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DEL CENTRO A LA PERIFERIA. LAS ESCUELAS DE CINE NACIONALES,
LAS RUPTURAS DEL CORTOMETRAJE Y LAS NUEVAS FORMAS
DE REPRESENTACION DE LOS SECTORES POPULARES EN LA
TRANSICION DEL CINE CLASICO AL MODERNO

From the center to the periphery. The national film schools, the short films’ ruptures and the new

Jforms of representation of the popular sectors in the transition from classical to modern cinema

Javier Cossalter*

Resumen

El articulo aborda la problematica de las escuelas de cine de universidades nacionales y el
cortometraje como agentes fundamentales en la transicion del cine clasico al cine moderno, y en el posterior
asentamiento de este ultimo. A partir del desarrollo histérico de las cinco escuelas destacadas del periodo se
podran observar algunos rasgos compartidos que se erigieron como novedades: modalidades alternativas de
concebir el cine, la descentralizacion de la produccion y la apertura geografica, la formacion profesional y el
compromiso socio-politico colectivo. Luego, a través del andlisis filmico de dos corpus de cortos realizados
al interior de dichas entidades se podrd constatar el cardcter moderno de estas obras en dos vertientes
primordiales: la experimentacion estética y la autorreflexion del medio expresivo por un lado, y la adopcion
de un enfoque critico con respecto a la representacion de los sectores subalternos, por el otro; cualidades que,
gracias a las potencialidades estructurales del film breve, rompen con la transparencia del relato y el punto de
vista relativista o populista, caracteristicas centrales del canon clésico dentro del cine argentino.
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Abstract

The article addresses the problems of film schools in national universities and short films as
fundamental agents in the transition from classical cinema to modern cinema, and in the subsequent
establishment of the latter. From the historical development of the five fundamental schools of the period,
some shared features that were erected as novelties can be observed alternative ways of conceiving cinema,
the decentralization of production and geographical opening, professional training and collective socio-
political commitment. Then, through the filmic analysis of two groups of short films made within these
entities, the modern character of these works can be seen in two primordial aspects: aesthetic experimentation
and self-reflection of the expressive medium on the one hand, and the adoption of a critical approach in
the representation of the subaltern sectors, on the other; qualities that, thanks to the structural potentialities
of the short film, break with the transparency of the narration and the relativist or populist point of view,
central characteristics of the classical canon within Argentine cinema.
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I. Introduccion!

El cine clasico-industrial argentino tuvo su desarrollo, de acuerdo al consenso
establecido por la historiografia, entre comienzos de los afios treinta y finales de la década
del cincuenta. Tomando como referencia el modelo hollywoodense, este se organizo
alrededor de tres pilares que aseguraron una produccion cuantiosa, relativamente estable
y por sobre todas las cosas redituables: el sistema de estudios, estrellas y géneros. Este
cine de caracter comercial y masivo, confeccionado casi exclusivamente en la provincia
de Buenos Aires y en la Capital Federal, domin6 durante aquella fase las modalidades
productivas y estéticas de realizacion cinematografica. No obstante, para fines de los
afios cuarenta, y mas precisamente hacia mediados de la década del cincuenta, se
expandieron otras formas de concebir el séptimo arte que manifestaban novedades en
todas las facetas del quehacer filmico: las escuelas de cine de universidades nacionales.
Alli el cortometraje, en tanta practica emergente, funcionaria como gestor principal
de la renovacion que alcanzaria su consolidacion en la década del sesenta durante la
modernidad cinematografica.

En este sentido, el objetivo del presente trabajo consiste en estudiar la
productividad de las escuelas de cine y del cortometraje consumado al interior de estas,
como actores primigenios de impulso al cine moderno local y agentes fundamentales en
el asentamiento del mismo. Para llevar a cabo esta propuesta planteamos tres hipdtesis
que vertebraran las problematicas que estructuran el articulo. La primera de ellas afirma
que las escuelas de cine de universidades nacionales® se erigieron en tantos espacios
alternativos de produccion filmica, formacion técnica y reflexion socio-tedrica que
promovieron la transicion del cine clasico al moderno, junto con una expansion de la
actividad cinematografica a lo ancho del territorio. Las otras dos premisas del articulo
estan abocadas al cortometraje entendido como un medio de expresion audiovisual con
cualidades funcionales potenciales que vehiculizaron los aspectos innovadores. Por un
lado, el film breve evidencio rupturas estéticas con respecto al canon clasico a través de
la experimentacion del lenguaje filmico y sus recursos. Por otro lado, el corto manifesto
el compromiso social de los realizadores mediante la redefinicion de la representacion
de los sectores populares a partir de una nueva perspectiva basada en la critica y la
denuncia de la condiciones de vida de dichos sectores subalternos. La pertinencia y
relevancia de esta iniciativa radica en tres argumentos concretos. En principio, motiva
esta investigacion la ausencia de escritos que postulen al cortometraje alternativo como
promotor del cine moderno local. En segundo lugar, el enfoque aqui esbozado permite
deconstruir las periodizaciones tradicionales de la historia del cine argentino en torno a

Este articulo es el resultado de la investigacion realizada en el marco de la estancia posdoctoral
correspondiente al Programa de Posdoctorado de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de
Buenos Aires.

Nos referimos al Instituto Cinefotografico de la Universidad Nacional de Tucuman, la Escuela de Cine
de la Universidad Nacional de La Plata, el Instituto de Cinematografia de la Universidad Nacional del
Litoral, el Departamento de Cine de la escuela de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba y el
Instituto de Cine de la Universidad de Buenos Aires.
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la etapa clasica y la fase moderna,’ y de este modo subrayar la coexistencia de ambos
paradigmas mas alla de los bordes entre sus respectivos limites temporales. En tercera
instancia, la apertura geografica y los intercambios regionales en la produccion filmica
nacional se presentan como sucesos novedosos que han sido poco estudiados.

De acuerdo a los postulados enunciados dividiremos el articulo en tres
apartados. En el primero nos ocuparemos del desarrollo historico de las cinco
escuelas de cine poniendo el foco de atencidon en sus fases internas, y en la busqueda
de profesionalizacion, las formas de aprendizaje, la adaptacion a las circunstancias
socio-politicas y las relaciones interregionales como aspectos destacados. Se procurara
entonces confirmar el estatuto de las escuelas en el camino de transicion y afianzamiento
del cine moderno. En la segunda seccion analizaremos un corpus de cortos producidos en
las escuelas con el interés de rastrear las marcas estéticas modernas.* Alli se tendran en
cuenta los siguientes ejes: la hibridacién de modelos cinematograficos, la explicitacion
de las huellas enunciativas y la autorreflexion del medio expresivo. Finalmente, en la
tercera parte examinaremos una serie de films breves que abordan la representacion
de los sectores populares.® En este segmento haremos hincapié¢ en la centralidad del
documental a la hora de poner en escena a los actores y sectores populares, trabajaremos
sobre los diferentes objetivos politicos efectivizados por el cortometraje y tendremos
en cuenta ciertas nociones teéricas claves para comprender la resignificacion de las
imagenes de dichos agentes sociales con respecto a los modos proferidos por el cine
clasico. Nos basaremos principalmente en estudios sobre la cultura popular (Alabarces,
2002; Grignon y Passeron, 1991) y en el concepto de subalternidad (Gramsci, 1981).
Cabe destacar que en los dos apartados de analisis filmico nos concentraremos en obras
tempranas que se inserten en la etapa de transicidn aunque también incluiremos ejemplos
que excedan esa fase puntual para corroborar la consolidacion de la concepcion moderna
a lo largo de las décadas siguientes.

3 Existe cierta conformidad en la academia para establecer el inicio del cine clasico-industrial en el afio
1933, con el estreno de la primera pelicula con sonido optico, ;Tango! (Luis Moglia Barth); y el cierre de
la fase moderna con el golpe de Estado de 1976, momento en que se clausura una etapa a nivel politico
y también cultural (Espana, 2000; 2005). Ahora bien, los limites temporales relativos a la finalizacion
del cine clasico y al comienzo del cine moderno no son tan certeros. Suele considerarse el afio 1955/56
como bisagra puesto que el sistema de estudios entrd en una crisis temporaria, cerrando practicamente
todas las casas productoras. No obstante, el cine de estudios seguiria activo luego de la paralisis, asi
como podemos observar el accionar de la escuela de Tucuman a partir del ailo 1946, en pleno apogeo de
dicha modalidad estético-productiva. En este trabajo se discutira entonces el marco temporal tradicional
establecido.

* Los films escogidos son los siguientes: La verdadera historia de la primera fundacién de Buenos Aires
(Fernando Birri, 1959), Cirugia (Luis Vesco, 1960), Dimension (Aldo Luis Persano, 1960), Lucho
Robledo (Diego Eijo, 1965), Single —un ejercicio incompleto— (Alberto Yaccelini, 1967 [1970]).

5 Las peliculas seleccionadas son: Tire dié (Fernando Birri, 1958[1960]), Fiesta en Sumamao (Aldo
Luis Persano, 1961), Los 40 cuartos (Juan Fernando Oliva, 1962), Casabindo (Jorge Preloran, 1965),
Ceramiqueros de Traslasierra (Raymundo Gleyzer, 1965), Monopolios (Miguel Angel Monte, 1975).
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I1. Hacia otras formas de produccion y realizacion. Las escuelas en la transicion y
consolidacion del cine moderno

Desde la apertura a la industrializacion de la cinematografia local a comienzos
de los afios treinta con la creacion de los primeros estudios —Lumiton (1931) y
Argentina Sono Film (1933)— y la sonorizacion sin discos, la mayor parte del cine
filmado en nuestro pais emergia dentro de los limites de la actividad de las productoras
cinematograficas, ubicadas casi exclusivamente en la Capital Federal y sus alrededores.®
Los resquicios ocupados por un cine amateur o de tipo independiente eran escasos.” De
este modo, dos rasgos estructurales caracterizaron a la produccion del cine clasico: la
concentracion geografica y el caracter industrial-comercial. La expresion cine argentino
en este periodo respondia metonimicamente a los films concebidos desde Buenos Aires
para el gran publico.

Como ya anticipamos, las escuelas de cine hasta entonces inexistentes®
plantearon una diversificacion tanto de las zonas como de los modos de produccion,
impulsando el despliegue de nuevas formas expresivas, la ampliacion del campo de
sentido y enfoques socio-politicos novedosos. No obstante, aunque estas modalidades
y sus implicancias estético-politicas se instalaron fuertemente a partir de mediados de
los afios cincuenta, los inicios de la transicion entre los paradigmas clasico y moderno
pueden remontarse, paradojicamente, a un momento de auge del cine clasico-industrial:
la creacion en 1946 del Instituto Cinefotografico de la Universidad Nacional de Tucuman.
Ahora bien, no todos los centros de formacion asumieron las mismas funciones en
cuanto a la experimentacion, la pretension de profesionalizacion y la politizacion. Por
tal motivo, distinguimos en esta seccion dos grupos de polos de aprendizaje. El primero
estd comprendido principalmente por el ya mencionado Instituto de Tucuman, cuyo
interés fundamental reside en su prematura e inaugural fecha de nacimiento. También
podemos sefialar aqui al Instituto de Cine de la Universidad de Buenos Aires. En ambos,
el compromiso politico radical estuvo ausente, la experimentacion se practicé de forma
aislada y la produccion estuvo mas bien ligada hacia fines educativos, cientificos y
pedagogicos. El segundo esta constituido por la Escuela de Cine de la Universidad
Nacional de La Plata, el Instituto de Cinematografia de la Universidad Nacional del
Litoral y el Departamento de Cine de la escuela de Artes de la Universidad Nacional
de Cordoba. Estas entidades, en cambio, se distinguieron por sostener de forma activa
la experimentacion estética, la formacion profesional y el accionar politico. A pesar de
estas divergencias dos factores en comun engloban a todos estos centros formativos: la
puesta en marcha de una red de relaciones audiovisuales interregionales y la presencia

¢ Film Andes S.A., fundada en la provincia de Mendoza en 1944, se convirtié en una excepcion a dicho
estado de situacion.

7 Durante los comienzos del periodo clasico podemos destacar al menos dos espacios de produccion y
exhibicion que se desarrollaron por fuera de los canales industriales: el Cine Club Buenos Aires, creado
en 1928, y el Cine Club Argentino fundado en 1932. Ya para 1949 se constituyo el Ateneo Meliés,
dedicado a un cine-arte realizado en 16 mm.

8 Al no existir un espacio institucional dedicado a la formacion, hasta el momento el conocimiento se
adquiria en la practica misma al interior del set de filmacion. Generalmente se comenzaba colaborando
en rubros de asistencia.
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activa del cortometraje en tanto medio de expresion y transicion hacia los nuevos valores
artisticos y extra-estéticos.

IL.1. Tucuman y Buenos Aires

Una de las particularidades del Instituto Cinefotografico de la Universidad
Nacional de Tucuman, como bien hemos sefialado, es la fecha de su fundacion. La
entidad tucumana fue creada en el afio 1946° y estuvo dirigida desde sus origenes por
Héctor Peirano. Al afo siguiente se fijo un reglamento interno para el Instituto y sus
dependencias. En la resolucion se establecia que: “El Departamento Cinematografico
tiene como funcidon especifica, la produccion de peliculas documentales, sociales,
cientificas, didacticas, dramaticas y de divulgacion popular” (Mastracchio, 2006: 10).
En las Memorias del Instituto de 1948 se expresaba que rapidamente adquirieron tres
camaras portatiles y un equipo de 6ptica, aunque el revelado, el montaje y la sonorizacion
debian efectuarse en Buenos Aires. Es decir que aunque los polos productivos habian
comenzado a extenderse, las herramientas y maquinarias indispensables para concretar
y completar los films estaban todavia centralizados. En este contexto, el cortometraje
fue un medio esencial desde los comienzos: ese afio se terminaron diez peliculas de
uno y dos rollos. Estas fueron etiquetadas como cine-documentos.'°Y de acuerdo a los
temas que se desprenden de los titulos de estos films se evidencia un interés por retratar
la cultura local-provincial.

Al afio siguiente se iniciaron las actividades docentes con cursos de Fotografia
y Cinematografia. El plan de estudios establecia que en el tercer afio los alumnos
aprenderian historia del cine asi como se involucrarian en la practica filmica, trabajando
entorno al material sensible, la iluminacion y otras cuestiones técnicas. En 1950 la escasez
de celuloide trabd en parte la actividad. Las partidas conseguidas fueron utilizadas para
completar proyectos en curso que respondian al caracter de cine-documento. En 1954
un incendio devastd al Instituto y practicamente la totalidad de los films resultaron
perdidos. Cuatro afios mas tarde empez6 a funcionar en otra dependencia y en 1960 se
consolido en una sede definitiva. Fue en 1958 cuando se filmo el primer cortometraje
argumental, El caminante, donde actuaron figuras del teatro vocacional.

A comienzos de los sesenta se creaba dentro de esta Universidad el Centro
de Comunicaciones Audiovisuales, organismo que reforzaba la idea de trabajar de
forma experimental y veia la necesidad urgente de formar gente, como si el Instituto
no estuviera logrando ese cometido. Asimismo, se reflexionaba sobre la posibilidad
de crear un cineclub para que los alumnos pudieran tener acceso a las obras de la
cinematografia mundial. En 1962 este Centro se incorpord al Instituto Cinefotografico.

% Si bien el Instituto no legd un grupo de egresados-realizadores reconocibles, y la experimentacion estuvo
reducida a unos pocos intentos, debe destacarse el afio de iniciacion de las actividades puesto que la
historiografia del cine omite la presencia de las escuelas hasta mediados de los afios cincuenta.

19 Algunos ejemplos fueron: Tucumdn recibe la Visita de los Becarios Americanos, Una Brillante Trayectoria,
Accion de Gobierno, Conquistando Derechos, Deportes y Notas para el recuerdo, Construccion del
Dique Escaba, La Fiesta de la Juventud, Rumbos de Cultura'y Seda Natural.
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Ahora bien, entre 1962 y 1967 se produjeron tres actividades destacadas: en primer
lugar, el ICUNT colaboré con instituciones culturales mediante préstamos de cortos
realizados por el Instituto —En Tierra del Silencio, Tiempo de Adoracion'y El Caminante—
que fueron exhibidos en el Tercer Festival Nacional de Folklore de Cosquin (1963),
en el Primer Festival del Folklore Surefio de Mar del Plata y en la rama Folklore del
Fondo Nacional de las Artes. En segundo lugar, se dictd un curso sobre “Aplicacion de
los medios audiovisuales para la Educacion”, uno de los objetivos primordiales de la
entidad. Por ultimo, cabe resaltar el convenio establecido con el Fondo Nacional de las
Artes para llevar a cabo el Relevamiento Cinematografico de Expresiones Folkloricas
Argentinas, programa que se desarrolld bajo la direccion del cineasta Jorge Preloran
y la coordinacion del Dr. Augusto Raul Cortazar, entre julio de 1963 y diciembre de
1967. Dicha experiencia le permiti6 al realizador “viajar por las regiones del centro y
noroeste, para documentar una serie de eventos de tenor folklorico y rescatar asi cosas
auténticamente argentinas para mostrar a los demas argentinos” (Rossi, 1987: 22).
En total se registraron diecinueve peliculas como parte de esta travesia —la mayoria
cortometrajes y alglin mediometraje— y fueron estrenadas conjuntamente en un ciclo
acaecido en el Teatro San Martin en noviembre de 1969. De este modo se manifiesta
entonces una voluntad por estrechar los lazos interregionales a través de la difusion de
obras fuera de las fronteras de realizacion y acuerdos de produccion itinerante con el
objetivo de divulgar las distintas culturas locales.

Finalmente, hacia 1966 el Instituto trabaj6 en la puesta en marcha de la Television
Universitaria y practicamente todos los recursos de la Universidad se volcaron hacia
aquella tarea, dejando de lado al ICUNT. Luego de la muerte de Peirano en 1969 y la
posterior asuncion de Néstor Gomez, las sucesivas instancias de gobierno colocaron a
funcionarios que desconocian la utilidad y riqueza del audiovisual, y desatendieron por
completo al ICUNT. Entre 1973 y 1984 sufrié sucesivos cambios de dependencia. En
la actualidad el Instituto continia en funcionamiento.

El Instituto de Cine de la Universidad de Buenos Aires, que dependia del
Departamento de Cultura de la Universidad, fue creado en 1955 y estuvo a cargo de Aldo
Luis Persano. Sin convertirse en una entidad fuerte, puesto que no habia concretado un
plan de estudios definido, el denominado ICUBA estaria abocado a la formacion teorica
y a la gestion de cursos de técnica cinematografica con una dinamica de taller. Este no
organizoé los estudios de forma sistematica sobre un alumnado estable. La formacion
se ofrecia de modo complementario y no habia una intencion profesional como en
las escuelas que examinaremos a continuacion. Sin embargo, aqui también arribarian
realizadores invitados en calidad de docentes. Este es el caso de Victor Iturralde Rua
que impartié en 1958 un curso sobre historia del cinematdégrafo. Por otro lado, el polo
productivo se hizo presente, especialmente a través del cortometraje.

En relacion a los films realizados por el Instituto, Nadia Paola Robles y Sofia
Bilbao expresan que: “Este cine tomara la forma de cortometrajes, por razones de
tipo presupuestarias y por ser la herramienta mas adecuada para el film documental,
pedagogico e informativo” (Robles y Bilbao, 2011: 12). Si bien es cierto que dicho cine
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estaba orientado mayormente hacia fines pedagogicos y cientificos —como los ejemplos
de Erosion del suelo, Actividades cardiacas de un perro'y Cronica en Maciel—, cortos
como Dimension (1960) y Fiesta en Sumamao (1961) de Aldo Luis Persano, dedicados
a la experimentacion y al folklore, desbordaban tales objetivos. En este sentido es
posible enmarcarlos dentro de los rasgos generales del cine moderno, por lo que seran
examinados en los respectivos apartados reservados al analisis filmico. Finalmente,
como relatan las investigadoras mencionadas, los Ultimos registros de cortos del
Instituto datan de finales de 1963 y la experiencia del mismo concluye concretamente
con los inicios del golpe de Estado en 1966. Si bien dicha institucion no adquirié un
sesgo politico explicito, la Universidad en general fue particularmente atacada por el
gobierno de facto.

En definitiva, ademas de diferenciarse por la no politizacion de los centros, estas
dos escuelas se constituyeron en tanto espacios alternativos de produccion filmica —con
respecto a la industria del cine— y tomaron al corto como una instancia de formacion y
un medio de expresion cultural, cientifico y educacional. Algunas de sus producciones
breves se erigieron entonces como exponentes de la transicion y el asentamiento del
cine moderno, tanto en el nivel productivo como en términos tematicos y estéticos.

II. 2. La Plata, El Litoral, Cérdoba

Estas tres escuelas cumplieron una funcion especifica en materia de formacion
de realizadores y técnicos, y brindaron a los aprendices un impulso tendiente a retratar
una nueva realidad social. El desarrollo de un camino similar compartido por ellas nos
permite organizar este recorrido teniendo en cuenta tres grandes etapas entre mediados
de los afios cincuenta y mediados de los setenta: la primera de gestacion, la segunda
de consolidacion y la tercera de politizacion, proseguida del cierre de las instituciones
hacia el golpe de Estado de 1976.

Primera fase: surgimiento y gestacion

En 1955 se llevo a cabo un curso de aproximacion a la cinematografia en la
Escuela Superior de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata a cargo de
Candido Moneo Sanz. Debido al éxito de la convocatoria y la ausencia de un campo de
educacion formal en el ambito cinematografico se consider6 institucionalizar el area. En
junio de 1956 se cre6 el Departamento de Cinematografia comandado por Moneo Sanz.
La falta de especialistas en el rubro de ensefianza técnica y teodrica desemboco en la
convocatoria de gente formada en el medio, generalmente de Buenos Aires, como Rolando
Fustifiana, Edmundo Eichelbaum, Eduardo Blanco Amor, Narciso Pousa, Arsenio
Luis Martinez y Pablo Tavernero, entre otros. Una vez mas se explicita la intencion
de abrir nuevos polos de realizacion por fuera de la Capital Federal, aunque el capital
intelectual para alcanzar el cometido estuviera concentrado en la metropolis central. El
objetivo inicial estaba puesto en la formacion de realizadores y se otorgaria el titulo de
Realizador cinematografico. Sin embargo, el documental, sobre el cual se focalizé la
atencion en los primeros afios, seria considerado como una herramienta de expresion y
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accion al margen de un cine de tipo comercial. Durante este periodo, “la formacion tenia
una fuerte orientacion teorica, con un perfil de produccion cercano a las actividades
cineclubisticas no comerciales” (Massari, Pefia y Vallina, 2006: 41). Asimismo, Moneo
Sanz hacia especial hincapi¢ en el aprendizaje de la técnica y el guion. A su vez, gracias
a la presencia del historiador y critico Fustifiana —y la Cinemateca Argentina— se pudo
mantener un vinculo estrecho con el cortometraje producido principalmente en Europa
y conocer las novedades en el terreno del documental y del cine experimental. Como
ejemplo de imbricacion entre estos dos tipos de cine en la produccion de la escuela
citamos al cortometraje —film-tesis— Cirugia (Luis Vesco, 1960), que sera abordado
en el apartado siguiente. Hacia 1961/62 se produjeron ciertas modificaciones que nos
llevarian a la proxima etapa.

Por otro lado, Fernando Birri llego a la provincia de Santa Fe en 1956 luego de
haber estudiado cine en el Centro Sperimentale di Cinematografia di Cinecitta, en Italia.!
En septiembre de ese afio el rector de la Universidad Nacional del Litoral —Dr. Josué
Gollan— lo invit6 a dictar un seminario corto. Influido por el neorrealismo comenzo6 con
la produccion de fotodocumentales a través de los cuales se intentaba retratar aspectos
de la realidad local de forma critica. Gracias al éxito de dicha experiencia se cre6 en
abril de 1957 el Instituto de Cinematografia de la Universidad Nacional del Litoral con
el proposito de formar cineastas. A partir de la idea de realizar un cine realista, nacional,
popular y critico nacid la primera encuesta social filmada tomando como base uno de los
fotodocumentales previamente concebidos: Tire die (1958 [1960]). Este cortometraje
registra la vida de los integrantes de una villa miseria al borde del ferrocarril y el acto
mismo de los nifios que se acercan a pedir monedas en el instante del paso del tren.
Gracias a las nuevas posibilidades técnicas —camaras livianas y una pelicula de mayor
sensibilidad— este film inaugur6 una corriente que ponia en imagen, de una manera
auténtica y realista, a aquellos sectores anteriormente marginados. Los primeros afios
fueron fructiferos en cuanto a sus producciones: entre otros cortos mencionamos a
Lopez Claro, su pintura mural americana (Juan Oliva, 1960), Feria Franca (Hercilia
Marino, 1961), Los 40 cuartos (Oliva, 1962)y La pampa gringa (Fernando Birri, 1963).
Aqui, como en el Instituto de Tucuman, también predominé el interés por abordar
topicos y personajes locales, y estos ejemplos focalizaron de forma explicita sobre
la representacion de los sectores populares. De este modo la entidad se convertia en
un nucleo de reflexion e innovacién que se posicionaba, al igual que su compatriota
platense, en la vereda de enfrente respecto al cine masivo que aun se realizaba en Buenos
Aires. No obstante, para 1962 dos hechos marcaron el alejamiento de Birri y el final de
esta primera etapa: la prohibicion de Los 40 cuartos y la intervencion econdmica al
Instituto por una supuesta malversacion de fondos.

En 1959 la Direccion de Cultura de la Provincia de Cordoba impulso la creacion
de un centro de ensefianza, de caracter terciario, con el nombre de Instituto de Cine
Arte.!? Este estuvo activo hasta 1963, momento en que fue cerrado por el cambio de

I Cabe destacar que en Europa las escuelas cinematograficas significaron un impulso concreto para la
gestacion de los Nuevos Cines. Ver: Monterde, Riambau y Torreiro (1987).
12 Esta informacion se desprende de una entrevista realizada por Fernando Ramirez Llorens a Oscar
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autoridades. Durante estos afios se logré aunar a un grupo de alumnos que luego del
cierre llevaria a cabo grandes iniciativas como las de crear el Cineclub Sombras y realizar
algunos cortometrajes. Dicho grupo de personas constituy6 la base inicial de gestacion
del Departamento de Cinematografia de la escuela de Artes de la Universidad Nacional
de Cordoba. “En agosto de 1964 se obtuvo la aprobacion del HCS [Honorable Consejo
Superior] para ‘iniciar actividades tendientes a la puesta en marcha del Departamento
de cine’, a través de un equipo de técnicos idoneos constituido por concurso oficial, que
se denomino: ‘Grupo Piloto de Cine’” (Moreschi, 2012: 213). El dictamen estuvo en
manos de un jurado especializado invitado de Buenos Aires y el equipo se conformaba
por técnicos y realizadores independientes —entre ellos, Eduardo Bocio, Miguel Angel
Biasutto, Siméon Banhos, Walter Mignolo y Oscar Moreschi, quienes ese mismo afio
realizaron el cortometraje experimental Mds de la mitad—. Por otra parte, el Departamento
se construyo a partir de tres unidades: la Escuela de Cine con dos carreras, un Centro de
Produccion y un Centro de Extension o Difusion. De esta forma, se realizaron cursos de
iniciacion al cine y se puso en marcha el Cineclub Universitario, asi como se produjeron
ocho cortometrajes documentales en 16 mm. con tematicas locales' y se elabord, para
1966, un primer plan de estudios. En los inicios se tomo el ejemplo de la Universidad
Nacional del Litoral en cuanto a su impronta documental y social, la produccion de
bajos costos y la primacia del cortometraje. También se incorporo el cine experimental
gracias al contacto con el National Film Board de Canadd." Al mismo tiempo, el
arquitecto y director del Departamento Raul Bulgheroni establecié convenios con el
Fondo Nacional de las Artes y con la Universidad Nacional de La Plata para producir
peliculas documentales con directores reconocidos: Pictografias del Cerro Colorado
(Raymundo Gleyzer y Humberto Rios, 1965), Ceramiqueros de Traslasierra (Gleyzer,
1965) y posteriormente Manos pintadas (Jorge Preloran, 1971), entre otras. Al igual que
los films realizados por Preloran bajo el acuerdo entre el Fondo Nacional de las Artes y
el Instituto de Tucuman, los cortos recién mencionados también evidencian la intencion
de poner en escena las identidades de comunidades regionales. Finalmente, el comienzo
del dictado de clases en 1967 sell6 la inauguracion del segundo momento.

Segunda fase: consolidacion

El rasgo principal de esta etapa en las tres escuelas es el fortalecimiento de la
tarea de formacidn profesional, ya sea mediante la concrecion del dictado de clases y
la certificacion del titulo ofrecido, la inclusion de nuevos docentes, la diversificacion
de la oferta o el crecimiento del alumnado. Dentro del Departamento de Cine de la
Universidad Nacional de La Plata este afianzamiento estaria marcado por la legitimacion
del plan de estudios en 1961 con el otorgamiento del titulo universitario de Licenciado

Moreschi, pilar fundamental del posterior Departamento de Cinematografia: Ramirez Llorens (2013).
13 Algunos titulos fueron: El hacer artistico en la UNC, Difunta Correa, Laguna Blanca y Dique Rio Dulce.
14 Para estos momentos ya estaba funcionando el Departamento de animacion fundado por Norman
McLaren, el cual producia cortos de animacion experimental. Fue Victor Iturralde Rua quien llevo a
la escuela de Cordoba estas experiencias. Asimismo, McLaren estuvo presente en el Primer Festival de
Cine Documental y Experimental de Cordoba organizado por la Universidad Catolica en 1966.
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en Realizacion Cinematografica, y por la entrada de un grupo nuevo de alumnos que
le aportaria a la entidad sangre nueva —entre ellos, Armando Blanco, Carlos Fragueiro
y Oscar Garaicochea—. En aquellos afios, y al igual que en la Universidad de Cordoba,
se consolido un area de divulgacion la cual venia desarrollandose desde tiempo atras.'
En 1962 renuncié Moneo Sanz y luego de un interinato de Fustifiana tom¢ la jefatura
Ernestina Guzman. La carrera adopt6 en este tramo un perfil profesional y por tal motivo
se incorporaron en calidad de docentes realizadores y técnicos provenientes del Nuevo
Cine argentino —Rodolfo Kuhn, Jos¢ Martinez Suarez, Simon Feldman, Antonio Ripoll,
David José Kohon y René Mugica, entre otros— cuyas experiencias innovadoras serian
transmitidas y volcadas por los alumnos en sus cortos: ejemplos como Hombres de rio
(Diego Eijo, 1965), fotodocumental sobre un grupo de pescadores; Lucho Robledo, del
mismo afio y director, en torno a un obrero que suefia ser cantor; Single —un ejercicio
incompleto— (Alberto Yaccelini, 1967 [1970]), film fallido y experimental acerca de un
remero. A este grupo de prestigiosos se les sumo Humberto Rios, quien fuera invitado
a dictar clases entre 1961 y 1965, y Fuad Quintar, el cual fuera nombrado profesor
de realizacion y montaje, ambos recientemente egresados del IDHEC de Paris. Hacia
1968 problemas internos derivaron en la renuncia de Guzman asi como también en la
de muchos de los docentes. La posterior reestructuracion de la escuela daria paso a la
tercera fase.

Por su parte, en 1963 asumid Adelqui Camusso como director del Instituto en
la Universidad del Litoral abordando un camino diferente al de Birri, si bien habian
estudiado juntos en Roma. En este sentido, se abrieron tendencias mas esteticistas,
manteniendo la preocupacion social. Este es el caso de Jorge Goldenberg con su film
Reportaje a un vagon (1963), y el de Gerardo Vallejo, que tuvo su paso por la escuela
con dos cortometrajes: Azucar (1963) y Las cosas ciertas (1965). Para aquel entonces
habia crecido el numero de alumnos y la cantidad de equipos técnicos. Sin embargo,
el Instituto no era bien visto por el gobierno de Ongania, como todas las dependencias
universitarias. Por tal motivo, “algunos estudiantes optaron por abandonar los estudios.
Otros recurrieron a la ayuda econdmica del Fondo Nacional de las Artes, o del Instituto
Nacional de Cinematografia, para poder diplomarse” (Ceccato y Maina, 1990: 9). Por
ejemplo, Dolly Pussi pudo concretar su film-tesis, Pescadores (1968), corto netamente
politico de denuncia acerca de las condiciones de trabajo de los pescadores en las
zonas costeras de la provincia de Santa Fe. Un afio més tarde, y debido a una nueva
intervencion a la Universidad, renuncié6 Camusso, hecho que desembocaria en el final
de este periodo.

Finalmente, la consolidacion en la Universidad Nacional de Cérdoba se produjo
con los primeros profesores que llegaron desde Buenos Aires para el inicio de clases
en 1967, y que fueron Victor Iturralde Rua y José Martinez Suarez, a quienes les
siguieron Simoén Feldman y Adelqui Camusso. A su vez, otros directores de cine como
Lautaro Murta, Manuel Antin, Humberto Rios y Jorge Preloran actuaron como asesores

15 Entre otros eventos destacamos el I Congreso Nacional de Ensefianza Audiovisual (1958), los Ciclos de
Difusion Cinematografica y el Festival Internacional de Cine Infantil en 1961 y 1962.
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invitados. Al afio siguiente comenzaron a incorporarse egresados de la Universidad
del Litoral —Patricio Coll, Raul Beceyro y Juan Oliva— apuntalando las vinculaciones
regionales y otorgandole al Departamento la impronta fundada por Birri. El contexto
de convulsion social y represion que afectaba al pais derivaria en una politizacion de
la escuela, y con la primera camada de egresados de Cordoba para 1971 se plantearian
reformas pedagogicas.

Tercera fase: politizacion y cierre

La radicalizacion politica de las tres escuelas entr6 en sintonia con el panorama
social y cultural que atravesaba el pais, y en correlato con el ambito cinematografico
especifico que entendia al film como un vehiculo de accién. Recordemos sino los
colectivos de realizacion clandestinos que, a través de posturas ideoldgicas diversas,
llevaron a cabo un cine contrainformativo, concientizador y de denuncia.'® Dentro de
este contexto advertimos que la formacidn técnica y profesional de las escuelas pasé a
un segundo plano, cobrando importancia capital la reflexion y expresion en torno a una
nueva realidad. En esta linea, el cortometraje acompand a dicha situacion emergente.

Al interior de la Universidad de La Plata, para 1970 ya se habian producido dos
cortometrajes de caracter social y politico: Mayo (Silvia Verga) —a partir de ilustraciones
sobre la Revolucion de Mayo de 1810 y un texto con alusiones al contexto de la época—
y Los Taxis (Diego Eijo, Eduardo Giorello, Ricardo Moretti, Alfredo Oroz, Carlos
Vallina y Silvia Verga) —manifiesto grupal de intervencion politica sobre el contexto
argentino del momento—. Hacia 1972 estos egresados de la Carrera de Cine de La Plata
comenzaron a realizar uno de los largometrajes mas emblematicos del cine militante
argentino: Informes y Testimonios: La tortura politica en Argentina (1966-1972). Por
medio de una documentacion pura y detallada, y en el cruce con reconstrucciones
ficcionales que provenian de testimonios de los detenidos, la pelicula, al mismo tiempo
que denunciaba pretendia provocar un shock en el espectador. Dichos referentes de la
Universidad eran militantes activos que comprendieron las circunstancias y plantearon
una reestructuracion de los estudios transformando el curso en un taller integral y
proponiendo una “participacion activa del alumno al nivel de realizaciones creativas.
Haciendo del alumno un pensador responsable y comprometido con su tiempo” (Massari,
Pefia y Vallina, 2006: 28). La estructura abierta que ahora adquiria la carrera tenia por
objetivo una toma de conciencia nacional y una liberacion de la influencia colonialista
en el ambito educativo y cultural. Esta nueva forma de pensamiento conducia al artista
a “rescatar los signos culturales que dan cuenta de la especificidad de lo nacional
y popular, sin modelos preestablecidos” (ibidem: 31). Este deseo renovador y la
busqueda de una funcion social en el creador encontrarian en el cortometraje un medio
efectivo de experimentacion y expresion. Sin embargo, la Universidad fue una de las

16 Mencionamos a los tres mas destacados que influyeron de manera externa en el accionar de las escuelas:
Grupo Cine Liberacion —de extraccion peronista—; Realizadores de Mayo —grupo heterogéneo que
produjo un film colectivo acerca del Cordobazo—; Grupo Cine de la Base —cercano a las propuestas del
Partido Revolucionario de los Trabajadores—.
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primeras victimas del terrorismo de Estado, que tenia como proposito disipar cualquier
pensamiento critico. En 1974 el Departamento de Cinematografia fue intervenido.
Cesantias y persecuciones derivaron en la extincion de la carrera hacia 1976 y el cierre
definitivo al afio siguiente.

En Santa Fe, luego de la renuncia de Camusso asumi6 como director interventor
del Instituto del Litoral Rodriguez Hortt, quién no tenia relacion alguna con el cine.
En 1971 dos proyectos —uno con connotaciones politicas— fueron censurados y como
respuesta los alumnos y profesores decidieron cerrar las puertas del Instituto provocando
la renuncia de Hortt. Con el advenimiento del breve periodo democratico en 1973
se designo a un egresado, Miguel Angel Monte, como director del establecimiento.
Para 1973/74 el compromiso politico-militante podia verse reflejado en los cortos
producidos, como por ejemplo Historia Argentina: la Nacion Desmembrada (Dolly
Pussi, 1973) y Frontera Adentro (Rolando Lopez, 1974). Asimismo, tanto La memoria
de nuestro pueblo (Rolando Lopez, 1970-72) como Monopolios (Miguel Angel Monte,
1975) estaban insertos dentro del peronismo de izquierda o revolucionario y a través
de una propuesta estética innovadora, con intertitulos, animaciones parddicas, voces y
testimonios contrainformaban y llamaban a las armas. A diferencia de las obras de Birri
aqui se apreciaba un fuerte sello partidario. En 1975 removieron a Monte de su cargo.
Para fines de diciembre el Instituto fue cerrado definitivamente, el personal cesanteado,
el equipo técnico destruido, y la institucion saqueada y desmantelada.

Por ultimo, a comienzos de la década del setenta ya se podia percibir el caracter
politico en el Departamento de Cine de la Universidad de Coérdoba: surgieron una
serie de niimeros de la revista Cine Documento editada por los alumnos —los primeros
egresados en 1971—, que funcioné como testimonio de un contexto de reflexion y accion.
Como parte de este proceso de concientizacion, y al igual que en la Universidad de La
Plata, aqui también empezaron a cuestionarse los sistemas tradicionales de ensefianza.
Entre 1971 y 1972 se produjeron cambios incorporando las modalidades de taller y
modificando las formas de evaluacion. En 1975, la denominada “Mision Ivanisevich”
—por medio de la Ley Nacional de Intervencion de las Universidades Nacionales n°
20.654— provoco el cambio de dependencia de la escuela de Artes, ahora vinculada a la
Facultad de Filosofia y Humanidades, e incito el cierre del Departamento de Cine por
ser considerado subversivo. Del mismo modo que en las otras dos escuelas analizadas
el personal docente y administrativo fue cesanteado, y la Filmoteca de cine, saqueada y
robada, incluyendo las tesis de la primera camada de egresados.

En resumen, estas tres escuelas presentan un esqueleto de rasgos compartidos
que colocaron al film breve en una posicion destacada. Las relaciones con las
cinematografias foraneas —ya sea por contactos en el exterior, por la formacion de
aquellos que habian estudiado en otros paises y/o por la recepcion productiva de los films
extranjeros en Argentina—; la necesidad de difundir las actividades a través de festivales
y encuentros diversos; los proyectos y planes de estudio organizados; la busqueda
de profesionalizacion mediante la incorporacion de realizadores reconocidos como
profesores invitados —hecho que se veria plasmado a su vez en la renovacién estética




h FOLIA HISTORICA N° 32, Mayo-Agosto 2018
DEL NORDESTE IIGHI - IH- CONICET/UNNE - pp. 19-33

de los jovenes aprendices—; la adaptacion a las circunstancias socio-politicas a partir de
reestructuraciones de las carreras y el compromiso con la realidad circundante; y los
intercambios efectivos entre las tres escuelas —egresados de una que dictaron clases en
otra'y la creacion en los afios setenta de la Coordinadora Universitaria de Cine integrada
por las escuelas de La Plata, Coérdoba y Santa Fe—, permitieron que el cortometraje se erigiera
no s6lo como un medio de formacion técnica sino precisamente en tanto dispositivo eficaz
de expresion y accion, de experimentacion y transformacion social.

En definitiva, los cinco centros formativos y su articulacion con el film de
corta duracion favorecieron la transicion hacia el cine moderno y su asentamiento. En
principio, se alzaron como espacios de produccioén ubicados al margen de la industria
cinematografica, tanto en su apogeo como durante su posterior declive. En segunda
instancia, fomentaron la proliferaciéon de polos de realizacion por fuera de Buenos
Aires, abocados a tematicas locales, y generaron un entramado de relaciones entre las
diversas regiones del pais, hecho inusitado hasta la fecha: el Noroeste —con el Instituto
de Tucuman—, el Litoral —con la escuela de Santa Fe—, el Centro Norte —con la escuela
de Cérdoba—y el Centro Metropolitano —con los Institutos de La Plata y Buenos Aires—.
En tercer lugar, las potencialidades econdmicas, estructurales, estéticas y funcionales
del cortometraje efectuado al interior de dichas entidades impulsaron en los textos
filmicos una marcada renovacion estética asi como un cambio rotundo en los modos de
representacion de los sectores segregados. A continuaciéon examinaremos en un corpus
de films breves estas dos tendencias de caracter moderno.

I11. El cortometraje y la experimentacion estético-narrativa

Dentro del ambito de la ficcidn, el cine clasico-industrial se caracterizo, a
grandes rasgos, por el desarrollo de una narracion principalmente motivada de forma
compositiva y de acuerdo a las reglas del verosimil genérico adoptado. Es decir que,
la coherencia que justifica la inclusion de tal o cual elemento esta determinada por la
relacion de causa y efecto asegurando el devenir fluido de la accién dramatica. En este
sentido, la camara, el montaje, el tiempo y el espacio, el estatuto del personaje —la puesta
en escena en términos generales— estan construidos en funcion de la narracion. Este
estilo transparente y sin fisuras en el relato, que borra las huellas del proceso discursivo
con el afan de construir un mundo cerrado, se sustenta entonces en composiciones
espaciales centradas, equilibradas y simétricas; una articulacion entre los planos
que crea una impresion de continuidad; y una narracion omnisciente que delega en
la causalidad de personajes que poseen objetivos claros —y en las convenciones del
género— los componentes medulares para el avance y la resolucion de la diégesis.!” De
este modo, la cinematografia argentina del periodo clasico tom6 dicha matriz estética
del cine hollywoodense para configurar historias nucleadas alrededor de personajes-
estrellas, con elementos locales como el tango y el criollismo, enmarcadas en un tinte

17 Para una aproximacion global a la cualidades narrativas y estéticas del cine clasico-industrial, ver:
Bordwell, Staiger y Thomson [1985] (1997).
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melodramatico, a través de una puesta en escena que ocultaba la instancia de enunciacion
y una narracion omnipresente y ubicua.'

Por el contrario, el punto nodal del cine moderno reside en “la autoconciencia
narrativa [que] se manifestard por la presencia explicita o implicita de las marcas de
enunciacion de lo que ahora se asume como hecho discursivo” (Monterde, 1996: 42-43).
Esta conciencia lingiiistica esta anclada en la reflexion acerca de las formas expresivas
del dispositivo filmico. Los diferentes elementos de la puesta en escena cobran total
independencia, disenandose de esta manera un relato opaco en el cual predominan los
movimientos auténomos de la camara; un aplacamiento de la accion donde se rompe
la causalidad, se diluye el climax y se quiebra la logica de las acciones; personajes
faltos de motivos o con objetivos poco claros y rumbo incierto; y un montaje disruptivo
que fractura la continuidad del canon clasico y evidencia las marcas de subjetividad.
Asimismo, se abandonan los géneros en tanto tipologias normativas para encarar
proyectos eclécticos y heterogéneos, que hasta incluso pueden borrar y confundir los
limites entre los modelos cinematograficos. El cine moderno argentino, particularmente
nucleado en derredor a los jévenes realizadores de la Generacion del sesenta, exploraron
los recursos técnicos del medio cinematografico para poner en escena los topicos del
encierro y la incomunicacion a través de personajes apaticos y sin aspiraciones.

No obstante, estos rasgos modernos fueron tempranamente bien acogidos
y llevados al extremo por el cortometraje, gracias a sus cualidades potenciales. En
principio, el film breve se erige como un medio de expresion audiovisual singular. No
se trata de un género o un formato como pretende etiquetarlo la industria del cine para
encasillarlo en una férmula fija. La multiplicidad de variantes y estilos que alberga el
corto desmiente la primera acepcion mientras que, en cuanto a la segunda, si bien la
duracion se constituye en un factor crucial el corto no se define simplemente por su
aspecto longitudinal. Por otra parte, la marginalidad con respecto al sistema industrial
es uno de sus valores potenciales, a partir del cual se desprenden sus posibilidades
estéticas y también, como veremos en el proximo apartado, politicas. Segun Paulo
Pécora: “El espacio propio del cortometraje —o refugio para manifestaciones que eluden
el limite de lo convencional— se encuentra esencialmente en los suburbios de esa extensa
urbe industrial que es el cine comercial” (2008: 381). Esta falta de rentabilidad que
ha determinado su corrimiento fuera de los bordes del cine candnico le ha concedido
una independencia econdmica que se traduce concretamente en una mayor libertad
estética. Como bien sefiala Guadalupe Arensburg: “Libre de las leyes del mercado con
sus estrictos condicionamientos comerciales los cortos son un producto casi marginal
(...) siendo el espacio idoneo para la busqueda de formas alternativas de lenguaje, de
nuevos temas, persiguiendo la experimentacion y la innovacion (Fernandez y Vazquez,
1999: 155). Entonces, esta libertad estética se traduce no solo en la busqueda de
nuevos lenguajes sino también en la viabilidad para encarar tematicas poco transitadas.
Dentro de este contexto de amplias perspectivas formales y semanticas el séptimo arte

18 Con el objetivo de profundizar sobre las caracteristicas del cine clasico argentino se recomienda la lectura
de: Espafia (2000).
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encuentra en el corto un resquicio propicio para pensarse a si mismo. En este sentido, la
autorreflexion y autoconciencia propias de la modernidad cinematografica pueden ser
aprehendidas y fortalecidas por dicho medio expresivo. A su vez, la estructura del corto
presenta algunas especificidades. Su duracién acotada vertebra la organizacion interna
del relato. Concordamos con Paulo Pécora cuando afirma que “hay quienes piensan el
tiempo como una limitacion, pero la brevedad en realidad funciona a la inversa, porque
ayuda inevitablemente a ajustar y direccionar la creatividad” (2008: 383). Es decir
que el corto no es un pequefio largo. Se produce siempre una adecuacion de la accion
filmada a la duracion. Asimismo, en el cortometraje se suelen condensar, concentrar y
comprimir los tiempos y las acciones, asi como la reduccion —tanto de la historia como
de los personajes— se transforma en una nocion clave dentro de la tendencia ficcional.
Esta alberga generalmente una trama simplificada y pocos personajes presentados en la
accion (Cooper y Dancyger, 1998), un conflicto que se exhibe tempranamente, menos
subtramas y dialogos cortos con mas subtextos (Ickowicz, 2008). Ahora bien, estos
lineamientos pueden ser deconstruidos a partir de la experimentacion inherente al corto
y en presencia de una propuesta modernista. Asi, la intensidad puede desaparecer junto
con las acciones en el seguimiento de personajes que deambulan sin objetivos claros
0 procesos que no concluyen en transformaciones reconocibles. Por ultimo, y debido
a la conjuncion de esta condicion estructural y las libertades sefialadas, el modo de
articulacion entre las bandas de imagen y de sonido puede volverse reflexivo y evidenciar
el artificio a través de la ausencia de dialogos, la utilizacion marcada y autébnoma del
sonido, y la puesta en relieve de los aspectos visuales y perceptuales.

A partir de los rasgos del cine moderno mencionados y las cualidades potenciales
del cortometraje analizaremos un corpus de films breves concebidos al interior de
las escuelas de cine, teniendo en cuenta tres rangos de contraste que se convirtieron
en pilares de la modernidad cinematografica local: la hibridacion de modelos —el
borramiento intencional de los limites entre las tipologias de ficcion, documental
y experimental—, la autorreflexion del medio expresivo —la puesta en evidencia de
artificio—y la explicitacion de las huellas enunciativas —bajo la presencia manifiesta del
meganarrador o la inscripcion material de la subjetividad del personaje—.

La hibridacion de modelos cinematograficos adoptard diversas variantes y
articulaciones en las obras del corpus. La verdadera historia de la primera fundacion de
Buenos Aires (Fernando Birri, 1959), realizada dentro del Instituto de Cinematografia
de la Universidad Nacional del Litoral, a partir de un cuadro del pintor argentino Oski
(Oscar Conti) como tnico elemento visual y a través del testimonio de Ulrico Schmidl
que es relatado por una voz over, narra la expedicion de Pedro de Mendoza en el SXVI.
El propio Fernando Birri ha pensado a este film como una obra experimental, y en parte
lo es. Sin embargo, su forma y sustancia expresiva, y la materia del contenido dejan
entrever una mixtura de registros, modelos y finalidades. Como parte de la reflexion en
torno a la mezcla entre lo documental y lo ficcional en la obra de Birri, y a proposito
de este film, Maria Aimaretti, Lorena Bordigoni y Javier Campo expresan que “es una
forma de registro de la realidad, de la superficie del cuadro, a la vez que, mediante el
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montaje y la voz over, construye una narracion y una temporalidad ficcional” (2009:
379). De este modo lo documental aparece como registro e intencionalidad, gracias a
la voz over y la perspectiva de revision historica del pasado, mientras que el ojo de la
camara y el montaje —entre planos e interno al cuadro filmico— se constituyen en tanto
principios estructurales que le imprimen al cuadro una espacialidad y temporalidad
cinematografica. Estos recursos son los responsables de la impronta ficcional que
alcanza el relato. Por su parte, la imbricacion de los tres modelos de ficcion, documental
y experimental tomara una forma singular en Cirugia (Luis Vesco, 1960), producido
en la Escuela de Cine de la Universidad Nacional de La Plata. Este breve relato de
cinco minutos condensa el proceso global de una operacion de tlcera de estomago que
se extendio por dos horas pero cuyo recorte se presentd en este intervalo reducido. La
operacion, los médicos y la paciente son reales —pertenecen al enfoque documental—;
los enfermeros que entran y sacan a la paciente son actores; el montaje, la camara y el
encuadre son experimentales, como lo es asimismo el proyecto en si cuyo proposito
expresivo trasciende los fines divulgativos y cientificos propios del registro tradicional
de una operacion. Dimension (Aldo Luis Persano, 1960), concebido en el marco del
Instituto Cinematografico de la Universidad de Buenos Aires, desarrolla durante
nueve minutos un registro visual de esculturas moéviles de Mauro Kunst —disefiador y
arquitecto radicado en Argentina por aquellos afios—. Sin embargo, el film no puede ser
considerado como un mero registro documental de una obra artistica ya que la puesta
en escena, por momentos cerca de la pura abstraccion, y el despliegue explicito de los
recursos cinematograficos, se colocan por encima del objeto representado, otorgandole
al texto filmico una impronta claramente experimental. Por ultimo, a diferencia de estos
tres cortos que se ubican en una primera etapa de transicion y asentamiento del cine
moderno, Single —un ejercicio incompleto— (Alberto Yaccelini, 1967 [1970]) demuestra
como la exploracion estética se ha sostenido en el tiempo, hasta incluso de modo
radicalizado con el paso de los anos. Este cortometraje, oriundo de La Plata, entrelaza de
forma reflexiva los tres modelos cinematograficos. El director tenia el proyecto de rodar
un film que tuviera como protagonista al singlista campeén mundial Alberto Demidi.
La propuesta en principio era conformar un film argumental realista sobre el caracter
solitario del remo pero Demidi no cooperd por lo que el cineasta decidioé encararlo
como un documental. De este modo, segun la voz en off de uno de sus ayudantes,
trabajaron hasta que agotaron el material virgen brindado por la escuela, entonces “el
material quedd incompleto”. Otro de los técnicos comenta que en ese momento surgio
la idea de “hacer una especie de anticine con una serie de elementos heterogéneos” —una
idea, cartas, fotos de la filmacion, el material filmado—, pero que seglin su apreciacion
tampoco pudo lograrse. Ahora bien, es en realidad esta tercera opcion, la experimental,
aquella que constituye el discurso final plasmado en el relato.

La autorreflexion del medio expresivo —que se apoya también en esta
imbricacion de modelos— estd anclada en la autoconciencia del lenguaje cinematografico
y del propio dispositivo. La verdadera historia... pone en evidencia las potencialidades
de la cdmara y el montaje para conformar una narracion audiovisual a partir de una
materialidad particular: imagenes fijas de una pintura. El testimonio en over colaborara
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para generar situaciones conflictivas y de tension. En primer lugar, rescatamos una
serie de barcos en el agua que apuntan hacia el margen derecho, y la cdmara que barre
en sentido opuesto con la intencion de simular el movimiento real. Por ejemplo, otro
modo de engendrar el progreso narrativo consiste en presentar un montaje sucesivo de
planos fragmentarios que, gracias al relato en over, obtienen unidad y temporalidad:
la secuencia que narra como los indios querandies cazan su presa, la juntan y beben
su sangre es exhibida a través de tres recortes diferentes del cuadro. Otra forma de
producir una sensacion de movimiento mediante el montaje radica en fragmentar en dos
primeros planos los componentes de una misma accion: el indio dispara una flecha y
en el plano siguiente vemos el impacto de esta. A su vez, se recurre al montaje alterno
entre un fragmento que atna a los querandies y otro que reune a los soldados espaiioles
para fabricar el enfrentamiento. En Cirugia, nuevamente la camara, el encuadre y el
montaje sobresalen como procedimientos centrales, en esta oportunidad, para construir
una cronologia lineal de la operacion tomando fragmentos de los distintos momentos
cruciales del evento, desde la entrada del paciente consciente hasta el fin de la cirugia.
El dialogo de fondo de los médicos y el sonido ambiente confrontan con la cercania a
través de la cual la camara se emplaza a lo largo del corto. La operacion es visualizada
a partir de encuadres cerrados y primeros planos que permiten focalizar y detenerse en
las distintas acciones y elementos que intervienen en la misma. La imagen inicial del
instrumental es seguida por un primerisimo plano de los ojos de la paciente cuya estética
pareciera aproximarse a la del género de terror. Esta forma de encuadrar las imagenes se
conjuga con una iluminacién exigua que genera un espacio abstracto, difuso, en el cual
irrumpen sombras expresionistas y superficies reflejantes que producen deformaciones
surrealistas. Esta heterogeneidad de estilos junto con una puesta en escena autébnoma
y marcada denotan la presencia explicita del dispositivo. Por otro lado, en Dimension
los elementos escultoricos-artisticos que el cortometraje convoca no interfieren en la
reflexion del medio expresivo. Los componentes centrales del dispositivo se revelan
en todo su esplendor: luz, movimiento, tiempo, espacio y sonido. La narracién aqui
es inexistente, so6lo asequible en tanto desarrollo temporal-material. El corto se inicia
con una toma fija sobre un objeto colgante que se mueve en su eje, poco iluminado y
sobre fondo negro, proseguido por un travelling que recorre cuerpos moviles similares.
Esta tenue luminosidad sélo nos permitird percibir fragmentos de los elementos pero
no su composicion global. La indeterminacion espacial producto de esta iluminacion
exigua y la falta de referencias tradicionales son acompaifiadas por una musica de tipo
concreta y por momentos disonante, que funciona como sistema significante autonomo
aunque se encuentra en sintonia con el marco de abstraccion que suscitan la luz, el
espacio y el movimiento. A su vez, un montaje encadenado permite pasar, cuando no es
utilizado el travelling, de una escultura a otra sin percibir el corte, hecho que configura
una temporalidad dilatada y sostenida, inclusive abstracta —conciencia de un tiempo
estético—. Finalmente, Single... lleva al extremo la reflexion sobre el medio, poniendo
al descubierto el artificio. El ensayo experimental, es decir la propuesta de anticine,
no solo cuenta la historia de los proyectos fallidos sino que articula en un nuevo nivel
discursivo elementos de la veta documental —las imagenes de registro del remero—, del
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proceso metatextual —las fotos fijas del rodaje y las cartas de disculpa de Demidi—, y
también de la linea argumental, ya que la soledad del singlista que se pretendia retratar
se traslada a la actitud del cineasta que, de forma solitaria y contra todas las vicisitudes,
se repone del fracaso para construir un film armoénico y unitario que no habla tanto del
remo sino del quehacer cinematografico. Entonces, no sélo se combinan elementos y
recursos de la ficcion y el documental sino que de forma experimental se reflexiona
sobre aquellos.

Si bien las huellas enunciativas se explicitan en los cortos analizados a través
de los movimientos de camara constantes y autonomos, los encuadres pronunciados,
el montaje marcado de diversas materialidades y los cambios de iluminacion, hay un
ejemplo de neto corte ficcional que, de forma analoga a los largometrajes modernos
locales, entrelazara la proyeccion de la subjetividad del personaje protagénico en la
banda visual con la presencia evidente del meganarrador: Lucho Robledo (Diego Eijo,
1965). En este film breve producido por la Universidad de La Plata el conflicto se
presenta de forma temprana y los didlogos son relativamente cortos —rasgos potenciales
del cortometraje ficcional—. Lucho Robledo es un obrero que trabaja en una fabrica y
que fantasea con ser cantor de tango. En camino a su trabajo compra la revista Tanguera
y ve el anuncio de un concurso de nuevas voces del tango. Acto seguido se suceden
los créditos del film intercalados con planos congelados del protagonista en traje y con
mimica de canto. En principio, se trata de un gesto de autoconciencia enunciativa; la
narracion se manifiesta como tal. Sin embargo, de forma retrospectiva podemos ir mas
alla en el analisis y asignarle a dichos fotogramas el caracter de flashforward, es decir,
imagenes que corresponden a un acontecimiento futuro en la diégesis. Ahora bien, este
suceso no tendra lugar en el plano real de la ficcidon sino que se tratard de una imagen
mental del personaje. En este sentido, en términos enunciativos, la vinculacion entre
la realidad y el ensuefo, entre las marcas del personaje y las huellas del narrador en el
relato, exhibiran un alto grado de opacidad. Durante el trabajo el personaje repara en la
revista e inmediatamente nos transportamos a un tiempo-otro, el de la ensofiacion: por
medio de encuadres en picado del publico en un teatro y contrapicados del presentador
y de Lucho se nos anuncia a este como ganador del concurso de nuevas voces del tango.
Ahora bien, la relacion entre la fantasia y la realidad se vuelve significativa cuando
los companeros lo instan a Lucho a hablarle al patréon por un aumento, momento en
el que se rompe una de las maquinas que operan. En definitiva, este corto articula las
problematicas subjetivas —propias de la narracion moderna— e individuales de un obrero
con la insatisfaccion laboral. Alli el mundo del tango aparece como un espacio de escape
y liberacidn frente a la apatia y la infelicidad que el empleo provoca en el protagonista.
Esta leve critica en la exposicion de las condiciones laborales nos da el puntapié para
continuar con el analisis de la representacion moderna de los sectores populares y la
clase trabajadora.
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IV. El corto moderno y los matices criticos en la representacion de los sectores
subalternos

Los films de ficcion argentinos durante el periodo clasico se erigieron como un
cine popular no sélo por su estructura industrial y masiva sino también de acuerdo al
contenido y las teméaticas abordadas. Desde peliculas iniciales como ; 7ango! (Luis Moglia
Barth, 1933) y Los tres berretines (Lumiton, 1933) la cinematografia local puso en escena a
los sectores populares —principalmente urbanos— a partir de aquello que Alicia Aisemberg
define como “practicas miscelaneas” (2009: 210), es decir, la articulacion de formas y
discursos heterogéneos provenientes del sainete, el tango, el cine, el deporte y la revista
portefia. Generalmente dichas representaciones de la cultura popular estaban tamizadas
a través de un enfoque relativista, también denominado populista (Grignon y Passeron,
1991). Esta perspectiva se caracteriza por resaltar inicamente los valores positivos de la
cultura popular y ocultar las relaciones de dominacion.!” Asimismo, estas producciones
que apelaban al sentimentalismo y a una estructura melodramatica no se mostraron
permeables al contexto socio-politico del momento. Empero, existid otra vertiente
preponderante que Ana Laura Lusnich (2007) acufié como drama social-folclorico, donde
el universo rural era representado de manera realista, exhibiendo los conflictos de sujetos
anclados en la periferia. No obstante, la denuncia social estaba matizada por el entramado
melodramatico y el corrimiento de la accion hacia un tiempo pasado.”

Hacia finales de los afios cincuenta, de la mano de una intencional reaccion
antipopulista, surgieron una serie de films como Detrds de un largo muro (Lucas Demare,
1958) y El jefe (Fernando Ayala, 1961), cuya postura en relacion a la cultura popular
seria continuada por el cine moderno ficcional de la Generacion del sesenta (Cartoccio,
2007). Alli se perpetraba la posicion opuesta al relativismo que Gringnon y Passeron
etiquetan como legitimista, donde su version extrema desemboca en el miserabilismo.
Esta reconoce a los sectores populares como dominados pero en tanto un campo social
homogéneo en el cual las diferencias se perciben como carencias, excluyendo a estos de
la dimension simbolica de la cultura. Ahora bien, sera en la rama documental de corte
social y politico, gestada a finales de los cincuenta y radicalizada en torno a mediados
de los sesenta, que podremos apreciar una perspectiva intermedia en derredor a la
representacion de los sectores populares comprendidos, en términos de Antonio Gramsci
(1981), como grupos subalternos donde el subalterno es el otro inferiorizado producto de
un proceso politico hegemonico. En total concordancia con Silvana Flores, “a diferencia
de lo que acontecia con el cine volcado a las reivindicaciones de los trabajadores durante
el periodo clasico-industrial, los agentes productores del cine politico de la modernidad
modificaron las estructuras industriales, de recepcion y de elaboracion de sus espacios
y personajes, con el objetivo de producir una activacion politica en los realizadores y
espectadores” (2013: 448). El enfoque adoptado en esta tendencia —que anclaba sus

1 De un modo similar, el documental institucional durante los afios cuarenta y cincuenta ensalzaba a la
clase trabajadora rescatando sus virtudes, en este caso, gracias a las condiciones ofrecidas por el gobierno
peronista.

2 En esta tendencia sobresalen, entre otros films, Prisioneros de la tierra (Mario Soffici, 1939) y Las aguas
bajan turbias (Hugo del Carril, 1951).
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propuestas en objetivos politicos concretos como la denuncia, la concientizacion y la
agitacion— se sustentaba en el reconocimiento de la cultura popular como tal, multiple
y heterogénea, y colocaba el acento en su relacion conflictiva con lo dominante. Esta
posicion critica, sostenida por Pablo Alabarces (2002) entre otros, esta centrada en la
nocion de hegemonia que impacta en los sectores populares en tanto espacios plurales
que manifiestan particularidades culturales. En palabras del autor: “el pueblo no existe
como tal, no existe algo que podamos llamar pueblo, no existe algo que podamos
llamar popular como adjetivo esencialista, pero lo que existe y seguira existiendo es la
dominacion y esa dominacion implica la dimension del que domina, de lo dominado,
de lo hegemonico y de lo subalterno. Eso es lo popular: una dimension simbolica de la
economia cultural que designa lo dominado” (2002: 7).

Dicha transformacion en la perspectiva ideoldgica dentro del cine moderno
estuvo parcialmente impulsada por las potencialidades del cortometraje, en el marco
de la formacion material y social apre(he)ndida en las escuelas. En principio, la
marginalidad del corto le permite al cineasta asumir riesgos no s6lo formales sino
asimismo en términos del contenido escogido y el punto de vista de abordaje. La
libertad creativa se traduce aqui también en una ampliacion semantica y pragmatica.
Por otro lado, la condensacioén y concentracion del tiempo y de la accion posibilitan
que la estructura del film breve establezca una relacion singular con el receptor. Como
expresan Mariangel Bergese, Isabel Pozzi y Mariana Ruiz: “Las imagenes que actian
como flashes de informacion llegan al espectador de una manera distinta a la de un largo
(...) el espectador del corto adopta una actitud diferente ante lo que ve, porque prevalece
en ¢l la idea de fugacidad que lo obliga a mantener una atencion constante” (1997: 65).
Ahora bien, estos caracteres se potencian en el vinculo con el modelo documental, y
sobre todo, con la tendencia del cine social y politico en donde la marginalidad, el bajo
presupuesto, la efectividad y la relacion inmediata con el receptor cobran particular
eficacia. En este sentido, el corto se convierte en un “espacio de resistencia” (Pécora,
2008: 380). Lanocion de un espectador activo resulta medular en dicha corriente filmica.
Esta efectividad que mantiene el corto en su relacion con un receptor al cual se pretende
alcanzar mediante los objetivos mencionados despierta en ¢l procesos de reflexion
que van a continuar en su mente. Aqui subyace la utilidad social del dispositivo y sus
implicancias extra-cinematograficas (Velleggia, 1986).

El corpus de cortos seleccionado para el analisis evidencia un eclecticismo
de estrategias formales y modalidades de acercamiento hacia los sectores populares,
recursos que van desde la ficcionalizacion de situaciones, pasando por la camara
observadora, el uso de testimonios, intertitulos y animaciones. Dichos procedimientos
modernos acompafan y sustentan los fines politicos acogidos. A su vez, este enfoque que
privilegia la heterogeneidad cultural de los sectores populares se vincula estrechamente
con la descentralizacion de la produccion y el rescate de identidades locales y regionales
puesto en marcha por las escuelas de cine de universidades nacionales.

Ahora bien, con el propdsito de asentar la premisa acerca del papel de transicion
de las escuelas de cine debemos comenzar explorando la representacion de los sectores
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populares en el Instituto Cinefotografico de la Universidad Nacional de Tucuman
puesto que, debido al arco temporal de su desarrollo, este produjo cortometrajes de corte
clasico y de caracter moderno. Es decir, en relacion a los sectores populares manifesto
perspectivas populistas y posiciones criticas, inclusive sin plegarse a la politizacion que
caracteriz6 a los otros centros formativos. Quizas la presencia de la primera tendencia
se deba asimismo al enfoque cientifico y pedagdgico adoptado por el Instituto desde
el inicio. La primera realizacion de la entidad, La Universidad de Tucuman es “Una
institucion en marcha” (Héctor Peirano, 1947), se trata de un documental institucional
que efectia un racconto de los diferentes hitos destacados desde el nacimiento de dicha
universidad. Durante ese recorrido se detiene en varias oportunidades en el aporte
universitario hacia diversas ramas dentro del sector del trabajo. Por ejemplo, en torno a
los trabajadores de la zafra, una descripcion visual de su labor es acompafiada por una
voz over que resalta las cualidades prodigiosas de la tierra y “las cosas que contribuyen
a lariqueza del pais”. En este sentido, el trabajador es considerado una pieza que encaja
en ese circuito productivo. A su vez, en derredor a la creacion del Instituto Técnico el
narrador sostiene que el aspirante “entra de lleno en el oficio elegido” y adquiere en poco
tiempo “confianza en si mismo y habilidad en el trabajo que ha de hacerlo un hombre
util”. De esta forma la clase trabajadora es presentada en total integracion y comodidad
con respecto al sistema capitalista. De modo mas claro puede apreciarse esta postura
populista en un docudrama del mismo afio y director: Acridio. Alli se relata la lucha
que realiza el campesino frente a la invasion de langostas. Es nuevamente la voz over la
encargada de marcar el rumbo. Esta pone el foco en “la riqueza del vasto suelo patrio” y
en la pareja de trabajadores sonriendo, ya que “con el amor se sobrellevan airosamente
las fatigas”. El marido y la mujer, abrazados y sonrientes, ven “el anhelo cristalizado”:
el cultivo. Si bien la plaga de langostas es una amenaza efectiva, que destruye el trabajo,
esta es sofocada por el trabajo conjunto de los vecinos y “una brigada de lucha con
modernos equipos”. En definitiva, el esfuerzo colectivo lleva al “orgullo de ser hijos de
esta tierra”. En este corto, incluso un ataque externo no desestabiliza la alegria de los
campesinos cuya dedicacion y esfuerzo son el bien mas preciado.

Porel contrario, Casabindo (Jorge Preloran, 1965), concebido dentro del Instituto
de Tucuman y bajo un convenio con el Fondo Nacional de las Artes, exhibe una serie
elementos formales y semanticos que nos permiten desentranar el pasaje del paradigma
clasico al moderno, y del enfoque populista a un punto de vista que, aunque revaloriza
a los sectores populares, evidencia de forma critica la marginalidad y el desequilibrio.
Si bien la voz over informativa no desaparece, lo novedoso resulta de la incorporacion
de una voz subjetivada y la funcidon de una cdmara autonoma que observa el paisaje
y los personajes del lugar. Ahora bien, desde el comienzo esa narracion institucional
particulariza geograficamente el espacio de la accion —el pueblo de Casabindo ubicado
en la puna jujefia del norte argentino— y a diferencia de los cortos anteriores focaliza
en las dificultades que provienen, en esta oportunidad, del caracter arido y desértico de
la zona. El narrador certifica aquello que la camara devuelve, por medio de travellings
y panoramicas, en imagenes: “pueblos como Casabindo que viven y estdn muriendo”.
Luego esa voz impersonal con tono neutral deja lugar a una voz personalizada, como si su

27




ARTICULOS
Cossalter. Del centro a la periferia. Las escuelas de cine nacionales, las rupturas del cortometraje y las nuevas formas...

portador fuera parte de la comunidad sobre la cual profiere sus palabras. Esta expresion
verbal determina un cambio en la postura de la camara, la cual adopta una posicion
mas cercana a los hechos: planos cercanos y fragmentarios sobre los pueblerinos que
se congregan alrededor de Nuestra Sefiora de la Asuncion durante la festividad anual.
De esta forma el corto intenta rescatar y revalorizar la identidad de un pueblo singular
del norte argentino, no sin enfatizar la marginalidad y el abandono que sufre. Como
expresa la voz narradora al concluir: “Termina la fiesta y Casabindo se apaga otra vez”.
En definitiva, al mismo tiempo que se valorizan las riquezas culturales del poblador
local se pone criticamente de manifiesto su segregacion. De un modo similar, Fiesta
en Sumamao (Aldo Luis Persano, 1961) expone ciertos rasgos modernos y una postura
también critica frente al olvido de un pueblo. Este fue ideado en el Instituto de Cine de
la Universidad de Buenos Aires —tampoco acoplado a la politizacion radical- aunque
estad concentrado en una poblacion de la provincia de Santiago del Estero, y a modo
de prologo la instancia enunciadora dedica el film a los nifios de Santiago mediante
primerisimos planos a los rostros de estos nifios que miran a camara. Al igual que en
el corto de Preloran la voz narradora nos sitia en la geografia del lugar planteando las
adversidades naturales: “Sumamao es una antigua poblacion de la provincia de Santiago
del Estero situada a orillas de un brazo muerto del cambiante rio dulce. Alli donde ya no
hay cosechas”. Una vez al afio la festividad le aporta vitalidad a un pueblo marginado.
Luego de capturar la ceremonia, la voz over concluye aseverando que la festividad con
sus tradiciones resiste dentro de un pueblo conquistado; se erige sobre formas impuestas
y jerarquias con las que se pretendié quebrantarlo. La revalorizacion de la comunidad y
la critica a la marginalizacion son los objetivos de este cortometraje.

No obstante, como ya anticipamos, fue en el Instituto de Cinematografia de
la Universidad Nacional del Litoral donde se evidenciaron fuertes rupturas expresivas
modernas y matices politicos radicales en torno a los sectores populares ya desde finales
los afos cincuenta. Tire dié (Fernando Birri, 1958[1960]) formula una denuncia explicita
del subdesarrollo en la provincia de Santa Fe a partir de una participacion activa de los
sujetos populares y la captura del ritual diario en donde los nifios se acercan a las vias
del tren para pedir una moneda a los pasajeros. Luego de un prologo que parodia al
tipico documental institucional que otorga datos sobre la economia capitalista, el corto
cede la voz a los lugarefios que toman la palabra para exponer su situacion laboral:

9, <

“nunca pude tener nada, y ahora menos que antes”; “no se consigue trabajo en Santa
Fe”; “la jubilacion la estamos esperando hace seis afios”; “me gano la vida lavando y
me pagan cuatro pesos por sdbana”, son algunos de los ejemplos.?' Acto seguido vemos
las imagenes de los nifios recolectando el dinero que le arrojan los pasajeros del tren,
y que muchas veces alcanza para que coma una familia entera. De este modo el film
enfatiza en la nocion de dominacion y el caracter subalterno de los sujetos abordados,
asi como manifiesta la heterogeneidad de los sectores populares mediante los diversos
testimonios particulares. Por otra parte, a través de una estrategia diferente, el Instituto

produjo Los 40 cuartos (Juan Oliva, 1962), corto documental que incorpora una linea

I Debido a que la banda sonora era ininteligible, en la version final se doblaron las voces testimoniales.
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narrativa ficcional para dar a conocer y denunciar el problema de la vivienda en la
provincia de Santa Fe. El cuerpo principal del film esta centrado en revisar las pésimas
condiciones de vida de los inquilinos del conventillo mas grande de la provincia. A
partir de preguntas a modo de encuesta, que se explicitan por medio de una voz over,
residentes de los diferentes cuartos exponen las problematicas edilicias y habitacionales
asi como sus preocupaciones familiares. Estas escenas estan organizadas alrededor
de una autoconciencia enunciativa donde la camara realiza movimientos evidentes
que describen las condiciones de inhumanidad a las que estan sometidos los sujetos
abordados. Luego, el conflicto dramatico se nuclea en torno a una joven pareja que,
frustrada por no encontrar un alquiler al alcance de sus posibilidades econdmicas,
desemboca en el conventillo aludido. Las ultimas tomas elaboran una vision global de
la vida en este conventillo por medio de una camara que se posa en la cotidianeidad de
algunas familias al interior del mismo. Aqui también se repara entonces en las multiples
singularidades que caracterizan a estos sectores populares, marcando la dimension
conflictiva de la marginalidad a través de los testimonios y una camara autébnoma que
muestra el espacio como una serie de postales de la miseria y el abandono.

Dentro de la Escuela de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba hubo
asimismo una preocupacion por reflexionar acerca de los sectores populares a través
del rescate de comunidades locales. Este es el caso de Ceramiqueros de Traslasierra
(Raymundo Gleyzer, 1965), centrado en una comunidad de alfareros ubicada en los
alrededores de Mina Clavero. De forma andloga a los films examinados, este corto se
organiza en torno a la observacion y el testimonio. El relato se enfoca en el personaje
de Alcira Lopez. Las preguntas de la periodista y las respuestas de Alcira sobre las
especificidades y el desarrollo de la alfareria se reflejan en las imagenes de los propios
lugarefios realizando dichas acciones mediante una cdmara que observa de manera
autoconsciente las diversas situaciones. Sibien el hecho de registrar y poner al descubierto
la vida de la comunidad es uno de los propdsitos del film, la incorporacion del testimonio
como motor de la identidad de este sector popular estd en funcion de generar una critica
concreta al abandono de dicha comunidad marginada. Esto se manifiesta claramente en
el discurso de la entrevistadora que comienza preguntandole a Alcira si les alcanza para
vivir y concluye el film con el interrogante acerca de si cree que con esta pelicula van
a poder ayudarla, a lo que ella responde que tal vez, pero que hasta ahora nadie los ha
ayudado. Este gesto metatextual —que se completa con el inserto de dos fotografias del
equipo de rodaje dentro de la colectividad— marca la postura de la instancia productiva,
que se coloca cerca de la comunidad para descubrir su cultura especifica y con el objeto
de incidir sobre su condicion de marginalidad.

Finalmente, Monopolios (Miguel Angel Monte, 1975), tltimo film realizado por
el Instituto de Cinematografia de la Universidad Nacional del Litoral antes del cierre
definitivo, corrobora el asentamiento de las propuestas modernistas y la perspectiva
critica a lo largo de las décadas. El film breve aglutina diferentes procedimientos de
autoconciencia enunciativa para denunciar los estragos del capitalismo y concientizar
al pueblo trabajador convocandolo a la Iucha activa. El relato se inicia con imagenes de
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pobreza y miseria de los trabajadores, mostrando la precariedad del rancho y el basural a
su alrededor, mientras que en contrapunto una cancién “agradece al sefior por un nuevo
dia y por la esperanza”. Luego, repentinamente, diversos intertitulos sobre fondo negro
hacen su aparicion a modo de shock como respuesta a la voz over que pregunta “;a
qué se debe la pobreza?”: “Al imperialismo capitalista”; “Al colonialismo econémico
y cultural”; “A los monopolios”. Acto seguido, esta voz narradora describe de forma
pedagobgica el accionar del capitalismo en nuestro pais a través de una clara referencia
al marxismo, que se completa con un dibujo animado paroddico e irdnico acerca de los
monopolios y el imperialismo. Asimismo, la voz en off de un trabajador, que luego se
presenta ante la camara, explica una vez mas los problemas del capitalismo en Argentina,
que se generan como consecuencia de la operatoria de grandes empresas nacionales y
multinacionales gracias a las cuales “unos pocos se enriquecen mientras un pueblo va
desfalleciendo y se va empobreciendo dia a dia”. En definitiva, este corto pone el acento
de manera radical en esclarecer las relaciones de dominacion y su impacto en la clase
trabajadora, a la cual pretende movilizar mediante un discurso critico y efectista.

Conclusiones:

En el presente articulo hemos pretendido estudiar el papel de las escuelas de cine
y el cortometraje en la transicion del paradigma clasico al moderno, y en el posterior
asentamiento de la modernidad cinematografica local. Frente al cine clasico concebido de
forma industrial y centralizada en Buenos Aires, las escuelas de universidades nacionales
ampliaron el rango geografico de produccion y promovieron un cine no comercial que
renovaba las formas expresivas y el campo semantico. Alli el cortometraje, gracias a sus
potencialidades estéticas y estructurales, se convirtid en una herramienta privilegiada
de aprendizaje y experimentacion asi como también en un vehiculo de accidn social.
De este modo, exploramos en un primer apartado el desarrollo historico de las cinco
escuelas destacadas durante esta etapa: el Instituto Cinefotografico de la Universidad
Nacional de Tucuman, la Escuela de Cine de la Universidad Nacional de La Plata, el
Instituto de Cinematografia de la Universidad Nacional del Litoral, el Departamento
de Cine de la escuela de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba y el Instituto
de Cine de la Universidad de Buenos Aires. En esta seccion prestamos atencion a las
periodizaciones internas —el surgimiento temprano del Instituto de Tucuman; las fases
de profesionalizacion y politizacion en los centros de Santa Fe, Cordoba y La Plata—,
los intercambios entre las entidades, la circulacion de directores-docentes, los contactos
con el exterior y la permeabilidad al contexto social. Luego, con el objeto de corroborar
las marcas modernas en el corto de las escuelas examinamos dos corpus de films breves
para detenernos en los procedimientos estéticos abordados y en las modalidades de
representacion de los sectores populares, respectivamente. En este sentido, observamos
por un lado una autorreflexion del medio expresivo, mediante la explicitacion de las
huellas enunciativas y la hibridacion de modelos cinematograficos, y por el otro una
postura critica y de denuncia en torno a las condiciones de vida de sectores subalternos
especificos, que reconoce la dimension conflictiva de dominacion. Ambas estrategias
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rompen tanto con la transparencia del relato como con el enfoque populista, rasgos
caracteristicos del cine clasico.

Para concluir, sefialamos la pertinencia de los objetivos de este ensayo y
abrimos el panorama para futuras investigaciones. En primer lugar, el cortometraje es
generalmente considerado como un medio subsidiario y no en tanto gestor y/o promotor
del cine moderno. El andlisis historico y filmico que desarrollamos en este trabajo
justifica esta ultima premisa. En segunda instancia, la reflexion articulada en torno a las
escuelas permite matizar las periodizaciones tradicionales y abandonar el corte tajante
entre la cinematografia clasica y moderna para pensar la idea de una convivencia y un
traspaso gradual. Finalmente, la apertura geografica en la manufactura del cine argentino,
el fuerte énfasis colocado en temadticas y problematicas localistas/regionalistas,
y las relaciones e intercambios entre las diversas regiones o sectores productivos
son cualidades novedosas activadas por las escuelas y el cortometraje que, tiempo
después, se afianzarian como practicas corrientes. Luego de este impulso dinamizador
inicial resultaria relevante desentrafiar la evolucion de dichas vinculaciones desde la
finalizacion de la etapa moderna en adelante, reparando en posibles continuidades y
rupturas, asi como también seria trascedente conocer el rol actual de las escuelas de
cine en el surgimiento y establecimiento de los nuevos polos regionales de produccion
audiovisual.
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