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Resumen:

En el transcurso de la tltima dictadura militar argentina (1976-1983), el cine y los medios
audiovisuales en general se transformaron en actores significativos en la transmision y
la aprobacion de las politicas del régimen militar. En tanto, un sector no menos amplio
mantuvo una posicion critica y reflexiva sobre el accionar de la dictadura. El objetivo de
este trabajo es indagar sobre el devenir publico de un segmento de la produccion
cinematografica realizada en ese periodo -las ficciones hermético-metaforicas que
interpelaban de forma oblicua la realidad politica y social del momento-, con el interés
de conocer el grado de aceptacion por parte de las instituciones ptblicas de la época, los
receptores y los medios periodisticos. El trabajo esta enfocado particularmente en cuatro
filmes realizados por dos directores disidentes del régimen, que tuvieron éxito de publico
en salas comerciales y generaron respuestas disimiles en el campo de la opinion puablica
y los medios periodisticos: La isla (Alejandro Doria, 1979), Los miedos (Alejandro Doria,
1980), Tiempo de revancha (Adolfo Aristarain, 1981) y Ultimos dias de la victima
(Adolfo Aristarain, 1982).

Abstract:

In the course of the last Argentine military dictatorship (1976-1983), the cinema and the
audiovisual media in general became significant actors in the transmission and approval
of the policies of the military regime. On the other hand, a no less broad sector
maintained a critical and reflective position on the actions of the dictatorship. The
objective of this work is to investigate the public evolution of a segment of the film
production made in that period -the hermetic-metaphorical fictions that obliquely
interpellated the political and social reality of the moment-, with the interest of knowing
the degree of acceptance on the part of the public institutions of the time, the spectators
and the journalistic media. The work is focused on four films in particular made by two
dissident directors of the regime, who were successful in commercial cinemas and
generated dissimilar responses in the field of public opinion and the media: The Island
(Alejandro Doria, 1979), The Fears (Alejandro Doria, 1980), Time of Revenge (Adolfo
Aristarain, 1981) and Last Days of the Victim (Adolfo Aristarain, 1982).
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1. Introducciéon. Modos de expresion y funcionamiento del campo

audiovisual en los anos de la dictadura militar

En el curso de la dltima dictadura militar argentina (1976-1983), las acciones
desplegadas por intelectuales y agentes culturales que respondian a sectores
politicos y culturales diversos conformaron una trama compleja que lejos de
sefialar un espacio-tiempo vacio o inerte lo designa marcado por la lucha
manifiesta de ideales contrapuestos.! Formando parte del tejido sociocultural las
manifestaciones artisticas se transformaron en actores significativos en la
transmision y aceptacion de las politicas del régimen militar, en tanto un
segmento no menos amplio de ellas hall6 métodos alternativos para desarrollar y
sostener una posicion critica y reflexiva frente al régimen. En lo que respecta a la
produccion audiovisual, es posible considerar cuatro grandes modos de expresion
que abarcaron la actividad de los realizadores y equipos de trabajo en suelo
argentino y en el exterior, los que revelaron mayor o menor afinidad con la

ideologia de la dictadura.2

En primer término, se produjeron comunicados, cortos y programas televisivos
que estuvieron abocados al anuncio de las acciones y medidas de gobierno y a la

construccidon del discurso oficial. Esta situacién se consolid6 a través de la

1 En las tltimas décadas, historiadores y estudiosos de la cultura se han dedicado a reconstruir la
trama intelectual de la época. Entre ellos, mencionamos: Altamirano, C. (1986). El intelectual en
la represion y en la democracia. Punto de Vista, IX (28), 1-4; Lopez Laval, H. (1995).
Autoritarismo y cultura, Madrid: Espiral Hispano Americana; De Diego, J. (2003). ¢Quién de
nosotros escribira el Facundo? Intelectuales y escritores en Argentina (1970-1986), La Plata: Al
Margen; Alvarez, E. (2006-2007). Los intelectuales del ‘Proceso’. Una aproximacién a la trama
intelectual de la 1ltima dictadura militar. Politicas de la Memoria (6-7), 79-85,
http://old.cedinci.org/politicas/pm6_7.htm.

2 En el transcurso de este trabajo utilizaremos de forma indistinta los conceptos “dictadura
militar”, “régimen militar” y “régimen”. Con ellos se hara referencia al sistema totalitario de
gobierno que, entre otros periodos de la vida institucional de la Argentina, se sucedi6 entre 1976
y 1983. En estos afios, todos los poderes del Estado se concentraron en un pequeio grupo
jerarquico de las Fuerzas Armadas, encabezado por una Junta Militar, con respaldo de sectores
de la sociedad civil. En lo que respecta a la produccion cinematografica, no sera posible hablar de
un “cine de régimen” por no haber existido un plan o un proyecto global del gobierno para con el
arte cinematografico. Si haremos referencia a obras cinematogréaficas y televisivas de propaganda
que, como expresara Pierre Sorlin (2013), nos permiten vislumbrar los suefios y las expectativas
de los regimenes autoritarios, y a las relaciones de poder del Estado con la cultura mediante el
ejercicio de la censura. De igual manera, tampoco emplearemos el concepto de cine de “contra-
régimen”, ya que por motivos de censura y persecucion politica los documentales y ficciones que
emprendieron la denuncia directa y explicita contra el régimen militar pudieron concretarse en el
exilio, en un conjunto reducido.
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intervencion y el control absoluto de las emisoras.3 En los primeros afios de la
dictadura la Armada tuvo a su cargo la Secretaria de Informacién Publica -SIP-,
institucién que intervenia de manera directa en el disefio de la politica cultural
nacional y en su comunicacién y difusion ptblica. Estratégicamente, la SIP dirigia
y administraba los principales medios de comunicacion: el Instituto de
Cinematografia, la Direccién General de Radio y Television, la Agencia de
Noticias TELAM, el Ente de Calificacion Cinematografica y el Comité Federal de
Radiodifusiéon -COMFER- (Rodriguez, 2015). De igual manera, la SIP y el
COMFER fueron los organismos encargados de la confeccion y la difusion de las
reglamentaciones y disposiciones del sector, las que, junto con los memorandums
y las circulares que funcionaban internamente, los despidos y la persecucién a
periodistas, conformaban los diferentes niveles de control y censura vigentes en
la época (Avellaneda, 1986). En esta estructura, TELAM y la Television Publica
Argentina -ATC- concentraron la producciéon de la programacion de radio y
television, en tanto las emisoras cumplian la mision de retransmisién, sin la
posibilidad de incorporar modificaciones ni comentarios. Los géneros habituales
en la construccion del discurso oficial fueron los comunicados y los micros de
corta duracion, directamente protagonizados por las autoridades militares que
frente a camara exponian las disposiciones y acciones de gobierno4; los
noticiarios, programas diarios que se convirtieron en herramienta de
comunicacion de las Fuerzas Armadas y en espacio de toma de posicion de las

mismas,5 y las coberturas especiales de acontecimientos historicos y deportivos

3 En su conjunto, las Fuerzas Armadas se hicieron cargo de los canales de televisiéon: Canal 7
(denominado ATC a partir de 1978) dependié de la Presidencia de la Nacién, Canal 13 de la
Armada, Canal 11 de la Fuerza Aérea y Canal 9 del Ejército.

4 El 24 de marzo de 1976 asumieron el poder el general Jorge Rafael Videla, el almirante Emilio
Massera y el brigadier Orlando Ramén Agosti. Esta Junta Militar implanté ese mismo dia el
sistema de comunicados para dar a conocer las medidas que imperarian en el pais. El contenido
del Comunicado No 1 era el siguiente: “Se comunica a la poblacién que, a partir de la fecha, el pais
se encuentra bajo el control operacional de la Junta de Comandantes Generales de las FF.AA. Se
recomienda a todos los habitantes el estricto acatamiento a las disposiciones y directivas que
emanen de autoridad militar, de seguridad o policial, asi como extremar el cuidado en evitar
acciones y actitudes individuales o de grupo que puedan exigir la intervencion drastica del
personal en operaciones”.

5 Uno de los més populares, creado en 1979 y que se emitia por ATC, fue el noticiero 60 Minutos
conducido por el periodista José Gomez Fuentes. El programa, entre otros hechos, fue el
promotor de la convocatoria a Plaza de Mayo efectuada el 9 de abril de 1982 en el momento en
que tenia lugar la Guerra de Malvinas. Otros periodistas incondicionales al régimen fueron
Horacio Larrosa, creador de 60 Minutos, Oscar Casco y José Maria Mufoz.
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(el Mundial de fatbol 1978 y la Guerra de Malvinas, en especial),® a través de las
cuales se exaltaba el espiritu patriético no sin manipular a las audiencias y faltar
a la verdad de los hechos.” Como ha expuesto Silvia Romano (2007), los
periodistas y trabajadores del sector no disponian de canales que permitieran la
transgresion a las pautas fijadas por el Estado. La abolicion de los derechos de los
trabajadores -de reunion, de huelga y de funcionamiento de las asociaciones
profesionales-, el estudio de los legajos personales, los sumarios, los despidos, las
cesantias, la persecucion y el asesinato premeditado, actuaron como mecanismos
y procedimientos para el control y el disciplinamiento laboral y social, siendo
consecuencias inmediatas de los mismos la autocensura, la constriccion de los
comportamientos y la obediencia a las normativas instituidas.8

En segunda instancia, con apoyo privado y/o estatal, se realizaron una amplia
serie de filmes ficcionales que aceptaron y difundieron los nucleos ideologicos
centrales del régimen militar. En lineas generales, se trat6 de filmes genéricos que
por su estatuto textual alentaron los valores de la uni6n familiar y el culto a la
religion catolica -en esta direccidn procedieron numerosas comedias y
melodramas familiares como han sido los casos de El Tio Disparate (Ramoén
Ortega, 1977) y Qué linda es mi familia (Ramon Ortega, 1980)-9, en tanto otros
filmes naturalizaban la violencia y los actos de persecucion y tortura. Para ello,
fue comin en estos afos la realizacion de filmes de accion protagonizados por

agentes parapoliciales que contaron con gran aceptacion por parte del puablico.

6 Documentos de época sehalan que la cobertura del Mundial de fatbol de 1978 increment6
considerablemente la audiencia televisiva. Sobre la cobertura del conflicto bélico en las Islas
Malvinas, se produjeron varios hitos historicos. Entre ellos, el 2 de abril de 1982, dia del
desembarco de las fuerzas militares argentinas en las islas, Argentina Televisora Color realiz6 una
transmision en directo y emitié una entrevista a Nicanor Costa Méndez, ministro de Relaciones
Exteriores. Otro récord de audiencia en torno a este conflicto se produjo durante la emisiéon del
programa especial para recaudar fondos para la causa de Malvinas titulado 24 horas por
Malvinas, que condujeron Lidia Satragno “Pinky” y Cacho Fontana el 9 de mayo de 1982.

7 En relacion con esta serie de producciones, existieron asimismo dos filmes de propaganda que
exaltaban el accionar de las fuerzas armadas: Ganamos la paz (Francisco Javier Mendoza, 1977),
documental de montaje que revisaba parte de la historia argentina y destacaba el rol cumplido
por los militares en la organizacion y la pacificacion nacional; y “Estoy herido”, ataque! (Federico
Alegre, 1977), ficcion que giraba en torno al proceder de las Fuerzas Armadas en su lucha contra
la guerrilla en la provincia de Tucuman en 1975.

8 En un panorama tan hostil, pocas voces lograron el cometido de alzarse contra la dictadura.
Entre ellos, el periodista Eduardo Aliverti condujo por radio Continental Anticipos, uno de los
pocos programas de oposicion. Ya en los primeros afnos de la democracia restituida en 1983,
continuaria su labor en el programa radial Sin anestesia.

9 Enmarcadas en el género de la comedia, ambas se sostienen en situaciones de enredo y confusiéon
que se resuelven a favor de la unidad familiar y la tolerancia de las diferencias generacionales.
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En estos el sistema de contraposicion de dos bandos opuestos funcionaba como
evocacion para la justificacion de los relatos y del discurso del poder; de esta
manera: “el régimen cinematografico en que se alojan las fuerzas antagobnicas
impulsa la idea de ‘alguien que viene de afuera’ a quedarse con ‘lo ajeno’ y ‘otro

9

que lo repele y procura recuperar aquello que peligra™ (Wolf, 1992, p. 275).1° Por
otra parte, es posible comprobar a través de estas realizaciones la comunion
ideologica trazada entre las producciones cinematograficas y las televisivas,
situacion que qued6 demostrada con el estreno de La fiesta de todos (Sergio
Renan, 1979), presentado a un afio del festejo de la copa mundial de fatbol que
dio por ganadores a los argentinos. En su factura textual el filme conjugaba una
linea de intriga ficcional con asiento en el género de la comedia familiar, con
material de archivo televisivo del evento deportivo. Mediante la técnica del
remontaje de los fragmentos documentales (Weinritcher, 2005), se creaba una
unidad de sentido que enfatizaba la alegria popular frente a la victoria deportiva
tanto como la comunion entre los ciudadanos y los altos mandos militares que
presidian y alentaban los encuentros futbolisticos.

Frente a las dos vertientes mencionadas, una tercera modalidad estuvo
constituida por las ficciones cinematograficas de corte hermético-metaférico™
que ofrecian resistencia al régimen y propiciaban la critica transversal al contexto
politico y social (Lusnich, 2016).12 Respecto de esta tendencia, en la cual estara

enfocado este articulo y en torno a la cual he realizado una serie de

10 La serie de filmes de superagentes es realmente extensa y recorre todo el periodo. Entre otros,
mencionamos los siguientes titulos: La aventura explosiva (Orestes A. Trucco, 1976), Los
superagentes bionicos (Adrian Quiroga -seudénimo de Mario Sabato-, 1977), La aventura de los
paraguas asesinos (Carlos Galettini, 1979), Comandos azules (Emilio Vieyra, 1980) y Comandos
azules en accion (Emilio Vieyra, 1980).

11 La denominacién de la tendencia se relaciona con las propuestas realizadas para el cine
brasilefio de los afios 50 y 60 por Ismail Xavier, quien establece la denominacién “Historical
Allegories” (Xavier, 1999).

12 E] corpus filmico de la tendencia esta integrado por los siguientes filmes: Piedra libre (Leopoldo
Torre Nilsson, 1976), No toquen a la nena (Juan José Jusid, 1976), (Qué es el otonio? (David J.
Kohon, 1977), Crecer de golpe (Sergio Renan, 1977), La parte del le6n (Adolfo Aristarain, 1978),
Proceso a la infamia (Alejandro Doria, 1978), Contragolpe (Alejandro Doria, 1979), La isla
(Alejandro Doria, 1979), El poder de las tinieblas (Mario Sabato, 1979), La nona (Héctor Olivera,
1979), El infierno tan temido (Ratl de la Torre, 1980), Los miedos (Alejandro Doria, 1980),
Tiempo de revancha (Adolfo Aristarain 1981), EIl hombre del subsuelo (Nicolas Sarquis, 1981),
Los pasajeros del jardin (Alejandro Doria, 1982), El agujero en la pared (David J. Kohon, 1982),
Ultimos dias de la victima (Adolfo Aristarain, 1982), Volver (David Lipszyc, 1982), El grito de
Celina (Mario David, 1983), Los enemigos (Eduardo Calcagno, 1983), El poder de la censura
(Emilio Vieyra, 1983), Hombres por hombres (en los subterraneos hacia la libertad) (Roberto
Jorge Berardi, 1983), Testigos en cadena (Fernando Spiner, 1983).
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aproximaciones previas a sus caracteristicas textuales y sus variantes internas, es
de interés mencionar que los filmes que la integran contaron con financiamiento
privado y/o estatal, estreno en salas comerciales de primera y segunda linea y un
respaldo considerable por parte de los espectadores y la critica especializada.'3
Por su criptica factura textual que entablaba relaciones indirectas con los sucesos
histéricos del momento, si bien algunos de los filmes de la tendencia enfrentaron
situaciones de censura e interferencias en la etapa de calificaciéon y exhibicién, en
su conjunto, por ignorancia o imposibilidad, no fueron combatidos de forma
sistematica. Sobre esta situacion es plausible interpretar que la adhesion de los
filmes a una textualidad que evade el realismo mimético y que emplea la metafora
y la metonimia en el nivel de la diégesis, haya sido un factor determinante en el
desvio de la atencion de los censores. En lineas generales, estos estaban abocados
a reprimir manifestaciones sexuales explicitas (desnudos y escenas de sexo) y
situaciones en las que la disidencia politica se realizaba de manera directa y
combativa.4

Finalmente, una cuarta forma de expresion en el campo del audiovisual estuvo
compuesta por los documentales realizados en el exilio politico por colectivos
cinematograficos y directores perseguidos por el régimen militar. Sobre este
conjunto, Javier Campo (2015; 2017) ha evaluado que los documentales del exilio
establecieron al menos tres tipos de narrativas que acompanaron los sucesos del
pais ofreciendo puntos de vista disidentes, en tanto asimismo obraron como un

instrumento para la difusion en el exterior de las violaciones a los derechos

13 Lusnich, A. L. (2011). Opacidad, metafora, alegoria: nuevas estrategias discursivas y marcas de
la ideologia imperante en el cine ficcional del periodo 1976-1983. En A. L. Lusnich & P. Piedras
(Eds.), Una historia del cine politico y social en Argentina. Formas, estilos y registros, Vol. 11
(467-485). Buenos Aires: Nueva Libreria; Lusnich, A. L. (2014). Las ficciones alegobrico-
metaféricas realizadas en Argentina y Chile entre 1973 y 1990. En M. Villarroel (Coord.),
Travesias por el cine chileno y latinoamericano (187-196). Santiago de Chile: Centro Cultural La
moneda-Cineteca de Chile; Lusnich, A. L. (2016). Formas del disciplinamiento social en las
ficciones alegéricas y metaféricas realizadas en épocas de la dictadura y la postdictadura en
Argentina. IdeAs. Idées d'Amérique (7), 1-17, http://journals.openedition.org/ideas/1528; DOI:
10.4000/ideas.1528.

14 Del conjunto mencionado, Piedra libre tuvo calificaciéon de exhibicién, pero fue levantado de
circulacion un dia antes del estreno, programado para el 15 de abril de 1976. Mediante un litigio
con la justicia fue finalmente estrenada en septiembre de 1978 pero retirdndosele los beneficios
econdémicos estatales; No toquen a la nena fue objetado por incluir a varios actores sospechados
por la dictadura; El agujero en la pared incluia en su final el suicidio del protagonista, lo que
motivé muchas intervenciones del Ente de Calificaciéon a la hora de otorgarle el permiso de
exhibicién; de Ultimos dias de la victima se cortaron varias escenas eréticas; El grito de Celina,
filmada en 1976, pudo ser estrenar recién en 1983 con el retorno de la democracia.
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humanos. Estas narrativas incluyeron la resistencia activa, protagonizada por
lideres politicos y activistas que alentaban a la lucha desde un exilio no declarado
(Resistir, Jorge Cedrén, 1978, convoca a Mario Firmenich, lider de la
organizacion guerrillera Montoneros; Persistir es vencer, Cine de la Base, 1978,
se sostiene en entrevistas hechas a Luis Mattini, secretario general del Partido
Revolucionario de los Trabajadores, y a Gorriaran Merlo, miembro del bur6
politico del PRT y comandante del Ejército Revolucionario del Pueblo); la
reflexion sobre la problematica del exilio y el desarraigo por motivos politicos
(Tango, Jorge Cedron, 1979, y Reflexiones de un salvaje, Gerardo Vallejo, 1978,
se aproximaron al tema del exilio mediante la musica de tango y la reconstruccion
de la historia de las migraciones y exilios familiares, respectivamente) y, en tercer
lugar, la denuncia de la violaciéon de los derechos humanos. En este tercer
conjunto, el documental de Humberto Rios Esta voz... entre muchas (1979) se
destaco por incorporar de forma temprana los testimonios de Laura Bonaparte -
fundadora de Madres de Plaza de Mayo-, Carlos Gonzalez Gartland -abogado de
presos politicos- y Ratl Fonseca -preso politico y padre de dos jévenes asesinados
por las fuerzas militares-.15

La férrea vigilancia y el control que atraveso el sector de la radio y la televisiéon en
los anos de la dictadura, tuvo su correlato en el campo del cine en el accionar de
una estructura tripartita que abarcé la actividad de la Secretaria de Informacion
Publica, encargada de definir la politica cinematografica; el Instituto Nacional de
Cinematografia, con la funcion de otorgar o denegar créditos y subsidios, y el Ente
de Calificacion Cinematografica, que decidia el permiso o la prohibicion de
exhibicion. En mayo de 1976, con la firma del capitan de fragata Carlos Corti, la
Secretaria de Informacion Publica present6 a la sociedad un comunicado que
contenia las pautas que regirian el financiamiento y la calificacion de las
peliculas: -las que exaltaran al hombre en su lucha eterna en la defensa de los
valores morales, patrioticos, la justicia y la religion tendrian ayuda en su

realizacion, estreno publico y difusion internacional; -aquellas que propiciaran el

15 En los afios de la dictadura, por las condiciones sefialadas, fue practicamente imposible realizar
documentales criticos o destinados a la denuncia en suelo argentino. Una de las pocas excepciones
la constituy6 el grupo Cine Testimonio, formado en los primeros afios de los “80 por Tristan
Bauer, Alberto Giudici, Silvia Chanvillard, Laura Ba, Victor Benitez y Marcelo Céspedes. La obra
inaugural del colectivo, Los totos (1982), narraba la vida cotidiana de los nifios en las villas miseria
incluyendo testimonios y una alta cuota de observacion de la realidad.
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mero entretenimiento y nuevos enfoques artisticos no transitados serian
apoyadas y estrenadas con reservas; -en tanto en una tercera categoria, sin apoyo
financiero y con prohibicién de estreno, parcial o total, temporaria o permanente,
se incluian las producciones que carecian de valor artistico o de entretenimiento
y las que atentaban con los propositos de reintegrar y revitalizar la comunidad.
En el terreno de la censura propiamente dicha, bajo la direcciéon del critico de
espectaculos Miguel Paulino Tato entre 1976 y 1978, y por un equipo encabezado
por el abogado Alberto Leon a posteriori, el Ente de Calificacién Cinematografica
articulaba su tarea a partir de estrategias que tendian a la normalizacion de los
filmes de acuerdo con las reglas estéticas, morales y religiosas vigentes y,
simultaneamente, a sofocar cualquier tipo de disidencia ideologica por parte de
los directores.® De este modo, convivieron la lectura previa de los guiones, la
supresion y el corte de escenas una vez presentado el filme, la demora en la
calificacion y la eliminacion completa de la pelicula. De igual manera, el
organismo elaboro listas de cineastas, actores y técnicos vetados y prohibidos,
muchos de los cuales fueron perseguidos de forma violenta, amenazados de

muerte e incluso asesinados.

2. Vida publica de los filmes: circunstancias y factores que

intervinieron en los estrenos

La resena esbozada de la produccion y del funcionamiento institucional del
campo audiovisual en los anos de la dictadura pone de manifiesto la compleja
situacion que se vivia en Argentina en términos laborales y de expresion. En un
clima de vigilancia y control extremos para un amplio sector de realizadores,
actores, técnicos y periodistas, surge la pregunta sobre el devenir de las imagenes
y sonidos que obraron en disidencia al régimen vulnerando las disposiciones
vigentes y la censura. Con el proposito de indagar acerca de estas problematicas,
las reflexiones estardn centradas en el tercer bloque de producciones
mencionadas previamente, las ficciones alegoérico-metaféricas, a fines de
encontrar respuestas a dos interrogantes en particular: 1) écuales fueron las

circunstancias y los mecanismos a partir de los cuales los filmes obtuvieron

16 Bajo el gobierno de Ongania, a fines de 1968, se sanciond la ley 18.019. Esta ley cre6 el Ente de
Calificacion Cinematografica y defini6 mediante un marco legal cuéles eran las razones por las
que una pelicula podia ser censurada y/o prohibida.
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estreno en salas comerciales y visibilidad publica?, y 2) écomo intervinieron la
critica especializada y los medios periodisticos en general en la interpretacion, la
promocion y la difusion de los filmes? En el desarrollo de estos temas voy a
referirme particularmente a cuatro de los filmes de la tendencia, que en funcién
de sus fechas de estreno recorren el periodo histérico analizado y permiten
estudiar de forma concreta las motivaciones, relaciones y tensiones existentes en
el campo cultural y en la sociedad argentina en general: La isla (Alejandro Doria,
1979), Los miedos (Alejandro Doria, 1980), Tiempo de revancha (Adolfo
Aristarain, 1981) y Ultimos dias de la victima (Adolfo Aristarain, 1982).17

De acuerdo con el volumen de los filmes involucrados en esta tendencia
cinematografica y la regularidad manifiesta en sus instancias de produccion y
estreno, es posible comprobar que se trat6 de una linea expresiva que ocup6 un
lugar destacado en el mapa audiovisual de la época (Lusnich, 2015). De los 200
largometrajes nacionales estrenados entre 1976 y 1983,'8 al menos un doce por
ciento se corresponde total o parcialmente con la textualidad plasmada por las
ficciones hermético-metaforicas. En lo que respecta a la actitud de los
realizadores, los recién mencionados -Alejandro Doria y Adolfo Aristarain-
filmearon cuatro y cinco peliculas cada uno en el periodo, continuidad laboral que
maés alld de asegurar el desempeiio en el oficio que les era propio exponia la
decision de forjar a través de las realizaciones cinematograficas una actitud
intelectual critica frente a los acontecimientos historicos que les tocaba vivir.19

En lo que atafie a los planteles actorales que intervinieron en los filmes de esta

tendencia es de interés recabar en el hecho de que varios de los intérpretes fueron

17 La isla tuvo estreno el 9 de agosto de 1979 en la sala Cinema I; Los miedos fue presentada el 15
de agosto de 1980 en el Gaumont y Cinema I; Tiempo de revancha fue exhibida desde el 30 de
julio de 1981 en el Ambassador y en otras salas céntricas y barriales; Ultimos dias de la victima
tuvo estreno en los cines Ocean y Gaumont el 8 de abril de 1982.

18 No existe un acuerdo certero sobre los estrenos en el periodo. El nimero de 200 filmes lo
aportan Judith Gociol y Hernan Invernizzi (2006). Los listados provistos por la biblioteca de la
Escuela Nacional de Experimentacion y Realizacién Cinematogréafica dependiente del Instituto
Nacional de Cine y Artes Audiovisuales de Argentina estipulan 197 titulos.

19 Alejandro Doria filmé en estos afios de dictadura cuatro peliculas. A las ya mencionadas en este
trabajo, La isla y Los miedos, se sumaron Contragolpe (1979) y Los pasajeros del jardin (1982).
En todas ellas el contexto social y politico de la dictadura intervenia de forma directa en el
desempeio y el destino de los personajes. Adolfo Aristarain, por su parte, filmoé cinco filmes. En
lo que respecta a su raiz genérica, estos oscilaron entre las comedias pasatistas (La playa del
amor, 1980; La discoteca del amor, 1980) y los filmes policiales y testimoniales (La parte del
leén, 1978; Tiempo de revanchay Ultimos dias de la victima). En todos ellos, atin en las comedias,
el subtexto se componia del entramado de terror reinante en la época. En tanto, otros directores
que adhirieron a la tendencia analizada realizaron entre dos o tres filmes en el periodo.
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sospechados o perseguidos por el gobierno militar. De hecho, al menos cuatro de
ellos, siendo estos los mas requeridos por los realizadores y por el puablico
(Alfredo Alcon, Héctor Alterio, Federico Luppi y Marilina Ross), formaron parte
de las listas negras confeccionadas por autoridades del gobierno militar que
incluian a intelectuales, periodistas, artistas y comunicadores que revestian
mayor nivel de peligrosidad por -supuestamente- poseer antecedentes
ideologicos marxistas, y para quienes existian las directivas de no ser empleados
ni promovidos.2° El lugar central que ocupaban estos actores en el campo
televisivo, teatral y cinematografico en la época asi como la credibilidad forjada
por estas figuras en la opinién publica, fueron dos razones que sin embargo
primaron en la contratacion de los intérpretes, esquivando y dejando de lado los
productores y realizadores las directrices de las autoridades del gobierno militar.
De igual manera, es posible comprender que quienes integraron los equipos de
trabajo de estos filmes -junto con los realizadores y actores habria que incluir a
los guionistas y productores que sostenidamente apoyaron estas peliculas-2
formaban parte de un colectivo cultural amplio que defendia la libertad de
expresion conectdndose con los sectores afines de la sociedad a través de sus
producciones artisticas e incluso de sus intervenciones publicas. Como ejemplo
emblematico, articulando uno de los idearios respaldados en la época por este
sector progresista, Alfredo Alcon, sospechado por las autoridades militares, luego
de pasar unos cuantos anos alejado de la actividad, tuvo la capacidad de realizar
declaraciones en las que reflexionaba sobre la censura y sus efectos en los
individuos. Entre estas, en diciembre de 1981 declaraba al diario La Prensa:

La censura es la necesidad de que no haya contradiccion, de que todo sea parejo

(...) En el fondo, la censura ignora al hombre (...) Llamalo como quieras. Pero algo

le debe pasar a ese tipo que no habla (...) Ese tipo que se va, que se calla, que no

20 Las autoridades militares organizaron estas listas en cuatro categorias que clasificaban a las
personas involucradas de acuerdo con su grado de adhesion a la ideologia marxista. Asimismo, se
indicaban de forma clara las instrucciones relativas al tratamiento laboral y al seguimiento de las
mismas por parte de las fuerzas militares. Un listado completo de los sospechados puede
obtenerse en el siguiente sitio:
http://www.mindef.gov.ar/archivosAbiertos/centroDeDocumentos.php?documentos=edificioC
ondor.

21 Habria que incluir en este conjunto a varios de los guionistas que eran conocidos por su
compromiso politico y la defensa de la libertad de expresion (Aida Bortnik, José Pablo Feinmann,
entre otros) y a los productores que sostenidamente apoyaron estas peliculas (entre ellos Lita
Stantic, que trabajé en varios de los proyectos de Alejandro Doria, y la empresa Aries, que
cofinancié y apoy6 la realizacion de comedias de diferentes vertientes y a varios de los filmes de
la tendencia estudiada).
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arma escandalo, que ni siquiera sabe donde o a quien quejarse, vive un silencio

terrible.22

F1. Bruno Sanchez (interpretado por Alfredo Alcén), yace muerto en el final de Un agujero en la
pared, luego de arrojarse desde las alturas de un edificio

Mas alla de este tejido humano y artistico suficientemente amplio que funcion6
como matriz y como soporte tangible del desenvolvimiento histérico de la
tendencia analizada, un segundo aspecto que intervino en la vida ptublica de los
filmes residi6 en el hecho de que la mayoria tuvo estreno en salas comerciales de
primera y segunda linea y una respuesta suficientemente satisfactoria de los
espectadores. Con un sentido netamente empresarial concentrado en la
explotacion del capital artistico y simbolico de los intérpretes y realizadores, la
mayoria de los duenos de las salas involucradas en los estrenos aceptaban las
condiciones existentes, ain a sabiendas de posibles represalias o enfrentamientos
con el poder militar.23 En este terreno, los filmes de Alejandro Doria atravesaron
algunos inconvenientes con la censura; sin embargo, los exhibidores no dudaron
en elegirlos. En 1975 su filme Proceso a la infamia habia sido inicialmente
prohibido por el Ente de Calificacién por considerarlo pornografico y con
abundancia de violencia -este desarrollaba el tema de la trata de personas y la
prostitucion juvenil-, obteniendo su certificado de calificacion, con los cortes de
algunas escenas en 1978. En tanto, las tres realizaciones posteriores del mismo
director, Contragolpe, La isla y Los miedos, accedieron a la exhibicién luego de
una eleccion medianamente consensuada de los intérpretes, la que se sostenia en

las necesidades expresivas que requerian las historias tanto como en las

22 “Declaraciones de Alcon”, La Prensa, 10 de diciembre de 1981.

23 No todos corrieron similar suerte. El agujero en la pared, de David José Kohon, tuvo un destino
incierto. Si bien el director peled cada escena que el Ente de Calificacion queria cortar -
especialmente no era bien visto el final, en el que el personaje interpretado por Alfredo Alcon se
suicidaba-, el exhibidor comprometido en el estreno no quiso darle sala. Finalmente fue estrenado
en 1982 luego de innumerables tratativas.
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limitaciones impuestas en su actividad a un segmento de la comunidad artistica.
Los tres fueron exhibidos en un lapso muy breve de tiempo (1979 los dos
primeros, 1980 el tercero) y de ellos La isla fue un resonante éxito de. Por su
parte, Tiempo de revancha de Aristarain, presentada el 30 de julio de 1981
simultaneamente en los cines Ambassador, Callao y Gran Norte, entre otros
barriales, es otro caso testigo de las tensiones existentes en la sociedad de la
época, incluso de las desinteligencias que se habian creado para esa fecha al
interior de las fuerzas militares.24 El guion y el filme no tuvieron cortes, el filme
obtuvo subsidio especial para su realizacion y la distribuidora Aries, entonces
comandada por quien habia oficiado de productor, Héctor Olivera, la coloco
rapidamente en el mercado. A partir de entonces, el filme protagonizé una serie
de situaciones contrapuestas que ponen en evidencia la puja vigente entre
facciones de poder que perseguian distintos intereses. Aristarain relaté en una
entrevista:
La junta de censura la vio y felicit6 a Olivera

Un hombre honesto es hoy,
(...) Les encant6. Luego alguien la vio mejor y #igo. muy: peligroso.

arm6 un buen despelote tratando a los del i

Instituto Nacional de Cinematografia de
pelotudos por haberla apoyado. Por

suerte Tiempo de revancha fue un éxito desde

el jueves en que se estrend. El sabado hubo una \\‘\
amenaza de bomba en el Ambassador y hubo _ '

. . ADOLFO ARISTARA \
que desalojarlo. Hubo llamadas a mi casa y a > i

Olivera. Alfredo Serra, en Somos, sac6 un

editorial denunciandonos, diciendo que

éramos anarquistas (...). Hubo otras protestas,

pero no podian hacer nada: nos protegi6 el : 08,0 osuALD0 RE

gran éxito”.25 F2. Afiche publicitario de Tiempo de revancha, en el

que se destaca la figura de Federico Luppi, acto-faro en la época

24 Para esta fecha, Emilio Eduardo Massera, perteneciente a la Armada Argentina, tenia el
proyecto de organizar un partido para insertarse en la vida politica del pais y prolongar por otras
vias el programa de gobierno de las fuerzas armadas.

25 “Entrevista a Adolfo Aristarain: Escribi Tiempo de revancha como odio por la dictadura”, El
barrio. Peribdico de noticias, 1 de mayo de 2011.
http://periodicoelbarrio.com.ar/%C2%93escribi-%C2%91tiempo-de-revancha%C2%92-con-
odio-por-la-dictadura%C2%94/
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En lo que concierne al reconocimiento del publico a los filmes de la tendencia es
posible trazar una serie de razones que, asi como se han venido esbozando para
el campo de la comercializacion, se relacionan en primera instancia con los
elencos convocados que generaban gran atracciéon en los espectadores. Los filmes
estimularon esta situacién mediante distintas estrategias, abarcando la presencia
de los actores-faro del campo nacional del momento, o bien explotando la
modalidad de incluir en el entramado de las historias numerosas figuras
protagodnicas que coexistian en el plano de la ficcién. Asimismo, como ha sido el
caso de Los miedos y La isla, la amalgama de figuras pertenecientes a diferentes
generaciones y estilos interpretativos funcionaba como un estimulo adicional en
las expectativas del publico. En esta direccién, Los miedos, estrenada el 15 de
agosto de 1980 en las salas Cinema I y Gaumont, marcaba el regreso de Tita
Merello al cine. Junto con un conglomerado extenso de jovenes actores -Soledad
Silveyra, Maria Leal, Sandra Mihanovich, Miguel Angel Sol4, entre otros-, la
actriz consagrada en la etapa clasica del cine argentino interpretaba en el filme
de Doria a una mujer anciana que huia, junto con todo un grupo de personas, del
exterminio planificado y puesto en accién por las autoridades ante la amenaza de
una epidemia desconocida. Si bien su desempeio en el desarrollo de la historia
era parcial ya que luego de las primeras secuencias su personaje se desvinculaba
de los restantes, la critica no dudo6 en calificarla como una de las “grandes
tragicas” de la escena mundial, ya que con su papel articulaba las vivencias de los
demas personajes: “los miedos de la vieja son los miedos de todos: el miedo a la
vejez, el miedo a la soledad, el miedo a la muerte”.26 En La isla, por su parte, se
integraron al plantel Luisa Vehil y Chela Ruiz, dos actrices de extensa trayectoria
cinematografica y teatral que aportaron registros interpretativos diferentes que
oscilaban entre el realismo y el grotesco, respectivamente. Mediante la
combinacion de ambos registros sus personajes expusieron de forma potente la
locura y el desasosiego reinante en el interior de la instituciéon de salud mental en
la que se desarrollaban las situaciones dramaticas.

Otros aspectos a tener en cuenta en la aceptacion de estas ficciones por parte de
los espectadores es el hecho de que, por sus caracteristicas textuales y los

conflictos tratados, atrajeron a un segmento de publico que buscaba conectarse

26 Fernando Maslloréns, “Una tragica de fuerza arrasadora es el principal atractivo de los miedos”,
Conviccién, 16 de agosto de 1980.
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con su tiempo historico a través del ambito de la cultura y las producciones
artisticas. De esta manera es posible sostener que los espectadores generaron un
estilo de “recepcion complice”, una voluntad receptora que propiciaba la
decodificacion de la trama alegorica y metaforica inscripta en los filmes vy,
consecuentemente, el reconocimiento de estos como piezas que ejercian la
reflexion y la critica politica.2? Este tipo de asociacion participativa puede
observarse en los mecanismos a partir de los que se publicitaban los filmes, en lo
que respecta a los afiches callejeros y/o publicados en medios de tirada popular.
Se trataba de piezas de difusion que en su diseno grafico incluian frases que
establecian estrategias comunicativas destinadas a convocar e incluso a interpelar
emocionalmente a los espectadores: “Usted también es protagonista de esta
historia” (Los miedos), “Usted... est4 atrapado dentro o fuera de la isla” (La isla),
“Un hombre honesto es hoy, algo muy peligroso” (Tiempo de revancha),
destacaban los afiches. También es posible comprobar que existian relaciones
estrechas entre los anuncios inscriptos en estos paratextos y el orden textual de
los filmes anticipaAndose, aunque de manera tacita, toda una serie de
problemaéticas que acuciaban a amplios sectores de la ciudania: el exterminio y el
encierro, nucleos tratados en los filmes de Alejandro Doria; la confrontacién con
el poder econémico, la autoflagelacion y la actividad de los asesinos a sueldo,
presentes en los de Aristarain. En lo que concierne a estas vinculaciones, un
ejemplo destacable se present6 en torno a Tiempo de revancha, en cuanto el
destino tragico del “hombre honesto” al cual aludia el afiche de promocion del
filme, Pedro Bengoa, enfrentado en la trama ficcional a una empresa
multinacional por un litigio laboral, encontraba su representacion visual en dos
imégenes potentes que quedarian grabadas en la memoria de los espectadores:
en una de ellas decide taparse la boca con una cinta adhesiva para no quebrarse
y evitar hablar; en la segunda opta por silenciarse para siempre cortandose la
lengua con una navaja de afeitar. Como ha senalado Fernando Brenner sobre la
repercusion masiva del filme de Aristarain y la empatia generada por su

protagonista en los receptores: “Por miles iban a verla, y méas de una vez. Llegb a

27 Al referirse al campo teatral argentino de los afios 60 y 70, Osvaldo Pellettieri (1994) reconocia
que en el momento en que los regimenes autoritarios se entrometen en el campo intelectual las
producciones culturales y artisticas acentiian la critica oblicua al contexto social. De esta manera,
las metaforas transparentes de la realidad permiten una recepciéon complice de un publico avisado
que participa de la critica instaurada en los textos.
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estar veintidos semanas en cartel, todo un récord. Sucedia que a la gente le
contaban una historia que, ademaés de creible, era cercana” (Brenner, 1993, p.

25)_28

esta atrapado dentro o fuera de

F3. Afiche publicitario de La Isla F4. Imagen de Tiempo de revancha, en la que
Pedro Bengoa decide cortarse la lengua

3. El rol de la critica especializada y de los medios periodisticos en la

interpretaciéon, promocion y difusiéon de los filmes

Si la actitud de los espectadores conducia a una contralectura de los filmes, a
partir de la cual estos se posicionaban como sujetos-actores sociales y culturales
activos (Rodriguez, 2015), resulta significativo el rol que asumieron la critica
especializada y los medios periodisticos en general en la divulgacion y la
interpretacion de la linea cinematografica estudiada. Es necesario mencionar que
los filmes tuvieron cobertura de los medios de tirada masiva -diarios y revistas de
consumo popular de diferentes orientaciones ideologicas-, asi como de aquellos
que circulaban subterraneamente y que por su postura en disidencia al régimen
integraban -junto con los filmes y otras manifestaciones artisticas- el espacio

cultural alternativo de la época (Cervino, 2012).29 A su vez, las notas producidas

28 Si nos detenemos en Ultimos dias de la victima, filme que Aristarain estrena luego de Tiempo
de revancha, es posible advertir que su situacion es muy diferente. Por un lado, obtuvo menor
éxito de publico, probablemente debido a que se estrend el 8 de abril de 1981, en el momento en
que se desat6 la Guerra de Malvinas. Por otro lado, de acuerdo con ideas de Fernando Brenner
(1993), a diferencia de Tiempo de revancha, el personaje de Mendizabal, un asesino a sueldo,
dificultaba la identificacién y la relacion emocional con los espectadores.

29 En los afios de la dictadura las revistas literarias, culturales y periodisticas alternativas y/o
subterraneas ocuparon un lugar destacado en la promocién de artistas y obras que procuraban
establecer lineas expresivas novedosas y que no tenian espacios oficiales o convencionales en los
que divulgarse. Asimismo, ejercieron como espacio de reunién de intelectuales, artistas y lectores
que obraban en disidencia al régimen, ejerciendo la reflexion y el derecho a la libre informacion.
Entre ellas, las que tuvieron gran poder de convocatoria fueron Humor, El portefio y Punto de
vista.
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en torno a las peliculas formaron parte de la campafia de promocion y difusion
generada en torno a cada proyecto, efectuando éstas el seguimiento de la
preproduccion, la seleccion de los elencos, el rodaje, el estreno y los

reconocimientos alcanzados en su circulacion nacional e internacional.

Con intereses disimiles y lecturas heterodoxas, este aparato critico se enfocé en
multiples objetos y aristas asociados a los filmes. En particular produjeron
entrevistas a los directores y actores, resefnas de sus trayectorias, comentarios
sobre los contenidos y el estilo particular de cada estreno, reportes de los premios
y distinciones obtenidas, e incluso balances generales en torno a la produccién
cinematografica del periodo en los que los filmes de la tendencia obtenian
comentarios destacados frente a otros. Esta diversidad textual no solo daba una
visibilidad peculiar a los filmes tratados, sino que, de igual manera, introducia
temas en la agenda de la critica periodistica y fomentaba debates. En esta
direccion, es posible comprobar que las notas y comentarios en su mayoria no
evadian las circunstancias generadas en derredor de los filmes -prohibiciones,
exilios, retornos a la actividad, censura- sino lo contrario, exponian todos estos
topicos exhibiendo con esas determinaciones las tensiones que se trazaban entre
el espacio de la cultura y el aparato estatal. Sintomatico fue al respecto el apoyo
vertido a Héctor Alterio, actor condenado a muerte por la Alianza Anticomunista
Argentina -Triple A- en 1974, ausente del pais por casi diez afios. En sus visitas
intermitentes a la Argentina, cumpliendo con algunos pocos compromisos
laborales y familiares, fueron innumerables las entrevistas y semblanzas vertidas
sobre el actor por los periddicos de tirada masiva: Clarin, el 29 de diciembre de
1979 resenaba los cuatro primeros afios de su vida en el exilio espanol; La Razon,
el 14 de junio de 1980 dejaba constancia de la convocatoria a un nuevo proyecto
cinematografico cursada al actor por Sergio Renan; Clarin, el 7 de enero de 1982
le realizaba una entrevista que ponia en el centro del didlogo las consecuencias y
los traumas provocados por el exilio: “Perder mi identidad, perder mi historia,
inventarme todo de nuevo, tener que utilizar mi oficio y no mis sentimientos”,
declaraba Alterio al ser interrogado sobre su situacion personal.3° En otro orden

reflexivo, en el momento del estreno de Los miedos, Cronica -en su edicion del 6

30 “El regreso de un gran actor argentino. Buenos Aires con Alterio”, Clarin, 29 de diciembre de
1979; “Después de 6 anos regreso al pais el conocido actor Héctor Alterio”, La Razén, 14 de junio
1980; Any Ventura, “Héctor Alterio y la esperanza del regreso”, Clarin, 7 de enero de 1982.
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de abril de 1980- entrevistaba a una de las intérpretes, Maria Leal. Ademas de
preguntarle sobre su personaje, una joven embarazada que en el contexto
represivo del filme representaba la vida y el futuro, el periodista la enfrentaba al
tema de la censura. Pidiendo su opinion sobre este topico, la actriz manifestaba:
“Creo que la censura es una forma de paternalismo y no estoy de acuerdo con ella.
Me disgusta que otros opinen por mi”. Declaraciones que, a sabiendas de los
conflictos que habia atravesado Alejandro Doria en el armado del elenco de esa
misma pelicula, pudieron estar dirigidas a las autoridades cinematograficas que

ejercian como censores e intervenian en el destino de los artistas.

L
MIEDOS

AR

F5. Afiche promocional de Los miedos

También fue significativa la manera en que los medios periodisticos dialogaban
entre si, ya sea fortaleciendo las opiniones creadas sobre los filmes, o bien
denunciando las diatribas de otros medios ejercidas sobre algunas de las
peliculas. Como ejemplo, recordando el pedido que el critico Alfredo Serra dio a
conocer publicamente en la revista Somos en el momento del estreno de Tiempo
de revancha, a través del cual alertaba a los censores sobre el contenido
ideologico del filme, un periodista de Siete Dias transcribia parte de esa critica
con el proposito de develar las malas intenciones de su colega. Asimismo, en esa
misma nota, recogia las opiniones de otros medios que habian argumentado
favorablemente sobre la tematica del filme y las aptitudes del realizador.3!

Si nos enfocamos en la interpretacion de las claves textuales de los filmes de la
tendencia y en particular de los cuatro elegidos para el analisis, una primera
particularidad es que no han operado -salvo pocas excepciones como la

mencionada de la revista Somos- la censura ni la deslegitimaciéon. Sin embargo,

3t “Una gran pelicula”, Siete Dias, 12 de agosto de 1981.
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si es posible reconocer en los comentarios, criticas y balances realizados al menos
tres ejes argumentativos principales, cada uno de los cuales desentranaba el
potencial alegoérico y metaforico de los relatos con diferentes alcances.
Uno de ellos propulsaba interpretaciones de corte universalista y/o humanista
que vinculaban los personajes y los acontecimientos de los filmes con situaciones
que tenian actualidad o vigencia mas alla del territorio nacional y del tiempo
presente. De esta manera, quienes asumieron este sistema argumentativo eran
capaces de identificar nucleos conflictivos tales como la lucha entre el bien y el
mal y la defensa de la libertad, sin trazar correspondencias con lo que estaba
sucediendo en Argentina en el momento de la realizacion de los filmes. Sobre los
factores que intervinieron en este tipo de interpretaciones la coercién operada en
los medios de comunicacion y la autocensura se encuentran probablemente en el
origen de las mismas. Sin embargo, estas argumentaciones, aunque
generalizadoras, se constituyeron en un primer nivel de lectura de las matrices
criticas y reflexivas de los filmes, instalando en torno a este corpus las ideas de
seriedad y compromiso. En este horizonte se enmarcan numerosas notas
realizadas a proposito de los dos filmes estudiados de Alejandro Doria. Sobre La
isla, La opinién del 10 de agosto de 1979 sostuvo que “es esencialmente un
estudio de la soledad humana, el de un grupo de marginados mentales y sociales
que busca (la mayoria sin lograrlo) el camino de su propia identidad”.32 Con
respecto a Los miedos, La Prensa del 16 de agosto de 1980 acentuaba el caracter
impreciso de las locaciones al decir que inmediatamente, luego de unas primeras
escenas, la accion “se traslada subitamente a una ciudad cuya poblacion esta
siendo diezmada por una peste desconocida. Los siete inicos sobrevivientes (...)
iniciaran el éxodo para salvarse, hacia un ignoto lugar del sur de este territorio
desconocido”.33 En tanto, La opiniéon del 21 de agosto retomaba similar
descripcién y afirmaba:

Una peste ha convertido al mundo en un sitio practicamente inhabitable, donde

los sanos se defienden como pueden de los enfermos (...) Sucede que Doria

propone hablar de los miedos ancestrales del hombre, aquellos que determinan

32L6pez, Daniel, “Altisimo nivel de calidad en La isla”, La opinién, 10 de agosto de 1979.

33“Los miedos”, La Prensa, 16 de agosto de 1980.
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problemas fundamentales de su existencia, y, obviamente, ese miedo supremo

que ocurre cuando el ser se enfrenta con la nada, con la muerte.34

F6. Imagen de La isla, filme en el que un grupo de personas de diferentes estratos
sociales y edades conviven en estado de reclusion y aislamiento

Un segundo eje argumentativo lo constituyen los textos y comentarios que
localizaron y desentranaron las operaciones alegbricas y metaféricas de los
filmes, trazando relaciones concretas con el tiempo histérico presente de la
Argentina. De esta manera, el correlato entre ficcion y realidad daba lugar al
reconocimiento de situaciones que conmovian a la sociedad, y con este
reconocimiento, la posibilidad de hacerlas visibles y plausibles de ser
cuestionadas. La Razon del 31 de julio de 1981 titulaba su critica de Tiempo de
revancha “Audaz Alegoria en un atrayente Filme” para luego especificarla como
el “enfrentamiento de un individuo y las organizaciones que abusan del poder al
amparo de ciertas circunstancias”, haciendo alusién a la convivencia de la
empresa constructora para la que éste trabajaba y el poder politico de la
dictadura.35 Por su parte, para referirse al siguiente filme de Aristarain, Ultimos
dias de la victima, la cronica publicada en La Naciéon del 9 de abril de 1982 se
concentraba en el accionar de Mendizabal, el frio asesino a sueldo que no
manifestaba remordimientos en el momento de torturar y matar a sus victimas.
Asimismo cruzaba el personaje y su historia con los datos de la puesta en escena
haciendo referencia a los espacios de la ciudad de Buenos Aires por los que el
asesino transitaba (“desde departamentos en pisos torre hasta casuchas perdidas
al borde de las rutas, desde ominosas oficinas donde le encargan sus trabajos,
hasta hoteles de mala muerte”), construyendo de esa manera un entorno en el

que la corrupcion politica y econémica encontraba en la figura de Mendizabal un

34Andrés, Alfredo, “El ser humano enfrentado a los abismos de sus tltimos temores”, La opinién,
21 de agosto de 1980.
35 “Audaz Alegoria en un Atrayente Filme”, La Nacion, 31 de julio de 1981.
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sujeto dual: el que reproduce el orden de cosas imperante y el que sin darse cuenta

lo padece y lo paga con su propia vida.3¢

F7. Mendizabal, el asesino a sueldo de Ultimos dias de la victima
que amedrenta y tortura sin limites

En lo que concierne a los medios periodisticos alternativos, se gener6 un tercer
criterio argumentativo que, partiendo de los filmes, ejercia la critica polémica al
accionar de la dictadura. Como ha expresado Mariana Cerviiio, frente a un
espacio publico practicamente extinguido, las revistas que funcionaban
subterraneamente se vuelven lugares de encuentro: “A través de las cronicas que
intervienen en la formacion del gusto de los lectores, extienden visiones de
mundo alternativas al clima opresivo que ha tomado la cultura masiva, méas
controlada por las politicas del Estado dictatorial” (Cervifio, 2012, p. 108). En el
caso del cine, los periodistas no se contentaban iinicamente con la posibilidad de
desentrafiar las matrices alegoéricas y metaforicas a fines de probar la inclinacion
de los filmes a la resistencia y la critica politica, sino que se apropiaban de ellos
para exponer ideas propias en torno a la coyuntura que atravesaba el pais. Entre
estos medios, la revista Humor, activa entre 1978 y 1999, y de la cual participaron
como columnistas Aida Bortnik y José Pablo Feinmann -dos de los escritores que
colaboraron en la redaccién de los guiones de varios de los filmes de la tendencia
cinematografica analizada- combinaba el texto escrito con el humor grafico y la
caricatura, conformando verdaderas piezas satiricas que denunciaban el accionar
de las autoridades militares. Como ejemplo, en la edicién de septiembre de 1981,
dedicada al estreno de Tiempo de revancha, mas que centrarse en el analisis del
filme (del cual destacaba las interpretaciones y la actitud alegorica de la historia
de Pedro Bengoa, el obrero puesto a simular un accidente de trabajo para cobrar
una gran suma de dinero), la nota se detiene en otros aspectos que permiten

producir reflexiones mas abarcadoras acerca del cine en tanto bien cultural y

36 S/F, “Riguroso y despiadado, pero también el mejor filme de Adolfo Aristarain”, La Nacién, 9
de abril de 1982.
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social. Haciendo referencia a la produccion cinematografica local de la época, el
periodista enfrentaba el cine pasatista y de entretenimiento al cine adulto y de
compromiso, enmarcando en estas dos ultimas denominaciones el filme de
Aristarain. En tanto, la nota se acompafiaba de dos piezas de humor grafico que
funcionaban fijando y potenciando la palabra escrita. En una de ellas se
contrastaba el filme Las sefioritas de Wilco (Andrej Wajda, 1979) -visto en la
fecha por un segmento del publico argentino- con la figura de Camila Perissé
(actriz y vedette argentina que en ese momento participaba en la obra teatral La
seniorita de Tacna y, de igual manera, en programas televisivos y filmes que
convocaban a sectores populares de espectadores), visualizando mediante el
ejercicio de la comparacion y la parodia la convivencia en el espectro cultural de
formas artisticas disidentes e incluso el horizonte de expectativas del espectador
medio.3” En la segunda pieza grafica, por su parte, se hacia referencia a los hechos
de coercion y vandalismo politico (las amenazas de bomba) que sufrieron algunas
salas de exhibicion en esos anos oscuros, entre ellas el cine Ambassador al
momento del estreno de este filme de Aristarain.38

K_\._/—/ > '.. 2
! Q59 L

F8. Pieza grafica que acompaiiaba el comentario de Tiempo de revancha, revista Humor

37 El nombre de Camila Perissé, mencionado en la pieza grafica, permite reparar en la complejidad
del mundo cultural de la época. Se trata de una actriz que desarroll6 una carrera sumamente
versatil. En el campo del teatro, entre otros espectaculos, participé del estreno mundial de La
sefiorita de Tacna de Mario Vargas Llosa, ocurrido en 1981 en el teatro Blanca Podesta, con
direccion de Emilio Alfaro y participacion protagénica de Norma Aleandro. Simultaneamente,
encabez6 numerosas comedias eroticas y picarescas, transformandose en una actriz aclamada por
el pablico masculino. En 1981, junto con su actuacion en teatro, se la pudo ver en pantalla en los
filmes Te rompo el rating (Hugo Sofovich), La pulga en la oreja (Pancho Guerrero) y Abierto dia
y noche (Fernando Ayala).

38 “Cine Argentino 1981: A la manera de una gran semilla”, Humor, septiembre de 1981, No 65.
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4. Consideraciones finales

Es mi intencién concluir el analisis enfatizando el lugar destacado y trascendente
ocupado por las ficciones hermético-metaféricas en los anos de la dltima
dictadura militar argentina. Los filmes aportaron un paradigma estético-
ideologico innovador, al articular los coddigos propios de las operaciones
alegoricas y metaforicas con una intencionalidad critica y reflexiva concreta sobre
el tiempo historico presente. A su vez, movilizaron un amplio conjunto de
voluntades que, como se ha procurado exponer, incluyeron a los equipos de
trabajo, a quienes comercializaron y exhibieron los filmes, a un segmento nada
despreciable de espectadores y a la prensa grafica en sus distintas vertientes. El
empeno de todos ellos en promover esta linea cinematografica ha radicado en
multiples factores: comerciales, artisticos, o bien en la intencion de fijar un
posicionamiento intelectual a favor de la reflexion, la critica y la resistencia a la
politica dictatorial. En particular, en el dltimo caso senalado, diferentes agentes
de la sociedad conformaron y mantuvieron activo un tejido cultural que defendia
la libertad de expresién y la perdurabilidad de la vida. En cuanto a los medios
periodisticos, con las actitudes y formas discursivas anteriormente identificadas,
se constituyeron en un factor relevante en la presencia efectiva de los filmes en el
campo cultural y en la agenda de la opinién publica. Si bien algunos medios
oficiaron como portavoces del régimen y, de igual manera daban voz y espacio a
los realizadores y protagonistas de las peliculas, no fueron ajenos a los filmes y a
las polémicas que estos ocasionaban.

Ya se ha mencionado que la época estudiada fue compleja y que estuvo revestida
de multiples y controversiales matices. Al respecto es necesario hacer referencia
asimismo al hecho de que, mas alla de lo analizado en torno a la circulacién en
salas locales, fueron muchos los filmes de la tendencia que tuvieron
reconocimiento institucional y distinciones en festivales de Argentina y del
mundo. Como ejemplo emblematico, La isla fue designada por el Instituto
Nacional de Cinematografia -mismo organismo que habia objetado algunos de
los actores convocados- para representar a la Argentina en el Festival de Montreal
de 1979. Simultaneamente, recibia un premio de la Oficina Catolica Internacional
del Cine y, en un breve lapso de tiempo, tres menciones en el Festival de Cine
Iberoamericano de Huelva. Unos anos mas tarde, Tiempo de revancha, arrasaba

en los festivales de Montreal, San Sebastian, La Habana, Cartagena y Biarritz,
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ademas de ser estrenada con éxito en Estados Unidos y Europa. Todos estos
acontecimientos desvelan que fue este conjunto de ficciones hermético-
metaforicas el que abri6 para el cine argentino de la época los mercados
extranjeros y los espacios en los festivales, siendo la calidad artistica y la
dimensién semantica los factores que garantizaron estas posibilidades.

A partir de estos hechos, es presumible pensar que, en su transito hacia el
exterior, las imagenes y sonidos asumieron otro tipo de resonancias. Al
escenificar transversalmente los abusos de poder y el terror desencadenado por
el gobierno militar, los filmes colaboraron en la difusién y la denuncia de estas
situaciones mas alla de las fronteras nacionales. Junto con los documentales
realizados en el exilio por directores y colectivos perseguidos por el régimen
militar y las campafias mundiales que delataban la violacion de los derechos
humanos, las ficciones alegbérico-metaféricas se asociaron comprensiblemente a
los propositos de la resistencia y la denuncia.39 Al cuestionar los ideales y el canon
realista-costumbrista promovidos desde el Instituto Nacional de Cinematografia,
la factura textual de los filmes, opaca, compleja y sofisticada, demostraba que
habia algo mas alla -y muy potente- gestdndose en la Argentina en el plano

artistico y cultural.
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