repercusion
internacional.

La opera prima del grupo Cine Liberacion irrumpdarscena mundial en una coyuntura
de consolidacion del Movimiento del Nuevo Cine hatimericano, de emergencia de los nuevos
cines africanos y de aparicion de un cine militantepeo que acompafia el clima de agitacion post
mayo de 1968 en los principales foros cinematogpafi Aunque la pelicula logré establecer un
dialogo con ese ambiente, su sentido y orienta@émten a la historia argentina. Hacia fines de
1965 Solanas y Getino iniciaron el trabajo pardilum que testimoniase la realidad del pais; un
proceso de compilacién de material de archivo ymzado por Solanas, de registro de testimonios
de militantes sindicales y politicos protagonistigsla denominada “Resistencia Peronista”, de
algunos intelectuales y dirigentes estudiantilesque quedo reflejado en su subtitulo: “Notas y
testimonios sobre el neocolonialismo, la violencia liberacion”.

En ese mismo proceso, en cuyo final se integrér@erdallejo y que dio origen al grupo
Cine Liberacién, los realizadores fueron modificarsii propuesta original y parte de sus ideas.
Como ellos mismos sefialaron, fueron incorporandmetapectiva del revisionismo histérico y una
mirada sobre la clase obrera peronista como sfijpttamental de la transformacion revolucionaria
en la Argentina. Y al igual que muchos intelectsi@e esos afios vivieron un “pasaje” de la izquier-
da clasica a la denominada “izquierda nacional’tsasés de ella, al peronismo. La adhesion del
film a dicho movimiento, asi como su propuesta iekpl de inscripcion en las estrategias de lucha
por el cambio social —con una perspectiva politifemiogica que combina un revisionismo
historiografico propio de esa “izquierda nacion&f ascenso, los principales temas de la
Tricontinental de La Habana y un tercermundismmirgigente de raigambre fanoniana—, llevaron
a la utilizacién de un circuito de exhibicion pataldurante los afios del gobierno de la denominada
“Revolucion Argentina”.

La organizacion formal déa hora de los hornogsta indisolublemente ligada a dicho
objetivo. Con una duracion total de 4 horas y 20uttis, se estructura en tres partes con un
tratamiento formal, una tematica y hasta objetiiferenciados para cada una de ellas. La primera,
“Neocolonialismo y Violencia” (95 minutos) fue caimda como urFilm-Ensayo en el que a
través de trece capitulos se analiza el caracteoctionial” de la dependencia argentina y
latinoamericana. La segunda, “Acto para la Lib&nat{120 minutos), se subdivide en dos grandes
momentos: “Crénica del Peronismo” y “Cronica dé&ksistencia”. Concebida como Bitm-Acto
y dedicada al “proletariado peronista”, se tragapectivamente, de un analisis de los diez afos del
peronismo en el gobierno (1946-1955) y una recoocsibn del periodo de luchas posteriores
(1956-1968). La tercera parte, “Violencia y Libeéa¢ (45 minutos), dedicada al “hombre nuevo
gue nace de esta guerra de liberacion”, se proponm® un estudio sobre el significado de la
violencia.

! Mariano Mestman es investigador del CONICET y dhwtituto de Investigaciones Gino Germani de la
Facultad de Ciencias Sociales de la Universida8smos Aires.



Desde un comienzo diversos criticos destacaronodonen que el film, en particular su
primera parte, lograba articular un lenguaje odbiton su proyecto revolucionario; una singular
confluencia de las dos vanguardias, la politica gdtética, que analizara poco después Robert Stam
en un ensayo ya clasfco

En la construccion de ese lengudje,hora de los hornomcorpora y trabaja con una gran
cantidad de recursos y técnicas cinematografieaziémncias de noticiario, entrevistas y reportajes,
material documental y reconstruccion de escenagimientos de otros films; foto fija, intertitulos,
grafismos, cuadros congelados, imagenes puble#agifectos de montaje, el collagegliegcto), al
tiempo que absorbe y reelabora diversas influen@Gasitra el espectaculo cinematografico, en
particular en su version hollywoodense, si la prarngarte integra diversas estrategias de atacae a |
pasividad del espectador, donde la contrainfornmagita agitacion (el agit-prop) se combinan sin
conflictd®, las partes siguientes avanzan en una linea dotahmeas clasica, por momentos al
modo “institucional”, aunque incorporando giroslerivos y revisando criticamente una serie de
experiencias sobre las que se invita a pensar ar sanclusiones, para luego acfudra tesis
central de la seccion dedicada a la Resistengmesta desde la voz over del film, se refiere a los
limites del espontaneismo y la necesidad de orgeidiz de la violencia revolucionaria. Por otro
lado, en las partes dos y tres se insiste en attearabierto, de blusqueda y de didlogo atribuido a
film. Y se explicita, en particular, su sentidoancluso, por el que se propone incorporar nuevos
materiales producto de las discusiones y debate&ldictogenerase, o que fuesen surgiendo en el
propio proceso de liberacion en que el film debgeitarse.

A cuarenta afios de su estreno internacional eV IMadstra Internazionale del Nuovo
Cinema di Pesaro, en ltalia, se han realizado si®éihds o menos criticos, mas o menos
apologéticos sobréa hora de los hornosEn estas lineas nos referiremos a aspectos poco
conocidos de su historia y la del grupo Cine Libigna En la primera parte presentaremos algunos
textos hasta ahora inéditos. Documentos “raroExtrafios” que aportan informacién significativa
para el estudio y la (re)construccion de cuesti@regeneral poco tratadas como el proceso de
exhibicion militante en la Argentina o las definices y tensiones en el camino de insercion del
grupo Cine Liberacién en el peronismo. En la segyratte, exploraremos la amplia circulacion de
la pelicula en el exterior del pais asi como Idsmtks producidos.

HACIA LA DEFINICION DEL CINE MILITANTE Y INSCRIPCION EN EL PERONISMO:
1968-1971

Si tuviéramos que elegir un afo significativo enréderido a la organizacion de los
circuitos de difusién déa hora de los hornosn la Argentina y a las definiciones politicas del
grupo Cine Liberacion, podria ser 1970. A ese afocarresponden peliculas realizadas ni

2 Robert Stam. “The hour of the furnaces and the awant-gardes”, en Julianne Burton (edhe social
documentary in Latin Americ&niversity of Pittsburgh Press, 1990.

% Hay una relacién estrecha entre forma y contenig® v@ria en cada nota en funcién del tema tratado:
historia, el pais, la violencia cotidiana, la ciddauerto, la oligarquia, el sistema, la violencditiza, el
neorracismo, la dependencia, la violencia cultlioalmodelos, la guerra ideoldgica y la opcion.

* Las dos secciones de la segunda parte del filmrganizan por capitulos, que siguen un desarrollo
cronoldgico por dos décadas de historia argentimdCrénica del Peronimo” (1945-1955) incluye: “Ef de
octubre de 1945”; “La intelectualidad, la pseudaiegda y el peronismo”; “El peronismo en el poder”;
“Contradicciones del movimiento popular”; “La cesilel poder peronista”; “16 de junio de 1955”; ‘@4
agosto de 1955”"; “La derrota nacional”; “La fiesta los gorilas”; “La violencia de ‘la Libertadora’os
capitulos incluidos en la “Cronica de la Resisteh@on: “El espontaneismo”; “La clandestinidadCrénica
1955-1958"; “Los sindicatos”; “El desarrollismo 1849962"; “El ejército. 1962-1966"; “El movimiento
estudiantil”; “Las ocupaciones fabriles”; “Las litaciones del espontaneismo”; “La guerra hoy”.



manifiestos publicos, que son anteriores o posesgioPero es un afio de intervenciones y
definiciones.

La exhibicion clandestina o semiclandestina (segj(subperiodo) del film en la Argentina
se habia iniciado desde el regreso de Getino yn8sldel exterior en 1968, el mismo afio de su
estreno internacional, y en sus inicios se dedampoincipalmente en relaciéon con el espacio creado
en torno a la CGT de los Argentinos. Alli, comaabe, confluian grupos o formaciones politicas e
intelectuales, tendencias estudiantiles junto cansactor del movimiento obrero combativo
opositor a la dictadura del general Ongania. Agiccdesde mayo de 1968 Rodolfo Walsh y un
grupo de periodistas editaronS#manario CG,Ten noviembre la vanguardia plastica rosarina y un
sector de la portefia confluiria en sus sedes patear las muestras daicuman ArdeRicardo
Carpani acompanfaria a la central sindical y al @regrafico incluso representandolos ante Perdn
en Madrid y diversos profesionales integrarianclamisiones de trabajo de la CGTA, del mismo
modo —deciamos— el grupo Cine Liberacion (Getinalléjo y Nemesio Juarez) realizé una breve
experiencia de noticiero cinematografico entredfide 1968 y comienzos de 1969 conocida como
los “Cineinformes de la CGT".

En ese marco de confluencia de sectores mediogetedtuales con este sector del
movimiento obrerol.a hora de los hornosncontrd un primer circuito de circulacién. Perersiel
primer afio de existencia del film (mediados 1968lados 1969) se realizaban proyecciones
todavia no sistematicas, aun cuando ya contactamerel movimiento popular, los principales
ndcleos de proyeccion de la pelicula en el paisosdormarian en la segunda mitad de 1969,
impulsados por eventos nacionales como el Cordebkmo Rosariazos (y otras puebladas
contemporaneas) o regionales como el EncuentreedbézRdores Latinoamericanos y el Festival de
Vifia del Mar, en Chile, de fines de octubre deadB® una instancia sumamente politizada a la que
asisten varios estudiantes de las escuelas dadein@ Plata, Santa Fe y Buenos Aires que tras
conocer alli por primera vez la pelicula se sumaaiau proyeccién. De este modo, es recién al afio
siguiente (1970) cuando la experiencia de difuaibanza una cierta sistematicidad.

Por otra parte, en esos mismos meses de la sequtathde 1969, el Cordobazo y otros
levantamientos son tematizados en dos importaiftes rilitantes. Al mismo tiempo que Enrique
Juérez —que organizaria junto con Juan Carlos Aifidrde los grupos de difusion Ha hora...en
Buenos Aires— recicla materiales “recuperados’adelevision para su largometraje documeYital
es tiempo de violencial nucleo inicial de Cine Liberacion lanza ungiativa frentista para la
realizacién de un documental colectivo a propédiéb Cordobazo dando nacimiento al grupo
Realizadores de Mayovarios de cuyos integrantes se vinculan en esmonproceso a la difusion
de La hora de los hornosle modo particular o conformando grup hoc Estos realizadores
producen una serie de cortometrajes sobre el Cardoly la situacion contemporanea que se
incluyen en el film colectivé\rgentina, mayo de 1969. El camino de la liberagidéros caminos
de la liberacién)

Sin embargo, a fines de 1970 Cine Liberacion coeatia la indefinicion politica y la falta
de compromiso de una parte del grupo Realizad@ddalo en la difusion de la pelicula y en la
filmacion de nuevos materiales, y plantearia laculifad de mantener en un frente comin de
cineastas posiciones que en la realidad politiceonal se encontraban distantes: el peronismo de
Cine Liberacion y la nueva izquierda de otros miembde Realizadores de Mayo. Y aun
rescatando parte de lo realizado en comun sosteqdei la disolucién del colectivo era inevitable,
retirando la mitad de los cortometrajes realizanwsespondientes a sus adherentes. De este modo,
aparece explicitada y diferenciagmr oposicion la identidad politica del grupo Cine Liberacion y
el lugar central del caracter militante del tipodilee propuesto en relacién con una experiencia
practica.

® Conformado por Nemesio Juarez, Jorge Martin “Gatliimberto Rios, Rubén Salguero, Eliseo Subiela,
Pablo Szir, Mauricio Beru, Rodolfo Kuhn y OctavietiBo.



En el manifiesto mas conocido y citado del grupdacia un Tercer Cine”, se encuentran
los principios basicos de su propuesta de tres tijgacine y la dadine-accién Pero por su caracter
temprano (octubre de 1969) este manifiesto no afcardar cuenta de gran parte de la experiencia
de exhibicién desatada por la pelicula. En estéideeres hacia 1971, con “Cine militante: una
categoria interna del Tercer Cine”, cuando alcamzacierta precision su concepcion del cine mili-
tante, a partir de dos hipotesis clasificatoriaaggpales que remiten a la necesaria vinculacion u
organicidad de este cine con fuerzas politicaslueianarias, y a la instrumentalizacion del film en
los procesos de liberacion.

Estas definiciones se van construyendo en el prodesatado por la realizacién (1966-
1968) y la circulacién (1968-1970) die hora de los hornog de otros materiales como los del
Cordobazo. Y 1970 resulta un afio singular no sétcepreferido funcionamiento de los grupos de
difusién (sobre el que volveremos enseguida) sinojye algunos hechos van precipitando
alineamientos y posicionamientos politico/cinemaifigos que configuran las condiciones
productivas de las definiciones del cine militadignto al proceso de exhibicién clandestina y a las
citadas diferencias respecto de otros miembrogrdglo Realizadores de Mayo, otros dos sucesos
de 1970 que involucran a miembros y adherentes ide Oberacién (méas alld de su nucleo
originario) resultan relevantes en la confrontaa@én propuestas a su modo también politicas pero
vinculadas al “cine para el desarrollo”, por undayg a las busquedas de experimentacién formal,
por otro.

En el primer caso, se trata de las tensiones adssiten agosto, en la ciudad de Cérdoba, en
el marco del IV Festival Internacional de Cine péaaEducacion y el Desarrollo (FICED),
auspiciado por la Universidad Catélica de Cord@aA, FAO, UNESCO y diversos organismos
oficiales y privados. Alli, a propésito de la cemswal documentaMuerte y puebla(1970) de
Nemesio Juérez, entre otros, tuvo lugar una camgafi@pudio que alcanzé difusion regional,
organizada por estudiantes de cine de Coérdoba,ldia, FSanta Fe, de la Asociacién de Cine
Experimental, del Instituto para la InvestigaciéRealizacion Cinematografica en la Argentina, asi
como por los grupos de Cine Liberacion, el FATRACalgunos cineastas latinoamericanos
participantes del encuentro

Poco después, en noviembre y en Santa Fe, se praluenfrentamiento de sectores
adherentes a Cine Liberacion, el FATRAC y otros congrupo de realizadores vanguardistas
portefios nucleados en torno a la productora ptdligi de Alberto Fischerman, que en la asi
llamada “noche de las camaras despiertas” hab@ugpido una serie de cortometrajes para asistir
a un encuentro contra la censura en la Escuelangede Santa Fe. Este episodio, reconstruido por
Beatriz Sarl6en un minucioso anélisis que recupera fundameetekria perspectiva de ese grupo,
se vincula —como sefiala la autora— a las tensiote&®ias en la Escuela de Cine entre los sectores
que llama “birristas” (proclives al documental sdgiy los que como Raul Beceyro —recién
graduado del Instituto de Cine de Santa Fe y poofde critica e historia del cine— desde otra
concepcién de la vanguardia mas interesada p@nlavacion del lenguaje habian solicitado a los
portefios su adhesion al acto santafecino. Entrgriogros se encuentran jovenes que desde un afio

® En una declaracién publica acusaban al Festivabdé .expresion politica del imperialismo en le dpace
al conocimiento, control y represion de los gruprplotados de América Latina” y explicitaban elatlyjo
de “desenmascaramiento” de la “maniobra del gobieynel imperialismo” que su propia realizacion
implicaba. Asimismo, se denunciaba que la expresidie para el desarrollo. ocultaba la ideologimidante
que reproducia en tanto .cine del sistema. la carque habian sufrido algunos films chilenos vy atiges
participantes. En la perspectiva de los firmantet testo excluia la libre participacién de realorad y
estudiantes de cine comprometidos en las luchéibataciéon. El documento completo fue reproducideek
segundo nimero de la revista montevide@iree del Tercer Mundode noviembre de 1970. Pero también
aparecieron notas sobre el hecho en otras relatasamericanas de esos afiGme al dia(Venezuela),
Hablemos de CingPert),Cine y MediogArgentina) y en mas de un nimeroGiee CubandCuba).

" Beatriz Sarlo. .La noche de las camaras despieeilaka maquina cultural Buenos Aires, Editorial Ariel,
1998.



antes distribuiarLa hora de los hornogn Santa Fe y en Parand, como Rolando Ldopez, mas
preocupado, en cambio, por el problema de la “cacabilidad” del cine politico y la organizacion
de los circuitos de exhibicion a través de su “@rdp Cine 17 de octubre”.

También en noviembre de 1970 esta fechada la auptle Cine Liberacion con
Realizadores de Mayo y en los meses sucesivosltigaesu vinculacion con Juan Domingo Perén
y el Movimiento Nacional Justicialista que llevaada realizacién de las entrevistas de 1971 en
Puerta de Hierro que conformaran los largometidgesimentale®eron, la revolucion justicialista
y Actualizacién politica y doctrinaria para la toma&ldooder(1971/1972).

La primera relacion establecida por el grupo comfee remonta a fines de 1968 cuando
el ex presidente concedi6 a Carlos Mazar un regjeditanado en el que en pocos minutos se referia
a la situacién argentina (con indicaciones muy slara la intervencién en el proceso politico) y
que fue incorporado por algunas unidades movilegifdsion al proceso de exhibicion junto con
La hora de los hornosCon este antecedente, Cine Liberacion se pldateéalizacion de una
pelicula documental que tuviese a Perén como potsigi. Uno de los principales promotores de
la propuesta fue Julian Licastro, un ex tenient@miseta dado de baja del Ejército a fines de la
década de 1960 a causa de su posicion sobredaiéitupolitica y que en su primera visita a Perdn,
en noviembre de 1970, le habia llevado algunossalk la épera prima de Cine Liberacion. Pocas
semanas mas tarde, a su regreso de un viaje adambdlal que fue como jurado de un concurso de
Casa de las Américagl propio Getino hizo escala en Espafia y se entaun Perdn para
concretar el proyecto de llevar su mensaje, stevaoragen, a sus seguidores en la Argentina.

Si bien la opcién peronista del grupo se remontarateso mismo de realizacion Ha
hora de los horngsy se explicita en su segunda parte, el recogigosucintamente reconstruimos
profundiza esa opcion y ubica a Cine Liberaciomeeh®71 y 1972 en la linea de las organizaciones
del “trasvasamiento generacional”. Las huellas ste proceso se encuentran en el manifiesto de
1971 ya citadoCine militante: una categoria interna del Tercem€idonde se define incluso el
cine militante en estrecha relacion con el misracopcién por una herramienta politica (Iéase: el
peronismo) y con una difusion y uso politico defilmss.

En una suerte de dialéctica entre reflexién tedyicpractica politica-cinematografica,
manifiestos como éste remiten a experiencias diieidn y de intervencion como las referidas
mas arriba. Pero hay otro tipo de documentos qrezea estar “mas cerca” de dichas experiencias
o resultan “mas ricos” para dar cuenta de ellas Guando sabemos que, obviamente, no permiten
acercamientos mas que mediados a las mismasht8elér documentos, discursos, que aun cuando
mas coloquiales, menos “oficiales” o formalizadog ¢ps manifiestos publicos, no dejan de estar
atravesados por (a veces fuertes) discursos egogglecesos de autorepresentacion. Pero hecha
esta salvedad, nos interesan porque en su (rélatinegor cercania a los hechos, nos los
(re)presentan con més detalles que los manifiggibficos y porque al mismo tiempo permiten
observar los rasgos identitarios del grupo Cinesttdabion o de sus adherentes en el mismo proceso
de construccion de su opcién politico-cinematogeafi

De este modo, adjuntamos tres documentos (hasta améditos) que se refieren a la
actividad y posicionamientos de Cine Liberacioni@no a ese afio clave de 1970: un informe de la
“unidad movil Rosario” de Cine Liberacién, uno ds Igrupos de exhibiciéon de la pelicula en el
interior del pais que desarrollé una de las aded mas sistematicas de difusion militante; l&car
de ruptura de Cine Liberacion con el grupo Reatiresl de Mayo; la carta que Juan Domingo
Perén egviara a Octavio Getino ratificando el potyale las largas entrevistas de 1971 en Puerta
de Hierrd.

8 Los dos ultimos documentos fueron facilitados pota@o Getino; el primero por Jorge Jéger. Se wata
materiales que abordamos con detenimiento en att@zilos para referirnos a la historia del cindtjpo
argentino. Los dos Ultimos en: Estrategia audi@ligutrasvasamiento generacional. “Cine Liberagiéel
Movimiento Peronista”, en: Josefina Sartora y @ilRiival (editoras)Iméagenes de lo real. La representacion
de lo politico en el documental argentifBuenos Aires, Libraria, 2007, paginas 51 a 70.rthero en “La



La carta de ruptura con los Realizadores de Maymnoc ya dijimos, anticipa las
definiciones del cine militante del manifiesto pablde 1971 (“Cine militante: una categoria
interna del Tercer Cine”) y las reenvia a una egpera particular (el film colectivo y las
desavenencias y divergencias alli suscitadas).aki@ de Perdon a Getino expresa la “definitiva”
insercion de Cine Liberacion en el Movimiento NaeibJusticialista, su vinculo mas profundo en
esos afos, cuestion también tematizada en el mstoifde 1971 y fundamentalmente en la revista
del grupo llamad&ine y Liberacidongcuyo Unico nimero aparecié en agosto de 1972

Perén formalizé su aceptacion del proyecto de flBnCine Liberacion en marzo de 1971,
enviando dos cartas: una a Getino y otra al conjdatlos grupos de Cine Liberacion que actuaban
en la Argentina. Esta Ultima tenia un caracter gerseral: agradecia y felicitaba por la tarea
propuesta y realizada, hablaba de los logros dgosierno (1946-1955), de la frustracion y
retroceso del periodo posterior (1955-1971), déel@era posicion” frente al “neocolonialismo” y
de la responsabilidad de la juventud de convertrsertifice de su propio destino. Sélo en el
ultimo parrafo hacia una referencia al proyectoudwental, caracterizandolo como una tarea
realmente “patriética”: la de mostrar al puebloeatino el valor de la experiencia histérica
peronista. La carta a Getino (la que aqui se aaljw® mas rica en referencias al proyecto, y en ell
Peréon se compromete a esforzarse como “actor™garavivencia a los hechos, tratando de no caer
en una fria exposicion académica y menos aun efatmasustancial”.

Por su parte, el informe de la unidad movil Roséigoe un interés particular. No sélo
porgue analiza con detalle la propia practica dgquciones deéa hora de los hornoslurante
1970, sino porque ademas ‘“ilumina” aspectos quejuedaron registrados en los documentos
publicos conocidos de Cine Liberacion y que soOla sastreables, “accesibles”, a través de
posteriores testimonios orales de sus protagorosjastamente, de informes como éste. Un tipo de
texto que, también con las mediaciones del casmifgeun mayor acercamiento a la experiencia de
exhibicion del film y, fundamentalmente, a comayrlpo Cine Liberacién (o en este caso uno de
los grupos de difusién) podia percibirla y, en esismo proceso, ir definiendo su identidad
politico-cultural.

Si bien nos detuvimos en este documento rosarinotrenlugar, nos interesaria volver
sobre su importancia en relacion con la propuessahystoria del grupo Cine Liberacion. En este
sentido, recordemos que si la nocion del “TercereCiremitia a un cine de “descolonizaciéon
cultural” para el Tercer Mundo que se definia pgoosicion al cine de Hollywood (Primer Cine) y
gue buscaba superar las limitaciones atribuidaembminado “cine de autor” (Segundo Cine), el
cine militante, en cambio, era concebido como leeg@ia mas avanzada del Tercer Cine y
asociado a un tipo de intervencion mas inmediataggnerase una discusion y, luego, un “acto”
politico durante o tras la proyeccion. Asi, la BactleFilm-Acto, como herramienta para convertir
al espectador (en el sentido cinematografico tiawléd) en protagonista de la exhibicién y “actor”
(militante) en el proceso politico, asumia un Iugadamental

exhibicion del cine militante. Teoria y practica @nGrupo Cine Liberacién (Argentina)”, reproducido
Susana Sel (compiladord)a comunicacién mediatizada: hegemonias, alteriddiles y soberaniaBuenos
Aires, CLACSO, 2008, en prensa.

° Y un aspecto interesante fue la incorporacion prégia estructura del film de una convocatoria kil
desde la pantalla a que el espectador lo contineasena discusion colectiva, en una praxis tramsidora.

Asi, al finalizar la “Crénica del Peronismo”, ungalabras escritas sobre la pantalla en negro nascem
“Espacio abierto al didlogo”. Es el momento en gueelator o animador, el grupo militante convoeaatia
proyeccion, debe coordinar el Acto. Es, para ésébspasaje de espectador a actor o protagonista.
Inmediatamente antes, la voz de los propios relizs interpelaba a los “compafieros” (un tipo de
espectador privilegiado), reafirmando el sentidaplertura (e incluso autoria colectiva) contenilo$a idea

del Film-Acto. Este caracter abierto se reiteraddes inicio de “Cronica de la Resistencia”, insistlo en
esta linea cercana al documental reflexivo, ahe@irriendo también a la puesta en escena de los
mecanismos de construccion de la pelicula, mostréea la banda de imagen) y reflexionando (en tadda
sonora) el proceso de blsqueda de informaciérealizacion de los reportajes, etcétera.



Pero la experiencia practica de exhibicién es untod aspectos més dificiles de estudiar,
de (re)construir no solo para el caso argentimm, en lo referido al cine de intervencion en ehpla
mundial. Y en el caso del grupo Cine Liberaciomriactica de las “unidades moviles” (o grupos de
difusion), que conocemos fundamentalmente a mietios testimonios de sus protagonistas, resulta
comun en algunos aspectos pero diversa en muatoss ot

El informe que aqui presentamos da cuenta de leriexgia de uno de esos grupos, con la
salvedad sefialada respecto de su posible geneiéfizpero con el interés que genera porque se
trata, segun creemos, del Unico informe de este ¢ipntemporaneo a los hechos, disponible sobre
el caso argentino. Y porque al mismo tiempo qusteregistro coloquial se perciben las huellas de
discursos epocales —como por ejemplo los atravegaatdas tendencias de revision del lugar de la
practica intelectual—, en su detallada reconstéucde la practica de difusion de hora de los
hornosda cuenta de un aspecto que no quedod registradooeimentos o manifiestos publicos de
Cine Liberacio: la tendencia a la utilizacién de distintas padesla pelicula segun el tipo de
publico al que iba dirigida o (en el caso de estg@ en particular) la coyuntura por la que
atravesaba el ambito en que se proyectaba.

La denominada unidad movil Rosario desarroll6 sivided de difusion del cine militante
de un modo frecuente entre la segunda mitad de 9892, como actividad principal del Grupo
Pueblo. Este se constituy6 a partir de los heckb&dsariazo, entre mayo y septiembre de 1969.
En particular, con una primera iniciativa artistfmaitica publica el 26 de julio de ese afio
(aniversario de la muerte de Eva Perén) que cohsist manchar de rojo algunos importantes
monumentos de Rosario como la estatua de Ovidiod,guara que repercutiera en el diario “La
Capital”, en alusién a la consigna “la sangre dea@da no sera negociada”.

Sus principales integrantes provenian del medisti@d y universitario. La mayoria de
ellos habia participado activamente o colaboradel @noceso de experimentacién y ruptura con la
institucion arte protagonizado por la vanguardésita rosarina durante 1968 y que culminaria en
noviembre de ese afo con la muestra de la obra sede de la CGT de los Argentinos de Rosario.
Entre ellos, Carlos Schork, Lia Maisonave y Noesddadell (y sus respectivas parejas). También
Humberto Barroso (vinculado a ese nudcleo) y Jogggerl(en sus blsquedas ltecer cing que
tendrian un rol protagonico en la construccionaiteuito de difusion en Rosario y sus alrededores
hacia 1970.

Los testimonios coinciden en la compra de una cdpiafilm, asi como de uno o dos
proyectores Victor hacia 1969, como punto de oridera actividad de difusion, en cuyo mismo
proceso la mayor parte de los integrantes paséndeatinidad con la izquierda marxista a su
adhesion al peronismo combativo, en sus variandefomales o locales. A diferencia de otros
ndcleos de exhibicion del pais que hacia 1970/E¢ararian proyectos de realizacion, la unidad
movil Rosario no alcanzd a realizar ninguna pediq@rbopia. Pero sus planes para 1971 incluian un
“cineinforme nacional” coordinado con otros nlcleds Buenos Aires, Cérdoba, Santa Fe,
Tucuman, La Plata y Mar del Plata, asi como uni@ydal (0 en su defecto un audio-visual) sobre la
historia de la Resistencia Peronista en RoSario

Si bien hacia 1972 el grupo se desmembraria ynsegrantes seguirian caminos militantes
diversos dentro de las organizaciones del peronisgmolucionario, el Informe de 1970 que
presentamos los muestra en plena actividad. Esogxhibié las partes | y Il dea hora de los

19y que en cambio si aparece en entrevistas con misnale otros grupos de Cine Liberacion, sea de modo
espontaneo o a partir de la consulta explicitajeyaun asi sélo podriamos considerar con un vadigcativo,
hipotético, tendencial en relacion con la practieatros grupos de exhibicién.

1 Este grupo también produjo en esos afios materiafasografiados, las Ediciones del Pueblo, con siséli
propios sobre la situacién politica o la burocragiiadical, documentos de organizaciones como laB FA
(Fuerzas Armadas Peronistas) o desgrabacionespdeajes a Peron que también difundié en audio (las
Audiciones de la Liberacion), y colabor6 en experias de .teatro villero. a comienzos de los satemando

el grupo Octubre de Norman Brisky trabajo en barpopulares del Gran Rosario.



hornosy el reportaje realizado por Carlos Mazar a fined 868 a Per6n en Madrid, y jerarquizaba
como destinatarios de su actividad al movimienteby al movimiento estudiantil.

En diciembre de 1970, a proposito del “Il PlenatéoGrupos de Cine Liberacion (GCL)”,
la unidad mévil Rosario presentd este balance dectimidad que habia desarrollado durante ese
afo. Si bien para algunos miembros de los gruposxtiéicion del pais las escasas reuniones
nacionales o regionales podian constituir instancianos organicas de intercambio y discusion —y
de hecho en general lo eran—, la propia existetieiaste informe rosarino y el detalle con que
aborda y piensa su experiencia da cuenta de céroibizeesas instancias y de su propia practica.

Un primer dato relevante es que la presentaciérBdiince se estructura por “sectores”,
“grupos” o “niveles” en los cuales se habia trafb@jgoliticamente con el material: “Grupos
intelectuales (artistas y profesionales)”; “Grupestudiantiles (universitarios y secundarios)”;
“Grupos trabajadores (zonas barriales y villabdjadores y juventud)”, “Grupos sindicales”. Aun
cuando en varias proyecciones podia confluir udiginas o menos heterogéneo, la distincion de
ambitos o sectores en los que se trabajaba cdmaiekulta significativi. Porque al comparar las
proyecciones realizadas en cada sector, se engugrartendencia a la utilizacion de la Parte | del
film para el trabajo con los denominados sectanesldctuales y de la Parte Il para el trabajo con
sectores obreros (Iéase: peronistas) y nucleosiaegios (movimiento estudiantil, por ejemplo y
en particular, las tendencias peronistas o en pooge peronizacion).

Estos datos son significativos porque las Uniciesencias en documentos publicos de esos
afios a la utilizacion de diversas partes de untidmen que ver con la referida pelicula colectiva
(importante pero bastante menos exhibida) de ladiz;€lores de Mayo. En ese caso el film mismo
facilitaba el armado de “diversas peliculas” o “mkod”, porque estaba compuesto, recuérdese, por
varios cortometrajes agrupados en capitulos quecasvse proyectaban separados, alterando su
orden o que incluso permitian la seleccion o ei@tusle fragmentos. Pero esto habia sido
explicitado por el propio grupo de RealizadoresMig/o en su Declaraciéon publica de 1969. En
cambio, no conocemos referencias en escritos @é&btie Cine Liberacién a la referida utilizaciéon
delLa hora de los hornos

Por otra parte, un aspecto fundamental de la etbibide los films, en el que insistia Cine
Liberacién, era el modo de organizar los debatés,muchas veces no se hicieron bajo las formas
imaginadas o0 no alcanzaron el desarrollo buscaiéns&se que la situacion de clandestinidad o
semiclandestinidad dificultaba este objetivo cdnttas “caidas” de materiales o incluso las
detenciones, aungque no eran lo mas frecuente,imcufPor eso, muchas veces el trabajo politico
con los asistentes, sobre todo en las proyecciories numerosas 0 en ambitos “semiabiertos”,
guedaba desplazado a momentos anteriores o posteiya que la propia decision de participar del
evento —en algunas etapas bajo medidas de segurafmiejaba en si misma una experiencia
militante y un “primer” compromiso al respecto qlieego, en reuniones posteriores, los
convocantes a la proyeccion podian “trabajar” desbepunto de vista politico (influencia,
incorporacion, compromiso activo, etcétera). Sinb@gunos balances incorporados en los
documentos publicos del grupo Cine Liberacion hiciereferencia explicita a los problemas que
encontraba la concrecion de los debdtesd informe rosarino se detiene en lo ocurridocada
sector.

Entre toda la informacién aportada por este doctoneodria destacarse la referencia a una
funcién en el Bajo Saladillo en la que parte defemal proyectado (la primera mitad de la Parte Il
del film, el episodio de “Las ocupaciones fabrile& la segunda mitad, y el corto “Reportaje a

12 Este tipo de instrumentalizacién del film por “sees”, da cuenta de estrategias y objetivos digeesoel
trabajo politico con cada uno de ellos. En el imerse analizan diversos aspectos de la difusiooada
sector: el publico, el ambito, los marcos de selqdki la forma de encarar la proyeccion, la recaadatos
resultados obtenidos y las situaciones especiales.

13 Por ejemplo, en “Recomendaciones para la difuséardcine militante” (Documento de 1969, citaddaen
revistaCine y Liberaciénde 1972); y efiCine militante...”, op. cif).



Perén”, registrado por Cine Liberacion luego denteado el film) se habia decidido de acuerdo a
charlas previas con el grupo peronista que trabagb el barrio y con la situacién por la que
atravesaban los trabajadores de la empresa Swédtztma.

Esta cuestion de seleccion de un fragmento pasgegar en un ambito especifico, aunque
aparentemente coyuntural, es de aquellos que glistm la experiencia de difusion del grupo
rosarino. Y si bien por lo que sabemos esta pacticfue tan comun, la eleccion del episodio de
“Las ocupaciones fabriles” no resulta casual. Polado, porque como se afirmaba desde el propio
film, se trata de una accién sindical destacadéagruchas del periodo. Por otro, porque en su
estructura, en la organizacion formal de este dpisdel film, se encuentra una de las estrategias
documentales que caracteriza el modo de “cesiola dez al pueblo” propio de esta segunda
seccion de la segunda parte lde hora de los hornoda que incluye los testimonios de “La
Resistencia”; una estrategia que incorpora y panemtos subordina esos testimonios a las tesis del
film'*. Pero ademas porque incluso en el plano internacioe uno de los episodios que genero
mas interés y repercusion en las criticas (cinegnaficas y politicas) y que en ese mismo afio de
1970 escogeria el cineasta militante Marin Karmpém mostrar el trabajo politico con el cine entre
obreros y estudiantes... franceses.

AVATARESDE LA HORA DE LOS HORNCEN EL MUNDO

Luego de su aclamado estreno en la convulsionadsstiéudel Nuevo Cine de Pesaro, en
Italia, en junio de 1968,a hora de los hornogecorrioé otros importantes festivales, salas de yart
ensayo, cineclubs, cinematecas y universidadeso@m ¢l mundo, asi como fue difundida en
televisoras del servicio publico europeo y particge diversos circuitos militantes, estudiantiles,
barriales o sindicales.

14 Alli, muchas iméagenes de archivo (de movilizacionallejeras, de represion policial), con o sinidmn
original, funcionan ilustrando las afirmacionesl@®entrevistados, principales protagonistas de stte del
film, y por momentos, generando la sensacion deshyaru Pero esto Ultimo se logra también con la
reconstruccion de episodios particulares comognplo, en “las ocupaciones fabriles”, cuandekito de

un dirigente sindical (en un registro épico quaireza una fina ironia) sobre la experiencia dert@a de una
fabrica y su discusion con el jefe de policia dagd a desalojarlos se compagina en la banda dgeimzon

un montaje alternado de uno y otro que ilustra @giggo. En este caso, como en otros, los propios
testimonios funcionan como prueba de la argumeittguersuasiva que al final de cada capitulo (yceven

su introduccidn) reaparece en la voz over. Hacfaal de esta segunda parte del film, por ejemalgunos
protagonistas de la resistencia relatan su expgaignexplicitan sus limites, como en el testimodé& un
joven que fabrica clavos “miguelito” con los que esda huelga general se ataca el transporte publico
automotor o la mujer que recuerda como frente regeesion policial echaban pimienta contra los baba
gue se terminaba llevando el viento. De alglin maeda, el lugar destacado que ocupan los reportajes a
militantes, la autoridad textual del film se degpldacia los actores sociales (se da la “voz dlpl)e cuyos
comentarios y respuestas ofrecen una parte eselecialargumentacion de la pelicula, tal como ofasBill
Nichols enlLa representacién de la realidacgditado en 1991 en Buenos Aires por la EditdAaldos)
respecto de la entrevista en la modalidad docurantexactiva. Sin embargo, estos y otros testim®ni
anteriores son al mismo tiempo incorporados y @edos por la argumentacion ofrecida a través del
comentario en off (es decir, una caracteristicgpiprale la inclusién de la entrevista en la modadlida
documental expositiva). Sea a través de la vonaehdor omnisciente (todo el tiempo) o de la deplmpios
realizadores (desde el inicio de la segunda palds),voces de otros, amigos (sindicalistas, et@pter
enemigos (intelectuales “neocolonizados”), quedemgre entrelazadas, y en gran medida subordinadas,
una légica textual persuasiva que las incluye yiestp en el sentido de las tesis del film. Asida over
realiza permanentes extrapolaciones a partir dapdjes concretos ofrecidos en la banda de imagemal e
testimonio de los entrevistados; se generalizardehuelga a todas las huelgas, de una toma dedadri
todas las tomas de fabrica, etcétera.



El circuito “alternativo” para el cine politico cligurado desde el ‘68 (poco antes o poco
después) fue de por si complejo y heterogéneo.rEimtaresante ensayo sobre el Tercer Cine,
presentado en el marco de la conferencia dedidaigana en el Festival de Edimburgo de 1986,
Paul Willemen utiliz6 las categorias propuestasJmanas y Getirld para observar que en Europa
la mayor parte de los films del Tercer Mundo fuecomsumidos o leidos en un “second cinema
way”; desplazando su dimension politica y privilegio en cambio su dimensién artistico-autaral

Se trata de una afirmacion que podria resultard&dpara muchos casos e incluye
fendmenos como los periddicos “descubrimientostidematografias periféricas desde los centros
del cine mundial, la “recuperacion” de cineastasbras que en aquellos afios (desde los sesenta o
aun los cincuenta) provenian del emergente Tercerddl pero podian ser “leidos” en definitiva en
el sentido sefialado por Willemen. Sin embargoperferido a algunos films particulares de fines
de los sesenta/setenta, especialmente aquellogladios a las “rupturas del 68” en el campo del
cine y la politica, esa tendencia coexisti6 enogmpaises con una utilizacion de las peliculas
politicas del Tercer Mundo en un sentido tambiélitante. Y si bien los ejemplos que conocemos
no son tantod,a hora de los hornosonstituy6 un caso singutar

Como adelantamos, este uso militante de la pellga incluso a ser representado en un
film politico importante de esos afios como fdamarades(1970), de Marin Karmitz, quien
construyd una escena (grabada en directo) donde laraproyeccion del fragmento de las
“ocupaciones fabriles” como parte del trabajo pmitde un comité sindical de base un grupo de
obreros y militantes debatian sobre su propia wvigede huelgas y ocupaciones. Se trata de una
escena importante en el desarrollo del film fran@sjue, como observé Christian Zimmer, esta
ubicada en un momento “clave” en relacion con eblgma de la toma de conciencia del
protagonista sobre la solidaridad de cfasEn esos mismos afios, otros reconocidos cineastas
politicos (como el francés Chris Marker o el infMldnal Sen) incorporaron fragmentos o imagenes
del film argentino a sus respectivas obras permteresante en el caso de Karmitz es que se
representase justamente la experiencia de discesidorno al film argentino en Francia en esa
misma coyuntura pos 68 y que el segmento seleabiofieese el mismo que, como vimos, en ese
mismo afio era uno de los elegidos por la unidadim®dsario de Cine Liberacién para el trabajo
politico entre sectores obreros en la Argentina.

Una caracteristica particular del pos 68 fue ldugién de films politicos de cineastas
tercermundistas en los catalogos de las princighésbuidoras alternativas del mundo, como The
Other Cinema (Londres), Third World Cinema Groupicdntinental Film Center y Newsreel
(Estados Unidos), MK2 (Francia), Cinéma d’Informati Politique-Champ Libre (Canada-
Montreal), El Volti (Espafa), Collettivo Cinema Meinte, San Diego Cinematografica y Centro
Documentazione Cinema e Lotta di Classe (ltalin)ieeotras. YLa hora de los hornotuvo un
lugar destacado en la actividad de muchos de estestivos®,

El Third World Cinema Group, por ejemplo, fue creador estudiantes (algunos
latinoamericanos) de la ciudad de San Franciscdgb@an tomado contacto con films de la regién
en un viaje de solidaridad a Cuba de 1970 y luegdas peliculas que llegaban en 1971 al Festival

15 Brevemente: la idea de un Primer cine industriahiificado con Hollywood, un Segundo cine de autor,
asociado a las renovaciones de los afios cincueseats, y un .Tercer Cine.de descolonizacion alltur
identificado en general con el cine (alternativo&pional) del Tercer Mundo.

6 paul Willemen. “The Third Cinema Question: Notesl &eflections”; en Pines y Willemen (editores).
Questions of Third Cinema&ondres, BFI, 1994, pagina 9.

" En otros lugares nos referimos a esa experiergiaxtibicion en el exterior (por ejemplo en: Rewvist
Kilometro 111 nimero 2, Buenos Aires, 2001). Aqui volveremdss@lgunos casos y desarrollaremos otros
que dan cuenta del protagonismo del film argentimo el circuito alternativo también en el plano
internacional.

18 Christian ZimmerCine y politica Editorial Sigueme, Salamanca, 1976, pagina 178.

19 Existe una publicidad de The Other Cinema (Londdes)de se observa al medio arriba del cartel bl fi
el titulo en inglés: The hour of the furnaces.



de San Francisco, con@ hora de los hornos Sangre de Céndompelicula boliviana de Jorge
Sanjinés estrenada en 1969. En este Ultimo eveatiéam contactado al distribuidor uruguayo
Walter Achdgar, a quien consideraban promotor derganizacion, y decidieron primero mostrar
peliculas en cineclubs a su alcance, para luegcaramma distribuidora y proyectarla en
agrupaciones comunales, teatros, escuelas, sioslicatiglesia®. Casi desde su inicio habian
instalado una oficina de distribucion en la zonst@elel pais (Berkeley) y otra en el este (Nueva
York). A propésito de un conflicto suscitado en 29&ntre el nucleo fundador y miembros
incorporados posteriormente y de la disputa pordesechos sobre los films en catalogo, los
primeros se dirigieron a varios cineastas argestpara solicitarles su apoyo y aprobacién para
seguir explotando sus films. En un par de cartag@das en abril de ese afio por Rodolfo Broullon
y Horacio Lofredo a Raymundo Gleyzer para pedotederechos para la difusion Bkexico. La
revolucion congeladaal explicarle la situacion le comentaban que gataban con el apoyo del
grupo Cine Liberacion, de Humberto Rios, de Edgddlero, del colombiano Carlos Alvarez y
que esperaban en cualquier momento el acuerdo kiégAc Y en una “recapitulacién” sobre los
origenes de su actividad como grupo, recordabarsejibia forjado y desarrollado “alrededor de
La hora de los hornos™.

Algunos afios mas tarde, en la respuesta a unastacsebre la que volveremos, Gary
Crowds, entonces jefe de redaccion de la revidteéastey miembro del Tricontinental Film
Center, en Nueva York —continuador o con lazoselstis con la experiencia del referido Third
World Cinema Group—, recordaria también la impaitadeLa hora de los hornog de Sangre de
Céndoren la construccion de una red de difusion de filielsTercer Mundo en los Estados Unidos.
Aun cuando su publico principal fuera el de cine-3r universidades (intelectuales, militantes de
izquierda, estudiantes), y no hubiese llegado lagntiar en la creacion de nuevos “modelos de
difusion”, también habia impactado entre los citesaprogresistas y habia recibido una acogida
“asombrosamente favorable” en los Estados Uniduduso de los “criticos burgueses” en lo
referido a su potencia cinematografica y agudezhtiqgayp contribuyendo de este modo a
incrementar la respetabilidad del llamado CineTéeter Mundo en el ambiente de la crffica

Al responder a la misma encuesta, el quebequéséARdquet, critico y organizador de
eventos del cine politico del mundo, sefalariariportante influencia del film en los ambientes
izquierdistas y progresistas de su region. Y aumgoerdaria una sintonia y convergencia entre el
film y el Manifiesto “Hacia un Tercer Cine” con @spacio de cineastas progresistas quebequeses,
se quejaria de aquellos que creyendo encontraadrora de los hornosan tipo de film “ideal”
asociado al clima del 68, intentaron imponerlogumtas partes del Manifiesto que confirmaban sus
propias posiciones sin reconocer las distanciase das situaciones nacionales (Argentina y
Quebec). En este sentido, recordaba que la pelfalda sido acaparada en Quebec para su
circulacion principalmente por un circuito militent-al cual, reconocia, estaba destinada en el
contexto argentino—, utilizandose, en definitivantca los films (progresistas) de la regién que en
realidad no eran ajenos al espiritu generalLaéhora de los hornoy que en otros sitios eran
rescatados por su valor comioe de intervencidi

Aunque la referencia de Paquet es general podriasemsdar una experiencia que al
mismo tiempo que ratifica el impacto del film enclth region muestra una tension en su

20« 3 otra puerta de la distribucién. Entrevista d@ndolfo Broullén”, en revista&Cine Cubane n® 98,
paginas 87 a 89.

! Cartas de Lofredo y Broullon dirigidas a Raymur@leyzer en abril de 1972. En el archivo del autor.
Copias facilitadas por Fernando M. Pefia quiendeibid de la familia del cineasta.

2 | “influence du Troisiéme Cinéma dans le monde. §i@osreunido por Cinem Action), éRevue Tiers
Monde tomo XX, n°® 79, de julio a septiembre de 197%ipas 627 a 629.

2y cita como ejemplo el film de Arthur Lamothiee mépris n"aura qu’ un tempgue reconocida como
ejemplo de cine militante. en eventos del cinetijgoliclaves del periodo como la Mostra InternaZiere|
Cinema Libero de Porretta Terme de 1971, en Italiacuestionada en su propio pais en comparagioelc
modelo dd_a hora de los hornos



recuperacionia hora de los hornofabia sido incorporada para su difusion por el @i
Information Politique, que en 1971 habia elaboradomaterial de “acompafiamiento” de la
actividad de difusion con un resumen del film atgen los titulos y subtitulos completos,
opiniones de Solanas y del grupo Cine Liberaciém.CBamp Libre la revista editada por el
Comité, se comentaba que dicho dossier se promami® el punto de partida para un “debate
politico” sobre la pelicula en Quebec, y se sefialaban dos capitulos del midige(en situation
guébécoise” y “Eléments pour une lecture du filetino las “hipoétesis de trabajo” propuestas para
la discusion, sosteniéndose que “los analisis teploa verificar esas hipotesis provienen de los
grupos ‘en situacion’ durante las discusiones yrabajo politico”; es decir, de la experiencia
préctica de exhibicién en la regfénMas alla de observaciones criticas al filmesulta de interés
que el grupo se plantee la preparacion de estosrialas y notas introductorias para el trabajo
politico sobre su propia realidad a partir del filmgentino, segin explicitan en la ficha que
comentamos. Alli dicen que la pelicula puede uséesefuncién de América Latina” (y en
particular de la Argentina), pero también en funaié “nuestra propia coyuntura, la de Quefiec”

En el caso de Alemania Federal se ha hablado odldancia del film en la creaciéon de
circuitos alternativos (cuando no militantes) déusldbn no comercial, como el armado por la
Cinemateca Alemana. Peter Schumann, organizadormdestras y especialista en cine
latinoamericand, ubica las primeras exhibiciones por la Cinematééemana en los dias
inmediatamente posteriores a Pesaro (junio de 18688)ecir tres meses antes de su participacion
oficial en el Festival de Manheim. Con gran impaeto ambos casos. A partir de alli, recuerda una
distribucién por el circuito creado por la Cinentatejue privilegié la primera parte (ya que las
otras se habrian exhibido mucho menos). Pero ahoniempo sostiene que su difusion televisiva
(programada con varias reposiciones y cuya augiezstima en 400 o 500.000 espectadores hasta
fines de los afios setenta) incluyd una versiommaiaien cuarenta minutos de las partes dos y tres.

En ltalia, el impulso inicial obtenido pa&a hora de los hornosn su estreno en el Festival
de Pesaro —en esos afios meca del nuevo cine p)ldelgcine politico mundial- le permitiria una
amplia repercusién. Una escena se repite en latosesobre el estreno internacional de la pelicula
en dicho festival: tras la exhibicién de la primgrarte, convocados por su fuerza expresiva,
interpelados desde la pantalla por el rostro ddéwer del Che Guevara en primerisimo plano
acompafiado por un ritmo percutor ensordecedoradstentes se ponen de pie para vociferar y
alzan en andas a los realizadores del film. Logseros vinculan esta escena con la contemporanea
agitacion en las calles de Pesaro, la confluentiamna concentracion politica que terminaria en
enfrentamientos con grupos fascistas y de la potioh jévenes y realizadores detenidos. “Todo
espectador es un cobarde o un traidor”. La fradéraletz Fanon habia sido estampada en un cartel
debajo de la pantalla durante la proyeccion. Ei filevenidcacto politico, tal como esperaban sus
realizadores de cada exhibicion.

En este sentidba hora de los hornofie incorporada tempranamente al trabajo politeo d
grupos y colectivos, ya que la muestra de Pesaimdnd como lugar de encuentro entre éstos y el

24 RevistaChamp Libre Montreal, n° 1, de julio de 1971, paginas 138%.1

% En nimeros posteriores de la revista, en una fictmela hora de los hornoslaborada por el propio
Comité, se encuentran cuestionamientos por resolugrpoco de lo que exponey proponer un concepto de
Revolucién romantico, abstracto. Entre las limiaeis criticadas por el grupo se destaca la acusdeiGer

un film militante pero sobre una base individuat dgl impediria ligarse a la clase obrera y defitiramente
una estrategia y las tareas concretas inmediatasajar en la organizacion de la clase obrera y la
construccion de su partido revolucionario. Por suteqy también el citado Gary Crowds se referia al
romanticismo nefasto del cine guerrilla propuest@leé’‘Manifiesto Hacia un Tercer Cine”.

% RevistaChamp Libre Montreal, n® 3, de noviembre de 1972; paginas 99. Y n° 4, de la primavera de
1973, pagina 83.

?" ’influence du Troisiéme Cinéma dans le monde. §@osreunido por Cinem Action), éRevue Tiers
Monde tomo XX, n°® 79, de julio a septiembre de 197%ipas 331 a 333.



film argentinc?a. Alli, el Movimento Studantesco, junto a la reai€tmbre Rossepresentaron una
critica radical de la “institucion cinematograficari un documento titulado “La cultura al servicio
de la Revolucion”, donde en mas de un fragmentdese posiciones afines con las de Cine
Liberacién —como en lo referido a la caracterizacite los tipos posibles de cine a realizar,
semejante a la divisiobn entre primer, segundo getecine sistematizada poco después en el
Manifiesto del grupo argentino— e incluso cuestsonemo la articulacion de “lucha cultural” y
“lucha politica” se fundamentan con una explicita al respecto del propio Solanas.

Por otra parte, la relacion de los realizadoreSide Liberacion con el cine politico italiano
se remonta al origen mismo del film. No sélo porpaea ser proyectada en Pesaro la pelicula fue
terminada en los dias previos en la Ager Film (potara de los hermanos Taviani, Negri y
Valentino Orsini), dénde incluso la tercera paréfiim fue compaginada incorporando secuencias
documentales sobre las luchas del Tercer Mundbddenati della terra(de Valentino Orsini y
Alberto Filippi, de 1967) sino porque el mismo egwo entre Solanas y Getino hacia 1964 en
Buenos Aires se produjo a partir de la convocaiei®rsini para la realizacion de un largometraje
de ficcién que llevaria por tituloos que mandaruna suerte de radiografia de los grupos de poder
en la Argentina y de sus permanentes planes gadpi€rrsini —que a mediados de los afios sesenta
viajaba con frecuencia a la Argentina— habia coatogara el proyecto a personas vinculadas al
ambiente cultural y cinematografico portéfi¢y fue a partir de ese encuentro que Solanas poopu
a Getino continuar en un trabajo comin de basendectal que funcionase como testimonio de la
realidad argentina contemporanea. De hecho, ehgiebos que mandapresentado en el Instituto
de Cine —que lo rechazé- lleva fecha de septiemdr&965, mientras que los primeros registros
paralLa hora de los hornosuelen fecharse en diciembre de ese mismo afio.

En este marco, se comprende que la pelicula, eticydar su primera parte, fuese
recuperada y utilizada por importantes sectorel dequierda y de la nueva izquierda italiana a
través de circuitos universitarios, culturales Jitmms ya existentes o en construccion. El mismo
afio de su estreno aparece como referencia exp#aoital dialogo entre cineastas y joévenes
militantes sobre las formas del nuevo cine poljtiquee configura eCinegiornale Liberandmero 1,
de Cesare Zavattini, una de las experiencias nmasnieradas del cine politico del ‘68 en ltalia.
Asimismo, reconocida por activos cineastas milgardel 68/69 italiano (como Marco Bellochio,
Ugo Gregoretti y otros), su interpelacion al espdgat como “cobarde o traidor” (en la linea de
Fanon) era también recuperada y lanzada a la cgmaf@ernando Birri (como actor intérprete de
un guerrillero latinoamericano) &ierra Maestrade Ansano Giannarelli, de 1969.

A comienzos de 1969 la pelicula argentina fue ipa@da para su proyeccion como parte
del trabajo politico de los grupos del movimienstudiantil en conjunto con el poderoso Collettivo
Cinema Militante en el ambito universitario de Rgay Turin, Trento y Milan. El propio Goffredo
Fofi (director deOmbre Rosseg figura destacada del movimiento contestatari@ngmafiaria a

2 Recordemos que esa IV Mostra se realizd en mediardelima particular que la alejaba de las
fundamentales indagaciones teéricas que la habigolarizado desde su origen para sumergirla erbicam
en las tensiones propias de los estallidos del D&8hecho, el espacio de los Festivales internat@sn
.consagrados. habia sido fuertemente cuestionadaspdias antes en uno de sus centros neuralgicos, e
Festival de Cannes en Francia, ocupado por crjtoatosastas y estudiantes y clausurado sin preehib8 de
mayo, en paralelo con el surgimiento en Paris deEkiados Generales del Cine Francés. Poco dedpués,
protesta se desarrollaria también en Venecia. Emesco, la direcciéon de la Muestra habia estalielei
“autocontestazione”: proclamé que los festivaleseseontraban en una crisis histdrica (“la misma gue
modo de produccién imperante en la sociedad industvanzada”), abrié el evento a un funcionamiesrto
asamblea permanente y asumio6 la necesidad de revisastructura organizativa, de ampliar sus @#er
operativos a una “autogestion” en contacto con @supulturales, artisticos, politicos, de extender |
proyecciones a un incipiente circuito urbano y deas obreras suburbanas.

% Ademas de los fundadores de Cine Liberacion, gnugio conformado a partir de la convocatoria dénDrs
confluian el periodista Horacio Verbitsky, el arti Agustin Mahieu y los cineastas Alberto Fisherrgan
Fernando Arce.



Solanas para la exhibicion del film. En febreral@69, en Turin, por ejemplo, el CCM lo proyect6
completo (las tres partes) en presencia de Solanas.

En los afios siguientdsa hora de los hornosontinud siendo utilizada en exhibiciones
militantes. En otro lugar nos referimos a la cofabin de Renzo Rossellini (cuyo padre Roberto
era una figura destacada del cine italiano, fundddbmovimiento Neorrealista) con el grupo Cine
Liberacién en films posteriores, tales coElaccamino hacia la muerte del viejo Realds Gerardo
Vallejo, de 1971) o las entrevistas con Perén esrtRule Hierro registradas también en 1971. En
esos afios, Renzo Rossellini adheria a los gruplisates de la izquierda italiana y habia creado
San Diego Cinematografica, una productora espeaddi en cine documental, contrainformativo y
politico del Tercer Mundo. El principal grupo ddeirvencion articulado a la San Diego era el
Centro Documentazione Cinema e Lotta di Classerdinado por Vico Codella, que hacia 1971
habia logrado establecer una infraestructura deibdision con alcance nacional y precisar una
linea de accion. Codella recuerda que en proyeesialesarrolladas en barrios obreros de la
periferia de Roma, de las que él mismo participabid un interés efectivo y un tipo de
participacion “muy fuerte” por parte de los obremmnvocados para la ocasion. Alli no sélo
trabajaban con materiales sobre conflictos gresiialel pais o europeos, mas cercanos a la
experiencia de los asistentes, sino también camsflatinoamericanos. Y entre éstos Ultinhas
hora de los hornofue uno de los mas proyectados en esos afios, ‘wa@quprestaba a la
organizacion de debates”, sosti€ne

También en Espafiha hora de los hornogue utilizada en un sentido militante por
agrupamientos de cine politico en la primera mdadla década de 1970, hacia el final de la
dictadura de Franco. Algunos autores espafolesgemporanea o posteriormente a los hechos,
dieron cuenta de la inserciéon de la pelicula encimmiitos del cine marginal o alternativo de su
pais, como el cineasta politico Andrés Linarespegiodista Ignacio Ramonet y el historiador
Roméan Guberfl. Es posible que el film argentino fuera proyectaddviadrid por colectivos como
el integrado por Linares o Tino Calabuij. Sin engioardonde se incorpor6 de modo mas
sistematico al trabajo politico con las exhibic®fige en Catalufia

En los afios posteriores a la muerte de Francoerébdgn de la “transicion”, la pelicula
argentina fue exhibida en la IX Semana InternadidaaCine de Autor de Benalmadena, asi como
por la reconocida Central del Curt y otros grupterativos de Catalufia. Pero lo mas interesante
es que ya en los primeros setenta fuese utilizadpreyecciones que acompafiaban el trabajo
politico contra el régimen franquista. De hechdreetos materiales que constituyeron el fondo de
la Central del Curt se encuentran varios incorpusatél catalogo de “El Volti”, entre ellas hora
de los horno¥.

30 Entrevista con el autor, Roma, septiembre de 2000.

31 Linares destacaba el interés de la convocatodaparticipacion activa del espectador Emine militante
Madrid, Castellote Editor, 1976. Ramonet se refaria influencia del film sobre cineastas espafi@esEl
cine militante”, enLa golosina visual Barcelona, Editorial Debate, 2000, paginas 14T48. Gubern
menciona su inclusién en el circuito militante tataenViaje de ida Barcelona, Editorial Anagrama, 1997,
pagina 276.

32 Alberto Elena y Mariano Mestman. “Para un obseovagjano: el documental latinoamericano en Espafia”
en Paulo Antonio Paranagua (compiladd).documental en América Latindadrid, Editorial Catedra,
2003, paginas 79 a 92.

% En un trabajo sobre la experiencia de la CentralCdet, Josep-Miquel Marti i Rom distingue un prime
periodo (1974-1977), de inicio y expansion, de egusdo periodo (1978-1979), definido por el intet¢o
configurar nuevas estructuras de distribucion, pjJgiwando con el cine movil, la presencia coleatign
festivales y la sala Aurora. Y sefiala que en aditimos afios se habia incorporado al fondo de &€ G&
muy interesante material filmico procedente deVAElt”, un material totalmente militante, que ejélifipa
con tres films, entre ellos la pelicula argentifiea Central del Curt (1974-1982): una experiencia
alternativa”, en Josep-Miquel Marti i Ror@entral del Curt-Cooperativa Cinema Alternatiu (#97982)
Barcelona, 1994.



La actividad de “El Volti** se remonta a la primera mitad de la década dehtgspero
adquiere su desarrollo fundamental entre 1969 y6,18% una coyuntura en que asimismo se
configuraba la Comissié de Cinema de BarcelonaViti” se constituye a partir de un grupo de
profesionales, con vinculaciéon con el PSUC aunqudenun modo organico y sistematico, que en
los ultimos afios del franquismo organizé un depddé peliculas politicas instalado en casas de
personas insospechadas de ser opositoras y uribudikira clandestina. Ademas de relaciones con
otros grupos afines de Barcelona o Madrid, se wati@n con colectivos (en particular de
Comisiones Obrer&3 para un trabajo de difusién en escuelas religiqsabia cierta cobertura
eclesiastica), cineclubs “semilegales” (como “Infer35”), casas particulares o @mbitos facilitados
por las “Comisiones de Barrio” en Barcelona y ofaisas de Catalufia; organizaciones que eran las
encargadas de convocar al publico de las proyessj@veces en sesiones reducidas pero otras con
mucha presencia El citado Gubern recuerda, con respecto de eipdsito de materiales y
suministro de cintas”, que la copia del film argemisu primera parte) era “solicitadisima”

DEBATES Y COMBATES EN TORNO A LA OPCION POLITICA DEFILM

Junto a este uso politico d& hora de los hornogn circuitos internacionales como los
referidos, desde su estreno en Pesaro y mientrdsrpba su prohibicion en la Argentina (hasta el
afo 1973) el film se exhibié en numerosas muestfastivales. En otros lugares nos referimos a
los conflictos y polémicas que lo acompafiaron esn®s destacados como el propio Pesaro, la
Semana de la Critica de Cannes de 1969 o el Hegtisfacuentro de realizadores de Vifia del Mar
de fines de ese afio, para citar los mas renombré&dtss y otros hechos dan cuenta del lugar
destacado ocupado por el film y la teoria del Tre@iee también en los foros del cine politico
mundial en torno al 68. Ese lugar deriva de su rie acogida como simbolo de un cine
insurreccional tanto como de las polémicas quergera mas de un caso encarnizadas.

Més alla de las tensiones en relacién con cuestideéprioridades” (estéticas o politicas),
estilos de intervencion, tal vez celos cruzadosatentendidos, por cierto inevitables, la cuestion
principal que dividi6é aguas respecto del film fsig, dudas, su adhesion al peronismo y la figura de
Perén. Es decir, si bien casi siempre la pelictdarescatada por su inventiva formal y su sintonia
con el tercermundismo predominante en buena partka diueva izquierda mundial, al mismo
tiempo la cuestion peronista genero reparos yriia, cuando no rechazos abiertos.

En este sentido, del mismo modo en que la primarte @lel film (la menos peronista,
digamos) fue mas utilizada que las otras en eluitircalternativo (aungque, como vimos en
Camaradeslas luchas obreras de la Resistencia, incluidda segunda parte, también funcionaban
en ese circuito), en muestras y festivales soléanga siempre esa primera parte y no pocas veces
también la segunda (y menos la tercera). Si biameesasario recordar que la larga duracién de la
pelicula completa (méas de cuatro horas) presiodab@odo “objetivo” a su proyeccion en partes
separadas en muchos sitios, al mismo tiempo ladppde las partes exhibidas (o los eventuales
cortes de fragmentos) en la circulacion del filwomcen razones mas 0 menos precisas. Y aunque

3 La actividad de este grupo se reconstruye consgitenio de uno de sus organizadores, Joan Antoni
Gonzélez i Serret, segun entrevista con el autdizezla en Barcelona el 1° de junio de 2000.

% Acerca de la difusién de materiales de “El Voli,de otros, como por ejemplo Helena Lumbreras,
contamos también con el testimonio del militantedisial de Comisiones Obreras Adonio Gonzélez Mateos
en entrevista con el autor hecha en Barcelonad jitnio de 2000.

% Se trata de un trabajo de difusion, de “conciawtim”, contrainformativo, en cual también se imoaban
estos profesionales, llegando en los primeros @igol década del setenta a realizar varias prayeesi
todos los fines de semana. Los materiales seliign en general a partir de lo solicitado porgagos de
exhibicién, en base al catalogo de 53 titulos, dyon parte en 16 mm.

3" Roman GuberrOp.cit



una reconstruccién del conjunto trasciende nueptamilidades, podemos explorar algunos casos
ilustrativos.

En Francia, dénde el Manifiesto Hacia un TercereGie publicé tempranametity la
mayoria de las revistas cinematogréficas dedigaégimas importantesla hora..*, algunas notas
como las déositify Cahiers du Cineméines de 1968-comienzos de 1969) prepararon fecibe
del mundo cinéfilo (y en ese contexto politico ardt del 68, la atencion de bastante mas gente)
para lo que seria su proyeccién en la CinemateaacEsa asi como en un circuito cultural
alternativo y a veces militante. Si bien en mared 869 el critico Guy Hennebelle denunciaba que
aunque habia sido presentada en la CinematecaeBeacel Festival de Locarno, en Suiza, la
pelicula argentina estaba por el momento prohibiddrancia y en consecuencia no habia sido
posible proyectarla dentro de la quincena orgaaizex la revist®ositif'®, poco después, en mayo,
seria programada en la Semana de la Critica deeSdgenerando un escandalo “diplomatico” a
partir de la protesta oficial del embajador arg@tiy alcanzaria una amplia difusion en Paris y
otras ciudades.

Afos mas tarde, en el citado dossier organizadesypoiaciente revist@inemaActiorsobre
la influencia de la Teoria del Tercer Cine (y ld@ hora de los horndgsen el mundo, Guy
Hennebelle recordaria que las secuencias “demdgaduonistas de la pelicula habian sido cortadas
de la primera versién que circul6 en Paris conraouge Solanas, aunque luego se habria difundido
en una version integfal Esta distincion entre una primera version y pastes en el recuerdo
proximo de Hennebelle resulta plausible porque awatsion francesa mas corta en 1969 parecen
remitir al pasar otros critictfse incluso Solanas. A fines de 1969 —es decir, dmasa primera
version ya seguramente habria circulado por Franeiaineasta comentaba en una carta dirigida a
Alfredo Guevara, entonces director del ICAIC cuhausibles modificaciones a la version original
del film para ser exhibida en Cuba. Y al hacerlotiempo que se referia a posibles cortes de
secuencias de la “Cronica de la Resistencia” qui@ wemasiado marcadas por un cierto
“esquematismo” o “sectarismo” (pro-peronista), t&@nmhustificaba el sentido de la ubicacion en el
conjunto del film de los rollos referidos a la “@iéa del Peronismo (1945-1955)", dénde se
explicaban los logros alcanzados en el terreno@umo, social y politico. Y alli remitia a la
experiencia de exhibicion en Francia: “Sin el aigldel peronismo en el poder no se comprende
gué ha sido este movimiento, ni su accionar y toamsmcion desde su caida hasta hoy. Por

% En el nimero 3 de la edicién francesa Teontinenta] de 1969, la revista de la Organizacién de
Solidaridad de los Pueblos de Asia, Africa y Ametiatina.

39 Entre ellas: Cahiers du Cinéma, Positif, Jeuneé@mm La nouvelle Critique, Ecran, Cinéthique, Lenkli®,

La Nouvelle Critique, Afrique-Asie, Cinéma d.Aujalinui, Cinéma politique. Como ejemplo del impaatd d
film y el Manifiesto entre la critica militante freesa, recordemos que esta Ultima revista, 6rgaho d
colectivo del mismo nombre, publicé en 1975 el Masto Hacia un Tercer Cine completo y mantuvo un
debate sobre el mismo a lo largo de cuatro nunsida revista. Y como corolario del mismo, la rivise
pronunciaba por el .cuarto cine., una realizacwleativa hecha por gente comun.

0 RevistaJeune Cinémac 37, de marzo 1969.

“1 Guy Hennebelle, en “L’influence du Troisiéme Cinédems le monde” Op.cit, pagina 642. Cuando
aparecid.a hora de los horngsGuy Hennebelle la consideré6 como monumento el argentino y como un
dato (o fecha) significativa en la historia delecimundial (“La Argentine & |I” heure des brasienmsrevista
Jeune CinémaParis, n° 37, de marzo de 1969, pagina 6). Yllderamas fue uno de sus promotores. En
diciembre de 1976 la edicién espafiola de una iefitey obra de este critico fue prologada por eliprop
Solanas:Los cinemas nacionales contra el imperialismo délyd@od Valencia, Fernando Torres Editor,
1977, paginas VIl a XIV.

2 Ese afio, en una critica de la revista espafittaldeal sobre la que volveremos-, Ramén Font, que habia
visto el film en Francia, sefialaba que en su veragiual (1969) duraba bastante menos que cuariabéz
exhibido en Pesaro.



ejemplo, en Francia, por necesidades de redutigrepo del film, para su exhibicion, suprimimos
esta parte y la experiencia fue negativa, porge@be mas confusi6f”

Pero mas alla de estos cortes, y justamente pagnecuando existiesen en definitiva
circulé una version integral que incluia las padekperonismo en el gobierno o en la Resistencia,
el tratamiento de la cuestion peronista en el @ilmidié aguas en los ambientes de la izquierda o el
progresismo en todo el mundo. Mas arriba nos raeterial privilegio de la primera parte en las
exhibiciones militantes o en festivales en varias@s. En la citada encuesta realizada a diez afios
del film, Gary Crowdus recordaria que en los anmtkpoliticos norteamericanos en general sélo
se proyectaba la primera parte justamente porqas Secuencias sobre el peronismo eran
ampliamente consideradas inadmisibles para el gniblorteamericano”. Y esta cuestiéon también
aparece en la respuesta del realizador brasilefipoSdufiiz, que ademas de referirse a momentos
represivos diferentes que hacian que la idea delagto propia del film y del Manifiesto pudiese
resultar inadecuada para el Brasil luego del ‘@glatba de la viabilidad del intento de conciliar el
“nacional-populismo” de Perén con una “revolucidecévamente socialista”.

En esta linea, uno de los cuestionamientos mas dlegd de la critica france$ay de la
espafiola de Orbita comunista. Fernando Lara, gbedcel Festival de Pesaro de 1968 para la
revista espafioldluestro Cine al mismo tiempo que destacaba el lugar ocupddmai el film
argentino (“convertido un poco en la bandera detaoeen”) afirmaba que la exhibicién de la
pelicula completa constituyé una “enorme desilusiga que “no se trata mas que de un panfleto
peronista (...) cuyo éxito es la mas espantosaradiotion en que podia caer la Mostra de
Pesaro®.

No deberia resultar extrafia la radicalidad antimista de esta critica si se tiene en cuenta
que, en esos mismos afios, Perén se encontrabdoeriiala Espafia franquista. Aunque, como
sabemos, las relaciones entre Per6n y Franco monfes ese momento tan cordiales como podia
creerse y Franco habia evitado en mas de un morser@ncuentro con el ex presidente argentino,
a fines de la década de 1960 la relacion recomef@s tensiones. Peter Schumann, por su parte,
consideraba que la ausencia de un debate profunttor® a la propuesta del film en Alemania no
s6lo se habia vinculado a la escasez de discusswi@e cine politico sino, en particular, al
problema del peronismo; es decir, a las reticentiasifestadas por la izquierda respecto de un
fenémeno del cual sospechaba “raices fascistas’®elPp pensaba Schumann, la izquierda jamas se
identificé plenamente con el film, aun cuando cortipse zonas de su linea politica en torno a la
revolucion y la violencia.

En el caso italiano, el resonante estreno en Pes@roacompafiado por un amplio
reconocimiento cinematografico y politico del filmnque tanto la cuestién del peronismo como la
tensiéon entre lo emotivo y lo racional fueron tdmaatas en las diversas criticas y en particular
cuestionadas por la revisgtdanema e FilmDe todos modos ese reconocimiento esté preseruase

3 La carta (cuya copia mecanografiada se encuenteh Archivo de la Cinemateca de Cuba en La Habana),
esta fechada el 3 de noviembre de 1969.

 Véanse, por ejemplo, algunas de las opiniones sages en el coloquio organizado por la revista
Nouvelle Critiqueen su nimero 28 de septiembre de 1969. Reprodecidparte en la Argentina por la
revistaCuadernos de Cultura® 15. Nueva Epoca, Afio XX, n° 99, de enero y fiebde 1970.

%5 Lara profundizaria su enojo en la siguiente notadé en directa referencia a la opcién peronistéiloe
hablaria de inmoralidad ética y politica, arribismdeoldgico, falta de informacion y de planteamient
honesto de la realidad latinoamericana, locura, patafascista. Asimismo, para el critico espafaibja una
utilizacién deshonesta de (...) ‘Che’ Guevara, &rdfanon, Fidel Castro, Sartre, Lenin o el gen&ah
Martin para hacer un amplio panfleto a favor debpismo y presentar a Perén como un precursor de la
revolucién cubana del 59. Y sostendria que (...JPesaro esperabamos hallar de todo menos un daibate
torno al peronismo, movimiento argentino unanimemeonsiderado como una degeneracion del fascismo
europeo Y no sélo visto asi —como pretendian lazresidel film— por los ‘intelectuales de izquiexdetimas

del neocolonialismo cultural (la pseudosinistrajRespectivamente, en revistaiestro Cinen® 74, de junio

de 1968, pagina 29;@inen°® 75, de julio 1968, pagina 22).



todas las revistas cinematograficas italianas, gestaca —nunca exento de polémica, de ahi su
mayor interés— en las paginasCieema Nuovd'il film pit importante della rassegna di Pesaro”;
“grossa lezione di honesta politica e di corretiezacialista”), en las notas @nbre Rosse en
Cinema 60 que ademas de una extensa entrevista de Linadié&¢fundador y entonces director
de la Muestra de Pesaro) a Solanas publicé un gerom interesante analisis de Alberto Filippi que
alcanzé difusion en América Latina por su traduccéh la revista uruguay@ine del Tercer
Munda Aun asi, las tensiones sobre la cuestion pesoriet mantuvieron en las polémicas y
discusiones en afios sucesivos. Como cuando ernab®F2u recuperacion como modelo de cine de
contrainformacién por parte del grupo nucleadoogna a Renzo Rossellini, el critico y miembro
del staff de la revistdilmcritica Ciriaco Tiso rechazara la “exaltacion del peronisrpor
considerar al movimiento politico argentino “puasdismo®.

Si, por un lado, hubo este tipo de criticas questburgaron la recuperacion del peronismo
como movimiento popular revolucionario, otros Iegiaron por considerarlo parte de las “vias
nacionales” o por reconocer en el film una mirada groblematizaba sus limites histéricos. Es
decir, algunos reivindicaron el nuevo tratamiengbrdovimiento peronista que la pelicula venia a
aportat’, la complejizacion del andlisis de un fenémeno guan parte de la izquierda clasica
europea, en un principio, habia asimilado, a veoesmucha ligereza, a los fascismos del viejo
continente. También los propios realizadores dial ifisistieron en que proponia una lectura critica
de esa experiencia histérica, de ese movimient@lasista, que recuperaba sus aspectos mas
avanzados. Y abordaron explicitamente el asunto.

No sélo en cartas personales o institucionales edantitada de Solanas a Alfredo Guevara—
sino también en notas periodisticas. En una terapgatrevista de Louis Marcorelles @ahiers du
Cinema Solanas recuperaba el significado histérico éebpismo, el lugar del nacionalismo en los
procesos de liberacién latinoamericanos, y sefiapigamucha gente no habia comprendido el
andlisis critico y las tesis formuladas en el fifobre los limites del nacionalismo burgués; stdbre
imposibilidad de la revolucion democrético-burgussal mismo tiempo no se proyectaba en una
revolucion socialista; sobre el horizonte latinoginamista de las luchas nacionéfes

Por su parte, también Getino debatié de modo etpléon criticos espafioles el “problema
peronista” asi como la cuestion de la exhibiciorvelsiones parciales o con cortes en Muestras o
Festivales posteriores a PedarBe hecho, la publicacion de una entrevista anGeath 1969 en la
revistaNuestro Cingluego de la critica de Lara del afio anteriorcd@nta de una apertura de la
revista para —como precisa Martinez Torres en ta ndroductoria— “tratar de aclarar ciertos
puntos”, aun cuando “nuestras posiciones y lasssagatindan estando en oposicion”. En la nota

4 Ciriaco Tiso. “Esperienze e ribellione a livelldnfico. Tavola rotonda su film d’informazione e film
poetico/politici”, en revistdrilmcritica n® 222, de febrero de 1972, paginas 84 a 104.

“"En el caso espafiol, por ejemplo, un afio despubssdieada critica de Lara, la perspectiva de Raffmt

en las paginas dellm Ideal fue muy diferente. En una resefia vinculada a lasidentos publicos de Cine
Liberacion y las entrevistas a los cineastas essatredios, Font caracterizabhahora de los hornosomo

“el primer film para una sociedad nueva”, apasiangdlicido, un film decisivo en la historia del eig en la
Historia. Y en oposicidn a Lara sostenia que ldcpkl extrae de la experiencia peronista vinculadas
clases populares las directrices de su superagtaraf “Situacion del Nuevo Cine”, en revigtdm ldeal n®
214-215, de 1969, paginas 23 a 25.

8 Louis Marcorelles. “F. E. Solanas: La hora de losnbs. L'épreuve du direct”, en revista Cahiers du
Cinema, Paris, n° 210, de marzo de 1969. Véasedamtara el caso italiano, otra importante enstava
Solanas en la revista Ombre Rosse n° 7, de 1968edse aborda el problema de las miradas europbes s
el peronismo (en particular, las paginas 16 y 17.

“9 Entrevista de Augusto Martinez Torres y Miguel Marfechada en Madrid en mayo de 1969, en revista
Nuestro Cinen® 89, de septiembre de 1969, paginas 40 a 47revista de Joaquin Jorda, en revibtainfo

n° 473 del 26 de junio de 1971, paginas 12 a 16.l&¢echa de publicacion de esta Ultima entrevesta
probable que fuese realizada unos meses antesjac@etino se encontraba en Madrid filmando lasasirg
entrevistas de Cine Liberacion a Peron.



misma uno de los entrevistadores afirma que allasrgrelicula durante su estreno en Pesaro la
primera parte le habia parecido interesante pescutible mientras que la segunda lo indigno
profundamente. En este sentido, pregunta a Getinqu# razon luego de Pesaro, en otras muestras
o festivales como Karlovy Vary, en Checoslovagéanheim, en Alemania, y Mérida, en
Venezuela, sélo se habia proyectado la primerae,pait‘es evidente que la primera funciona
aislada de una manera y junto a la segunda, d& qtasa luego cuestionarle la defensa del
peronismo en el film (que considera “discutible”) dg Per6n (a la que ya define como
“inadmisible”). Si respecto de las partes en exiifioi Getino remite a un “problema técnith”
respecto de la segunda cuestién en cambio es clamtien “Nosotros no entendemos el peronismo
sin Perdn” (...) “Para nosotros, en aquella etBpadn pudo ser a la Argentina lo que Castro ha sido
a Cuba”, afirma.

Por su parte, bajo el significativo subtitulo “Laogida en Europa: el peronismo, ¢un
fascismo?”, en la revista politidaiunfo, Joaquin Jorda pregunta a Getino por la poléniscitada
al respecto en otras revistas espafiolas y frandesale se acusaba al film de ser una apologia del
peronismo entendido como un “peculiar fascismondatimericano”. El realizador argentino
rescataba la importancia en si misma de la polémieanque rechazaba —por una mezcla de
ingenuidad y “canallada” criticas como las de Lem&Nuestro Cineo la del Partido Comunista
francés a través dea Nouvelle Critiqueconsideraba légicas las discusiones despertadgseyen
gran medida se vincularian a la “desinformacionfireola realidad latinoamericana en Europa,
producto de los limites y deformacion impuestoslpsr‘medios imperialistas”, pero también por
“la vision de una ‘izquierda’ que, por lo genenab, ha comprendido, no ha indagado, no ha pro-
fundizado en la realidad de los movimientos deréib®n nacional en la mayor parte de los paises
del Tercer Mundd™.

Sin embargo, no fueron pocos los criticos, intekdes o agentes culturales que
acompafiaron la adhesion (y revisién) del peronigropuesta por Cine Liberacion o explicaron las
tensiones en torno al tema en relacion con desigfoiones e incomprensiones “extramuros”. Entre
muchos otros, esta Ultima fue la posicion asumilaumo de los principales cineastas politicos
espafioles de esos afios, Andrés Linares, quienddeditas paginas de su libro sobre el cine
militante al film argentino, y que al comentar Ipsoblemas de su segunda parte fuera de la
Argentina los asocio a que “el fenémeno del pemaigra casi siempre mal comprendido y peor
interpretado®™.

Si bien no nos detendremos aqui en la recepcidrahericana del film, es interesante
recordar qué.a hora de los hornoscup6 un lugar destacado en tres festivales cld@ksircuito
alternativo del Nuevo Cine Latinoamericano de esws: Mérida, en 1968, Vifia del Mar, en 1969,
y la inauguracion de la Cinemateca del Tercer Mumdo Uruguay, en 1969. En el caso de la
“cuestion peronista” a la que aqui venimos haciereferencia, la division de opiniones en la
region no fue menos importante que en otros sitiis.ejemplo interesante es el caso de los
cineastas y dirigentes cubanos —cuya producciénreaeferencia ineludible de ese momento del
cine politico latinoamericano. Aunque resefias oestarios de criticos y realizadores cubanos
manifestaban “reservas” (a veces importantes) sabopcion politica del fili¥, por lo menos en

0 “Hace dos meses [se refiere a marzo 1969] Unicarmnterminaron de hacer las traducciones delafilm
otros idiomas. Y aln seis meses después de Pessrdefir, diciembre 1968] hicimos correcciones,
principalmente en la segunda y tercera partes”.

1Y continda: Y que mucho menos ha comprendido etgso del peronismo en la Argentina, confundiendo
las formas externas y anecdoéticas de este prosds@necddtico de los discursos de su lider |a@sencia

y la direccionalidad eminentemente antiimperialigtaevolucionaria, que es la que esta presentelen e
movimiento de masas, en la clase trabajadora angeeminentemente peronistap.cit, paginas 13 y 14.

52 Andrés LinaresEl cine militantecit., pagina 144.

%3 La opcién peronista dea hora de los hornofiie abordada en una extensa entrevista a Getiteremista
Cine Cubanm® 73-75, en la que se explicitaba el interés skabuen ese tema. Esta revista publicé antes y
después notas sobre peliculas de Cine Liberacidcieso documentos del grupo (en los nimeros 63565,



un comienzo hubo explicitos apoyos publicos a ¢eicppnes de Cine Liberacion (como en 1969 en
Vifia del Mar, ofrecimientos de apoyos materialeendo el proyecto de las entrevistas a Perén, en
1977, y hasta adhesiones emotivas al fenémeno de masiifin de la juventud peronista en visitas
oficiales como la del reconocido documentalistatiSga Alvarez acompafiando al presidente
Osvaldo Dorticés a la asuncion de Héctor J. Campmrda presidencia argentina (y el
restablecimiento de las relaciones diplomaticashayo de 1973.

En el marco de una compleja geopolitica del citiedamericano de esos afios —que excede
nuestras posibilidades en estas lineas—, mienlgasnas consideraban que la opcién peronista
alejaba al film (y al grupo Cine Liberacion) deauesta revolucionaria propia de la coyurtfura
otros la recuperaban. Fue el caso de la influyeriteca cultural rioplatense Marta Traba, que
consideraba la pelicula (en particular su seguratée)pcomo un documento “verdaderamente
inapreciable” por su capacidad de mostrar una darBerén y el peronismo que los intelectuales
latinoamericanos habian sido incapaces de ver les&amomento; un camino que considera
necesario de andar por parte de los “intelectuaiepentidos de haber caido en la trampa de las
‘grandes palabras™, entre los que ella misma seayllcuya tarea seria, entonces, “destapar”, desta-
par; ejercer sin tregua el oficio de destapadorslad historia prefabricada por la inmortal
longevidad de los liberalismos manchesteriatios”

Es probable que el punto mas alto de las polémsmdse la “cuestion peronista” que
involucraron al grupo Cine Liberacion en el planteinacional haya sido el que tuvo lugar en
ocasion de loRencontres Internationales pour un Nouveau Cinearm@omienzos de junio de 1974
en Quebec, Montreal. Organizados por André PaquadtGomité d’ Action Cinematographique
(creadoad hog, se trata de uno de los Ultimos (y mas imporgnéecuentros del cine militante
mundial de aquel periodo al cual asistieron mas de doscientos particigade veinticinco
paise¥, con una presencia efectiva de los referentesidelde intervencion en el plano mundial,
tal como se percibe en los cuadernos editados contario del simposf8.

67, 73-75, entre otros)la hora de los hornofie exhibida en La Habana recién en 1970, y jurEb@mino
hacia la muerte del viejo Realesegundo largometraje de Cine Liberacion dirigido Gerardo Vallejo en
1971, formo parte en el verano de 1972 de un delgerca de setenta films proyectados por la Citemraa

de Cuba en conmemoracion del décimo aniversarsusi@rogramaciones permanentes.

* A fines de 1970, cuando Getino viaj6 a la isla ddba&para ser jurado de un concurso de Casa de las
Américas, los dirigentes del cine cubano le ofm@ciede modo solidario colaboracion para el proyegte
podriamos considerar mas peronista entre aquellesreplizara el grupo: las largas entrevistas arPen
Puerta de Hierro rodadas en 1971. Octavio GetiM@niorias sobre los documentales histéricos de Perén
enDesmemoria. Revista de HistorBBuenos Aires, de 1995, pagina 92.

% Santiago Alvarez comentarfa y discutiria a su segeIs impresiones (méas que positivas) con realigad

y cineastas del cine cubano. Entrevista con erauntd.a Habana noviembre de 1996.

% Es el caso del cineasta militante chileno HelvitoSpie consideraba que por el hecho mismo de emsalz
peronismo (movimiento populista) la postura teéniga Solanas en la pelicula no podia considerarse de
izquierda.

" Se trata de una suerte de carta abierta a Soldias Traba. “Destapar o no destapar: esa eselstion”,

en revistaMarcha, Montevideo, del 7 de noviembre de 1969, pagine&S&lreproduce en el anexo.

8 Como corolario de un proceso que alcanza visililigdortaleza con los sucesos de 1968 en el mundo,
hacia el fin de la larga década del sesenta (s€géderic Jameson), el afio 1974 concentra una derie
eventos donde se encuentran en su plenitud, pgrdabadvertencia de que se trata de un momenad, fes
tendencias mas importantes del cine politico isteonal. Porque si el impulso del ‘68 y las emetgen
cinematografias tercermundistas todavia se exgressos foros, al mismo tiempo hay signos fuerelosl
limites politicos de los proyectos, como desdeiseyre del afio anterior con las repercusiones digleg
militar chileno en cada una de las muestras intéonales de cine politico.

% Dicha convocatoria se vincula, por supuesto, ai@ties y articulaciones fortalecidas desde losssg
debates sobre cine y politica en torno al ‘68, yparticular al trabajo de Paquet, quien entre 197973,
instalado en Europa, se dedicé a contactar grupasne y distribuidoras paralelas y alternativasitando
también los principales festivales de los llamadiogs nacionales y socialmente comprometidos cdmo e



En ese marco, y como venia ocurriendo en otros fdesde fines de la década anterior,
importantes figuras vinculadas al cine politico emtino se hicieron presentes. En dialogos
recientes, su propio organizador y algunos deroggonistas recuerdan que en medio de las varias
conferencias y mesas redondas de cineastas Yosr#tec desarrolld un largo debate sobre el pero-
nismo que involucro, entre otros, al propio Solaeasealizador y dirigente del cine cubano Julio
Garcia Espinosa, el fundador y director del FektileaPesaro, Lino Micciché, y el productor y
distribuidor de cine latinoamericano, el uruguayaltét Achtgat'.

En este caso, mas que de una cuestion de idecitificdel grupo argentino con la historia
del peronismo, los cuestionamientos apuntabanazetcamiento y defensa del gobierno peronista
desde el afio anterior, y en esa coyuntura tancpkatide mediados de 1974. De algun modo el
corolario del camino que los habia llevado entraliatos de los afios sesenta e inicios de los
setenta desdea hora de los hornoa las largas entrevistas con Perén en Puerta adeoH¥é que
analizamos en la primera parte de este texto.

Casi todas las publicaciones cinematograficas aqumieron el evento de Montreal se
refirieron a esta polémita El espafiol Andrés Linares, alli presente, la atiteon cierto detalle
en su libro sobre el cine militante. Y considerdlikcusion suscitada por la intervencién de Solanas
y su defensa de las medidas adoptadas por Perdnladméas enconada” de todo el evéittina
vez mas, entonces, la opcién peronista de Cinerddin formaba parte de la agenda del cine
politico también fuera de la Argentina.

Ahora bien, que la “cuestion peronista” concentrs#a atencién en un foro del cine
politico que contaba con la presencia de imporsarfiguras tedricas o criticas del cine
comprometido mundial asi como de los principaldsativos de intervencion sélo se explica por la
influencia alcanzada en esos mismos ambitos pprdpuesta de Cine Liberacién, su film y sus
reflexiones. Es notable, en este sentido, que twamatoria de Montreal eligiese como frase
(epigrafe) para justificar su realizacién una déh manifiestoHacia un Tercer Cin, y que se

Foro de Berlin, Pesaro, Manheim, Leipzig, etcét@arta de André Paquet al autor, Montreal, del €3 d
septiembre de 2000.

¢ Tres cuadernos con los proyectos y resolucionesbagas (1), un repertorio de los grupos de cingasta
productoras o distribuidoras del cine alternativendial (2), y los textos de las conferencias céedrg los
debates suscitados, con alguna excepcion (3).

®1 Carta de Paquet ya citada y testimonios de Micgidekafio 2000, y de Garcia Espinosa, de 1996itat.a

62 Gary Crowds desde las paginas @imeaste Micciché enCinema 60 Philippe Billon enCahiers du
Cinema Guy Hennebelle eBcran, Pierre Véronneau ePositif, entre los principales.

8 En su ponencia Solanas intenté presentar el ege®erén al poder como una gran victoria papaeblo
argentino, y disculpar al peronismo en relacion cars medidas de gobierno mas discutibles o
contrarevolucionarias, lo que provoc6 una grantag@n entre los asistentes y especialmente eafe |
latinoamericanos. El debate sobre la ponencia thoté la tarde y, segin arreciaban los ataqueshase i
endureciendo la postura meramente defensiva den&vlaValter Achlgar, anteriormente miembro de la
Cinemateca del Tercer Mundo de Montevideo y queivido durante los dltimos afios exiliado en Buenos
Aires, se mostr6 especialmente agresivo con la tdsi Solanas leyendo una larga lista de acciones
reaccionarias por parte del gobierno peronistajltima de las cuales habia sido la detencién masiva
Buenos Aires durante su estancia en Montreal deermsus exiliados politicos uruguayos, a los queabéa
devuelto a su pais, en el que les aguardaba iarpsida tortura. En esta agitada atmésfera, Gasfanosa
intentd mediar entre los latinoamericanos y Solggmmsendo de manifiesto que si bien el nuevo régiohe

la Argentina no podia considerarse verdaderamepimlucionario si tenia un mayor contenido
antiimperialista y era algo méas progresista y papqgue los de la mayoria de los paises latinoaaress;
como lo demostraba en cierta medida el hecho deesanocimiento diplomatico del gobierno cubano..
Andrés LinaresEl cine militante Op.cit, paginas 279 y 280.

 El fragmento elegido dice: “La lucha anti-impes#i de los pueblos del Tercer Mundo y de sus
equivalentes en el interior de los paises impstasiconstituye hoy el eje de la revolucion mundibilercer
Cine es para nosotros aquel que reconoce en dsalmmas gigantesca manifestacion cultural, dieaty
artistica de nuestra época, la gran posibilidadoghstruir a partir de cada pueblo una personalibadada: la



postulase como “Estados Generales del Tercer Cured, suerte de ampliaciéon al cine militante
mundial de la nocién originada en Francia en tah&8 y que ya habia sido planteada en el
manifiesto argentino de Solanas y Getino

Un punto de arribo de esa influencia en aquel gerfuuede considerarse el ya referido
dossier preparado en 1979 por Guy Hennebelle yrgbogde la entonces naciente revista
CinemActiontitulado justamente “La influencia deércer Cineen el mundo®. Es decir, si bien el
concepto “Tercer Cine” se sigui6 utilizando —adeltua los nuevos tiempos— durante la década de
1980 y hasta la actualidad, sobre todo en el muambmlémico y de produccién audiovisual
alternativa anglosajon, puede considerarse quenflaencia “sesentista” del concepto, en su
articulacién originaria con el tercermundismo poogde ese periodo, llegaria en los ambientes del
cine politico no mas alla de fines de los afiomns&tes decir, hasta los coletazos de ese Ultiano gr
intento de articulacién del cine militante interia@@l que fue Montreal, en 1974.

De algin modo la posterior “apertura” del concegptouevos fenédmenos propios de otras
épocas (las décadas de 1980 y 1990) y de otrasafeay(los paises centrales) fue fundamentado a
partir de las revisiones que a fines de los seteatéan los propios realizadoresldehora de los
hornos En este sentido, suele citarse la entrevistizasgt a Solanas en el nimero 1 de la revista
CinémActionde 1979, dénde aun cuando recuperando elememfmegentes en los manifiestos de
una década atras, efectivamente se insistia enghazion del alcance del concepto Tercer Cine a
experiencias alternativas originadas en cualqitierysno sélo en el denominado Tercer Mundo.

Més alla de lo discutible que pueda resultar el dsola nocién de Tercer Cine para
experiencias mas recientes, es evidente que dgedasganizado por Hennebelle daba cuenta del
amplio impacto del film y el manifiesto de Cine érlcion en el mundo durante toda una década
(1968-1978); el final de un periodo de convulsiénl@s ambientes del cine politico mundial (y
aquellos del uso militante del cine) qua hora de los hornosecorrié con el protagonismo que
aqui pretendimos explorar.

descolonizacion de la cultura. En “¢Pourquoi desaetres internationales?Rencontres Internationales
pour un nouveau cinema. Cahier 1: Projects et Réswis Montreal, 1975, pagina 3.

% El documento que lleva como epigrafe la frase de Ciberacion y por titulo la pregunta “;,Por qué
encuentros internacionales?”, enmarca el event®teas iniciativas previas, destacandose el lugar de
reconocido encuentro del Comité de Cine del Tevbando realizado en Argel en diciembre de 1973 yocuy
intento de continuidad, mucho mas limitado, haleiasido lugar poco antes de Montreal, justamente en
Buenos Aires.

% El dossier incluye las respuestas de cineastagtiocosrde diversos paises y regiones (Chile, Veslazu
Brasil, Estados Unidos, Quebec/Canada, Alemani@rdedPaises Bajos, Turquia, Mundo Arabe y Africa,
Francia) a las siguientes preguntast.aihora de los hornokabia sido difundida en el pais respectivo, si
habia suscitado controversias y cuales, si habitilooido a levantar una red de difusion alterregtisi el
manifiesto “Hacia un Tercer Cine” habia sido pudddic, traducido en los respectivos paises, si habia
suscitado debates o polémicas y cuéles; qué petsaleasona en esa época y qué piensa en el monkento
la encuesta sobre el mismo, si lo seguia considergertinente.



