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La actualizacion de los mitos fundacionales de laagion en el cine histoérico-
folclorico argentino, la obra del grupo Cine Liberacion y el cine histérico cubano
(1968 — 1976)

Ignacio del Valle Davila

Resumo

No final dos anos sessenta, ocorreu uma eclosdoingma folclérico-histérico na
Argentina e em Cuba. No primeiro caso, isso septiegipalmente devido ao interesse
da ditadura de Ongania em utilizar os mitos fundeglda nacdo como uma metafora
legitimadora do regime. Contrarios a essa tendéndizrupo Cine Liberacion elaborou
representacdes desses relatos que buscavam ammptéebntingéncia, especialmente
nos filmesLa hora de los horno$1968) elLos hijos de Fierro(1975). Em Cuba, o
centenario daGuerra Grande(1868-1878) e a maior rigidez ideolégica em mateéri
cultural durante oQuinquénio Gris(1971-1976) levaram a que se fomentasse a
producdo de um cinema historico que representaRewlucdo de 1959 como o
produto de um século de luta. Os cineastas cuba@ee Liberacion coincidiram em
sua busca por renovar a forma de representacaoaiografica da Historia, enquanto o
cinema comercial argentino apostou em adaptac8emtis desse revisionismo.

Palavras-chave:cinema historico, legitimagdo, mitos nacionais.

Résumeé

A la fin des années soixante s’est produit en Aigeret Cuba une éclosion du cinéma
folklorique-historique. Dans le premier cas, cesti @) principalement a l'intérét de la
dictature d’'Ongania a se servir des mythes fondatde la nation avec I'objectif
d’élaborer des métaphores légitimatrices du régkaee a cela, Grupo Cine Liberacion
a élaboré des représentations de ces recits toutherchant a les adapter a la
contingence, notamment dans les filbiseure des brasierE1968) etles fils de Fierro
(1975). A Cuba le centenaire deGaierre des dix angl968-1878) ainsi qu’une plus
grande rigidité idéologique dans le domaine cultypendant leQuinquennat Gris
(1971-1976), ont conduit a 'encouragement de talpction d’'un cinéma historique ou
la révolution de 1959 est représentée comme lalesina d'un siécle de lutte. Les

cinéastes cubains et Cine Liberacidbn ont partagé Ietérét de renouveler les
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représentations cinématographiques de I'Histoiaadis que le cinéma commercial
argentin a misé sur des adaptations éloignéesvikiagnisme.

Mots-clés:cinéma historique, l€gitimation, mythes nationaux.

Abstract

At the end of the sixties, there was a growth etdrical-folkloric cinema in Argentina
and Cuba. In the first case, it happened mainhabse of the interest of the Ongania’s
dictatorship in making use of the nation’s foundimyths to develop metaphors to
legitimize this regime. On the other hand, GruponeCiLiberacion elaborated
representations of these narratives trying to athegsh to the contingency, especially in
the moviesThe hour of the furnacg4968) and_os hijos de Fierrd1975). In Cuba, the
centenary of th&Var of ten year§1868-1878), as well as an increase of ideological
rigidity in the cultural domain during ti@rey Quinquenniunil971-1976), encouraged
the production of a historical cinema where theohetiton of 1959 has been represented
as the conclusion of a century of struggle. Cubiimniakers and Cine Liberacion
shared their interest in renewing the filmic reprdations of History, whereas the
Argentinean commercial cinema supported adaptatarfsom this revisionism.
Keywords: historical cinema, legitimization, national myths

Introduccion

A fines de los afios sesenta, agotado el proyedaradista de sustitucion de
importaciones, los paises latinoamericanos enfoentain contexto politico y social
marcado por la Revolucién cubana y los proyectdgdeacion Tricontinental. Frente a
los movimientos de “liberacion nacional” se deseeoaria una serie de golpes de
estado “preventivos” inspirados por la teoria d&émuridad Nacional. A uno y otro
lado de un espectro politico crecientemente pa@ddzse invocaba —aunque con
connotaciones opuestas— la idea de “refundar” leibnay de emprender una
“revolucion”. En el campo cinematografico, comoetnresto de los campos artisticos,
los diferentes proyectos sociales se disputarorcoekrol de las representaciones
simbdlicas de la nacién y de los imaginarios colest mediante propuestas artisticas
antagonicas. Los agentes politicos y sociales busckegitimarse ideoldégicamente
autodenominandose como herederos de un pasadmalaglorioso —particularmente

de los procesos de Independencia— y de las traégitolkloricas del siglo XIX. Asi
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comenzé a ganar importancia a fines de los afosntsesun cine que aludia al

nacimiento del estado nacion. Se trat0 en buenaidmede filmes donde se

desarrollaban alegorias teleolégicas: en ellos aordente politica especifica —0 un

régimen— se insinué como depositaria incorruptdeelos valores que emanan de la
historia y la tradicion nacional. En otros casoal&goria historica-folklorica fue usada
para eludir la censura.

Este tipo de produccion hace explicito el intends lga despertado el cine como
medio de difusion pedagogica de idearios politiamssi se prefiere, como forma
artistica extremadamente efectiva en la tarea deeritar y compartir masivamente
imaginarios sociales —“representaciones colectivdsas-imagenes de la sociedad”
(BACZKO, 1984, p. 8)— asociados a un ideal politica creacion de representaciones
globales de un colectivo —incluidos sus mitos ypi#gs— es de vital importancia para
darle una identidad, elaborar modelos formadorésgiimar un poder. El control de
estas representaciones es, por ello mismo, fundahpeara la estabilidad del poder:

El impacto de los imaginarios sociales sobre lastaiedades depende
en gran medida de su difusién, de los circuitoseglios de los que
dispone. Para lograr la dominacion simbdlica, es apital
importancia controlar esos medios que son instrtwsende
persuasion, de presion, de inculcacion de valo@sgncias. Asi todo
poder aspira a tener un papel privilegiado en lasiém de los
discursos que vehiculan los imaginarios socialda, \&ez que busca
guardar cierto control sobre sus circuitos de @fugBACZKO,
1984, p. 36)

Trataremos de analizar aqui el desarrollo de esténfieno a fines de los afios
sesenta y principios de los setenta en ArgentiQaulya. El interés de analizar ambas
cinematografias obedece, principalmente a tresnemzaen primer lugar se trata de un
fendmeno que se produce en los dos paises masas memismo tiempo; en segundo
lugar, son los paises donde el cine histérico-fwikb alcanz6 mayor desarrollo en
cuanto a numero de producciones e inversion y dandemas éxito entre el publico;
por ultimo, en ambos paises este cine fue fomerpaddos aparatos del estado, tuvo
una finalidad didactica y sirvid para legitimar @lden politico, sin embargo los
gobiernos que lo auspiciaron son ideol6gicamentesips: un régimen revolucionario

de cardcter marxista en Cuba y una dictadura midaservadora en Argentina.

La actualizacién cinematogréfica de los relatos fusiacionales argentinos
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A partir del golpe de Estado del 25 de junio de6l3%&jo la dictadura de Juan
Carlos Ongania y los regimenes de facto de Rolbértbevingston y Alejandro A.
Lanusse, se agravaron en Argentina las limitaciahesla libertad de expresion,
principalmente tras el Decreto Ley 18019 de 1963BMA, 2004, p 76, 77). Ante esta
situacion los cineastas se interesaron por tensaBgasivas que evitaban abordar la
contingencia nacional, como la comedia populamasical y el drama historico. El
auge de este Ultimo puede entenderse, por lo taotmp una forma de eludir la
contingencia de parte de los realizadores que setemian dentro de los cauces
permitidos al cine por el régimen; sin embargo, tembién una produccion
cinematogréfica afin al discurso nacionalista ddideadura.

Alentado por desde el gobierno y con el apoyo fireao del Instituto Nacional
de Cinematografia se produjeron durante la dickeadarnumero importante de filmes
centrados en los héroes de la patria y en figurpsetipicas del folclor, como el gaucho
argentino. Junto con homenajear ciertos arquetgmda “argentinidad” y figuras
histéricas de relevancia, estos filmes exaltan @hoh militar de los héroes, su
abnegacion, amor a la patria y dotes de mandoecastren un discurso acorde con los
intereses de la dictadura (ERAUSQUIN, 2008, 115).

Se destacan dentro de este ciclo historico-folkiortambién conocido como
criollista-historico (LUSNICH, 2005, p. 410)— trééms de Leopoldo Torre Nilsson:
Martin Fierro (1968), El Santo de la espadéobre José de San Maftinl970),
Gliemes, la tierra en armgsobre Miguel de Giliemesl971); dos de Manuel Antin,
Don Segundo Somba969),Juan Manuel de RosaéAntin, 1972) y el filme de René

! José Francisco de San Martin (1778-1850) unmsigiincipales lideres militares de las Guerras de

Independencia de Argentina, Chile y Peru. Dirigi®egimiento de Granaderos a Caballo, que detws/o la
incursiones realistas en el rio Parana (1813) gposiente el Ejército del Norte, encargado dedren

las tropas realistas en la provincia de Salta (L8#ge mismo afio fue nombrado Gobernador de Cuyo
(Mendoza) donde organizé el Ejército de los Anémsnado por tropas argentinas y refugiados chilenos
Con ese ejército derrotd a los realistas en Chifelds batallas de Chacabuco, 1817, y Maipu, 1818).
Desde Chile encabez6 una expedicion maritima rediarreinato del Perd. Consiguié ocupar Lima en
1821, declar6 la independencia y fue nombrado Bxatelel Perd. En 1822 se reunié con Simoén Bolivar
en Guayaquil, después del encuentro decidié vallas Provincias Unidas del Rio de la Plata, dgjand
Bolivar continuar las campafias contra los realistago exiliado en Francia entre 1824 y 1850.

2 Martin Miguel de Giiemes (1785-1821) lider miligagentino, uno de los principales artifices de la
llamada “Guerra Gaucha”, que consiguié contenesajércitos realistas en la provincia de SaltagDi
acciones contra los realistas en Potosi al inieitadGuerra de Independencia y formé parte decEper
del Norte, principalmente bajo el mando de San iMayt Rondeau (con éste Ultimo tuvo profundos
conflictos, que lo llevaron a dejar la expedicidnAdto Perd). Fue nombrado Gobernador de Salta en
1815 vy, desde alli, utilizando métodos de la gudeaguerrillas, logrd frenar a los ejércitos reabs
enviados desde Alto Peru para intentar retomaorgtal de la Provincias Unidas del Rio de la Plata.

®  Juan Manuel de Rosas (1793-1877) militar y pmulitirgentino. Fue uno de los lideres del bando
federalista en la guerra civil contra los unitari@sLavalle. Tras la victoria de los primeros, élegido
Gobernador de la Provincia de Buenos Aires (1828jante su mandato se produjo un conflicto armado
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MugicaBajo el signo de la patriégsobre Manuel Belgrafip1971). Estos largometrajes
suponen un quiebre profundo en la obra de susesjtque habian formado parte de la
renovacion formal y teméatica de principios de leada anterior. Por un lado se trata de
producciones que cuentan con un presupuesto anguitarsuperior al de sus anteriores
peliculas; por otro, en ellas abandonan el dran@olpgico, la preocupacion por las
problematicas de la juventud y la clase media yoeb intimista que los habia
caracterizado en los afios sesenta.

La eleccion de tematicas que exaltaban las grageltas nacionales, siguiendo
las versiones hegemoOnicas y tradicionales de ltorlas facilito que estos filmes
conquistaran los favores del publico. Este hechoesgpotenciado también por la
contratacion para los roles protagonicos de ddagprincipales estrellas argentinas de
la época, Alfredo Alcén en la trilogia de Torre$sibn e Ignacio Quirés en el filme de
Mugica. En el caso dEl santo de la espadi taquilla superé las expectativas mas
optimistas, la pelicula se convirtié, en ese ergenen la mas vista de la historia del
cine argentino y su éxito alentd la realizaciorottas producciones de corte historico.

Estas peliculas privilegian una interpretacion gatado que, como sefala
Philippe Raxhon, es heredera de la historiografisitipista (2002, p. 156) y de la
semblanza de los héroes llevada a cabo por Migetr&a de un cine donde los
procesos historicos se explican por las accionggeardidas por grandes hérogsge
representan los valores de la argentinidad anthssim de que el proyecto nacional haya
cristalizado. El sesgo positivista y el contextotatiorial en que vivia Argentina, hizo
gue en estos filmes se pusiera el acento en laaié@nrde batallas y campafias militares,
en detrimento del estudio de las mentalidadesioRerso de la censura este cine ofrecio

una vision oficial del pasado, que fosilizaba lascpsos histéricos o los relatos

entre el Pacto Federal (Buenos Aires, Santa Fetng lRi0s) y las provincias del interior, agrupadam

la Liga Unitaria, con victoria de los federalistes 1833 y 1834, después de dejar el gobierno éadiu
Aires, dirigi6 una campafia contra los indigenas panpliar y asegurar las fronteras de la provirfaie
elegido nuevamente gobernador en 1835 y se canwni el principal lider de la Confederacion
Argentina (1835-1852). Su segundo mandato se eiattpor politicas autoritarias y represion de
opositores, por favorecer a los grandes ganadeq® ¥l enriquecimiento de Buenos Aires mediante
impuestos aduaneros. Durante este periodo el pderBuenos Aires sufrié bloqueos franceses y anglo-
franceses. Rosas fue vencido en 1852 por un géicihando de Urquiza, gobernador de Entre Riss, y
exilié en Inglaterra, donde residi6é hasta su muerte

4 Manuel Belgrano (1770-1820) militar y politicayantino. Miembro de la Primera Junta de Gobierno,
combatid a los realistas en el actual Paraguay M@mevideo. En 1812 cred la bandera argentina. Ese
mismo afio se le encomendé la direccion del Ejérdéb Norte y obtuvo importantes victorias en
Tucuman (1812) y Salta (1813). Dirigi6 la Segundan@aria en el Alto Perd contra los realistas, pggo f
vencido y tuvo que replegarse en Juyjuy. PosteBatenviajé a Europa junto a Rivadavia, con el dlapet

de que algun principe europeo se coronase monaresitacional de las Provincias Unidas. Ante el
fracaso de las negociaciones propuso, sin éxi®Jajaorona fuera atribuida a algun principe inca.
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folkloricos al evitar establecer nexos entre losflictos del pasado y la inestabilidad
social de la Argentina de los afios setenta.

A pesar de ello, la exaltacion del estoicismo yripggmo de los proceres
nacionales o de personajes tutelares como Marimo~era cercana al discurso politico
de la dictadura. Torre Nilsson y Ulyses Petit dedescribieron la historia dd Santo
de la espadaa partir del relato homénimo de Ricardo Rojas (}9B@ro siguiendo
fuentes tradicionales como Pacifico OteBusanich®y Mitre’. En 1971 el director
afirmo haber querido representar al héroe segtradecion: “Ese San Martin solemne y
broncineo, el que nos ensefiaron en la escuela ési@ que conozco. No soy
revisionista” (MARANGHELLO y PALADINO, 2010, p. 37)

En el filme se liman diversas “asperezas” hist&ida San MartinEl cineasta
presenta al héroe profundamente enamorado de lsudsplosa Remedios (la popular
Evangelina Salazar) lo cual, como advierte Estetaugtjuin (2008, p. 145), tiene mas
de licencia, de recurso de pelicula de capa y espae de rigor histérico. Con todo, las
alusiones indirectas a su vida intima del hérogonat son completamente omitidas.
Cabe senalarse que el propio general Ongania eragiél filme antes de su estreno y le
impuso a Torre Nilsson el corte de algunas escemaslas que se le mostraba
padeciendo dolores estomacales o0 excesivamenimsarcon su mujer.

En la trilogia de Torre Nilsson, en los filmes detiA y en el de Mugica se hace
hincapié en los distintos acentos regionales, caneoforma de realzar a través de un
cierto pintoresquismo, las tradiciones naciondissa caracterizacion roza la caricatura
en el caso de Glemes y de los personajes que vilen8alta, Jujuy o Tucuman. San
Martin, por el contrario, al desembarcar en Buehioss, con 34 afos, y a pesar de
haber vivido 27 en Espafa, tiene un acento argemtgutro. Si para los fines de la

pelicula resultaba totalmente inconcebible mostlgradre de la patria padeciendo una

> José Pacifico Otero (1874-1937), historiador mtige, doctor en filosofia, derecho civil y derecho

canonico, fundd el Instituto Sanmartiniano en 133%&re sus principales obras se encuentra unaihisto
de San Martin en cuatro tomadistoria del Libertador don José de San Marfi®32).

® José Luis Busaniche (1892-1959), historiador rtige, fue profesor del Instituto Nacional del
Profesorado de Parana y, posteriormente, de lagtsidad de Buenos Aires. Entre sus principalessobra
sobre el proceso de emancipacion argentina se minaoé&an Martin visto por sus contemporaneos
(1942),San Martin vivd1950) yRosas visto por sus contemporan€gbss).

" Bartolomé Mitre (1821-1906) militar, politico éstoriador argentino. Fue presidente de Argentina
entre 1862 y 1868 y fundador del diatia Nacidon Su obra como historiador contribuyé ampliamente a
crear una visién oficial del pasado argentino, goed de una posicidon hegeménica en la segunda mitad
del siglo XIX y buena parte del XX. Entre sus libree destacarHistoria de Belgrano y de la
Independencia Argenting1856, version definitiva de 1887), Idistoria de San Martin y de la
Emancipacién Sudamericarfan tres volimenes, 1887, 1888 y 1890).
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gastritis, mucho mas lo era escucharle habland@aonperfecto andaluz, por mas que
numerosos documentos de la época atestiglien qeesese registro.

La representacion de San Martin es la de un miste siempre de uniforme,
tiene una claridad total respecto de sus objetivds manera de lograrlos y es
practicamente inexpresivo, Alcén encarna a un héree parece de bronce como las
estatuas en las que se inspira. Consecuentementelicola camara toma cierta
distancia con él, suele ser filmado en plano génemamericano o medio, pero
escasamente en primer plano o primerisimo primearg-un acercamiento que permite
poner de relieve las emociones. El titulo del fdacraliza (o santifica) al personaje
histdrico, haciendo un juego de palabras con silidpg sin tener muy en cuenta su
poca simpatia —por no hablar de animadversion-eotspde la Iglesia Catdlicda
pelicula so6lo aborda un periodo restringido deisgrifia (1812 — 1823), es decir desde
su llegada a Argentina hasta los meses previos exiia en Europa. Por otro lado,
como en el caso del Belgrano de Mugica las razdees! participacion en la guerra son
abordadas sucintamente o presupuestas: el amguadria y la lucha contra la opresion
espafola. San Martin parece decidido, desde urecami-desde que desembarca en el
pais y se presenta ante el Triunvirato— a luchatrados espafioles teniendo como
objetivo la independencia argentina y latinoamaacalo que es histéricamente
inexacto.

En el film no se menciona que fuera mason, no e giie al igual que él sus
hermanos eran militares del ejército espafiol, tampe establece cual fue su posicion
en las luchas de poder de las Provincias Unidakéktle parece decidido a liberar su
pais, Chile y Peru, sin hacer “politica” e inclusgja entrever cierto desprecio por
quienes se pliegan a los conflictos politicos deimanto. “De muy poco entiendo, pero
de politica menos que nada’, afirma, en lo que geanen discurso cercano a las
justificaciones que enarbolaron las dictadurasdaimericanas preocupadas de “salvar”
a sus paises de diversos “canceres”, sin hacadtitperia”.

San Martin y Belgrano, en los dos principales fdmeéel periodo, son
representados como lideres natos, buenos estrategigares determinados que no
ambicionan el poder, pero si la defensa de lagatripeligro. La representacion del
lider militar —y del ejército— como el llamado anflar la patria y defenderla frente al
enemigo, se opone a la ineficacia y corrupciénode‘politicos de Buenos Aires”. En

ambos filmes los héroes terminaran por entrar eflict o desobedecer a los politicos
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en pro de la nacion, lo que aplicado al contextéad&poca en que se produjo el filme
parece legitimar a la Revolucion Argentina.

Las referencias a la religion son bastante freesenén la pelicula
particularmente mediante objetos destacados, conuifips, 0 en escenas completas,
como la boda con Remedios y las del convento deL8senzo (MARANGHELLO y
PALADINO, 2010, p. 35). Las alusiones al catolictsson bastante més explicitas en
Bajo el signo de la patrid_a profunda religiosidad de Belgrano —un rasgo adwdel
personaje histérico— que el filme pone de religneede entenderse como un correlato
de la promocion de los valores y la moral catllita la dictadura. En distintas
secuencias del filme, Belgrano, creador de la lkandmgentina, se defiende
vehementemente de acusaciones de herejia, hacechezidhabellon patrio, arrodillado
en una capilla reza en voz alta por la nacionposalla los pies de una estatua de la
virgen, en una procesion, tras vencer al ejerciaista. EI amor por la patria de
Belgrano se representado como intrinsecamente @ngio declarado fervor religioso.
Es posible ver en ello una referencia directa aygeto social de Ongania, quien el 30
de noviembre de 1969 consagro la Republica Argardlninmaculado Corazon de la
Virgen Maria.

Pese al discurso nacionalista del cine histéritklddco, no se advierte en estos
filmes ningun tipo de antiespafiolismo. Los readistmn los enemigos, pero ni su
ejército ni sus lideres son retratados como péaaticiente crueles. Pio Tristan el mayor
antagonista de Belgrano en el filme de Mugica dajalaro en su primer diadlogo que al
igual que los sublevados él es un criollo y no enipsular. Mas tarde evocara su
antigua cercania con el lider independentista snagos de estudiante en Salamanca.
Los fusilamientos y las torturas a las que somktemealistas a sus prisioneros no son
distintas de las que llevan a cabo el ejercitondee, aunque eso si en el filme se deja
en claro que Belgrano no le agradan esas pragctitas ve como un ultimo recurso a
utilizar. Por dltimo, los mdviles que guian al ej@r realista tampoco estan
excesivamente desarrollados, solo se evocan emfeencilla: lealtad al rey.

La ausencia de animosidad contra Espafa, puedesdebeque la dictadura
fomenté las relaciones con el régimen de Franca; eb que era cercano
ideol6égicamente. En ambos casos se trata de uanadismo conservador que se habia
autodenominado como defensor de su pueblo frerdtsaiunismo” —el término debe
entenderse en forma mas amplia a lo que tradicimerdke designa— y pretendia

refundar la nacién sobre la base de ideales ca$dlic
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Por el contrario, las comunidades y los gruposcémiexcluidos del proyecto
nacional —la poblacion negra y los pueblos origosar son retratados por el cine
historico-folklérico de manera mucho mas critica ae los espafioles. La negacion de
un espacio reservado para ellos, comienza por oliaicp de exclusion racial en el
reparto. Para encarnar a los personajes que peovig® estos grupos marginados, se
elige, salvo algunas excepciones, a actores blanoosstizos. Quizas el ejemplo mas
claro de ello sea el de la mulata al servicio deslposa de Remedios Ehsanto de la
espadaque es interpretada, de manera caricaturesca poactriz blanca, Ana Maria
Picchio. Se trata de una estrategia que habialaidamente empleada por el cine
clasico de Hollywood que, como explican Robert Stanklla Shohat, impide la
autorrepresentacion de dichos grupos (2002, p. 196)

De la misma manera, los indios pampaMitin Fierro son retratados como
salvajes despiadados que se dedican al pillajeegtrema crueldad. Ciertamente, la
pelicula reproduce algunos pasajes del poema atigimm Hernandez, pero no por ello
deja de llamar la atencion que cien afos despué® Tlsson no haya permitido
ciertas licencias respecto de la fuente originamea en el caso d&l santo de la
espada—ni desarrolle una perspectiva critica o un cieliiaticiamiento respecto de
estos episodios. Resulta decidor que el Unico pdmmgno” del filme sea precisamente
el que termina por manifestar su deseo de conserdr cristianismo. El filme, se hace
eco, asi, de la dicotomia decimononica de “civiliaga o barbarie”, expresada en el
Facundode Sarmiento, y que habia servido como sustentdigieo de las campafias
de ocupacion de la pampa argentina y de las mditde atraccidn de inmigrantes
europeos.

Si en estos filmes el enemigo de la libertad aiabk el bando realista, el
enemigo de la civilizacion cristiana, es el indigelBmanciparse de Espafia no significa,
bajo ningun concepto, desligarse de la filiaciéitural con el occidente europeo. La
ausencia de una mayor animadversion hacia Espafég@eonstruir una filiacion entre
criollos y espafoles, que situa el germen de ladnaeminentemente, en sus raices
europeas Yy catolicas. La injerencia cultural destrolectivos en esos procesos es
negada, sea mediante su ridiculizacién (el rostrbaglurnado de la mulata Picchio) sea
mediante la atribucion de conductas inhumanasifid®s pampas). El origen de la
patria, el nacimiento de la argentinidad, se siis|, tanto en lucha por la libertad

nacional como en el combate por la civilizacion.

Revista Eletronica da ANPHLAC, n.14, p. 241-264.jan. 2013.
http://revista.anphlac.org.br/index.php/revista



250

Actualizacién y contra-historia

Una estrategia de representacion diametralmentestgpasumira el Grupo Cine
Liberacién (GCL) integrado por Fernando Solanaga@o Getino y Gerardo Vallejo.
Su produccion filmica, que durante las dictadue®dgania, Levingston y Lanusse se
desarroll6 en forma clandestina o semiclandestiaagcaracterizd por un revisionismo
histérico que asocié el mito sanmartiniano conezbpismo y las luchas de liberacién
del Movimiento Tricontinental. Su discurso, inflegado por Frantz Fanon, Jean-Paul
Sartre, Mao Zedong, Raul Scalabrini Ortiz y Ernéstvara, encontrdé su mayor punto
de eclosion erLa hora de los horno$1968) y el manifiestdHacia un Tercer Cine
(1969).

Los integrantes de GCL eran cercanos al peronisewolucionario, una
reinterpretacion de izquierdas del discurso natistaaelaborado por Juan Domingo
Perdn durante sus dos primeros mandatos. En Iass#$@nta, jovenes intelectuales y
antiguos dirigentes peronistas como John Willianok&bhabian establecido paralelos
entre el peronismo y la Revolucion Cubana que pg&amireactualizar las doctrinas y
las medidas politicas de Perodn, a partir de loaléderevolucionarios de las luchas de
“liberacién” (independencia politica y econdmicadgscolonizacion cultural) de los
paises del llamado Tercer Mundo. Como estableagaS8igal esta “reconstruccion
retrospectiva” del peronismo (1996, p. 222) pernatebuirle el caracter de un
socialismo nacional, que el movimiento justiciaisb tuvo en su origen. El peronismo
revolucionario, de esta manera, resulta del cruek réhcionalismo populista y
antiimperialista de Perdn con las teorias marxigpasvaristas y castristas. Junto con la
promocioén de acciones armadas rurales y urbanaomie guevarista, la defensa y
promocidn de esta reinterpretacion ecléctica dedrpemo es el principal objetivo de
La hora de los hornos.

El acercamiento a las reinterpretaciones revolaiaa permitié conectar con el
sentir de una nueva generacion de argentinos peoalila idea de la « liberacion » y
sirvib de aliento para organizaciones armadas pe®) como Montoneros, que
intentaron propiciar el retorno del general asekiagolpes armados contra la dictadura
de Levingston y LanusieDesde Madrid el mismo Perén parecié legitimam est
reinterpretacion de sus doctrinas, haciendo unaltioma una « liberacion del Tercer

8 Cooke intenté convencer a Perén de exiliarse eipaGras el triunfo de la revolucién. El general

continud, sin embargo, viviendo en la Espafia frastgu
° Entre sus acciones armadas la mas importantel fsecuestro y asesinato del general Pedro Eugenio
Aramburu dictador argentino entre 1955 y 1958.
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Mundo » en su librd.a hora de los puebld$(1968). Sin embargo, en la practica no
hubo un viraje real hacia politicas de izquierda,pdrte del general. A pesar de las
sefales dadas por Peron en favor de la “izquiemtanfsta revolucionaria”, esta
reinterpretacion del peronismo no logro alcanzar pwsicidn mayoritaria al interior del
movimiento, que también era apoyado por tendemt@aderecha. En la practica Perén
se roded de un circulo de asesores que perters@knconservadora del justicialismo.

Junto con el “peronismo revolucionario”, otro de &spectos que caracteriza los
planteamientos tedricos de GCL es la negacion dirwniversal de los modelos
estéticos eurocéntricos. Los valores estéticos fturales occidentales fueron
rechazados por el grupo o vistos como una impasitiaperialista”, llevada a cabo
con la colaboracién de las burguesias nacionalesotenizadas y que acarreaba
interacciones problematicas con los imaginarioseatndlos y el acervo cultural
autoctono. La critica a la tradicion cultural querpovia la burguesia, implicé a su vez
un rechazo de las interpretaciones de la histolgacpltura argentinas que habian sido
realizadas recurrentemente por las oligarquiasonalgs desde el siglo XIX. Estas
interpretaciones —de las que se hace eco el caé@ribb-folklorico oficial- celebraban
la lucha por la implantacion de modelos occidestalemo un elemento clave en el
desarrollo de la identidad nacional.

Por el contrario, el posicionamiento que adoptopgriCine Liberacion,
emparenta sus filmson el “revisionismo histérico” emprendido desds &gios treinta
por intelectuales como Raul Scalabrini Ortiz, qabih llevado a cabo una revisién
critica de la historia argentina —verdadera “cohistoria’—, para desenmascarar las
interpretaciones dominantes de la historia y furmtess nuevas, que cumplirian una
importante funcion simbdlica: la produccidn o restomccion de un pasado que
legitimaba los discursos nacionalistas y los prtmgae descolonizacion cultural
(SIGAL, 1996, p. 233).

Por ello, si el sesgo positivista habia marcadnna histérico argentino de fines
de los afios sesenta y principios de los setentepdecirse que los filmes de GCL se
caracterizara, por su parte, por una actitud destaote sospecha frente a la
historiografia oficial, que conduce a un ejercitioematografico deontra-historia.El
grupo hace explicito, este posicionamiento, algyoio delLa hora de los horngsa

19 E| libro fue publicado en agosto de 1968, dosametespués del estreno en Pesarbadieora de los
hornos.El parecido entre los titulos de ambas obras padriser una coincidencia, pues hora de los
hornosadheria a los postulados del “peronismo revoluciohg habia suscitado una enorme polémica
publica en Argentina, a raiz de su caracter alientde contrario a la dictadura de Ongania.
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través de una cita de Scalabrini Ortiz: “Es fasaiktoria que nos ensefiaron, falsas las
riguezas que nos aseguran, falsas las perspegtivadiales que nos presentan (...)".

El filme sitda en el proceso de emancipacion dgloskKIX, el origen de la
dependencia politica y econdémica de América Ldtete a las potencias occidentales.
Dicho proceso historico es reinterpretado desdpumo de vista opuesto a la versién
canonica:

La independencia de los pueblos latinoamericanofirmaa el

narrador— fue traicionada en sus origenes. Laidraicorrié por
cuenta de las élites exportadoras de las ciudadgasop EI mismo afio
gue Bolivar consolidaba la Independencia en Ayasu&tivadavia
firmaba en Buenos Aires el empréstito estafa dédaca Baring
Brothers.

La actitud de sospecha va de la mano con un llaned@descubrir o
reinterpretar el discurso de la Independencia diesdptica de la luchantiimperialista
Al comienzo deActo para la liberacionla segunda parte de hora de los horngse
nos indica que estamos ante “notas, testimoniosbyaté sobre las recientes luchas de
liberacion del pueblo argentino”. Sin embargo, pdespués, aparece en pantalla un
documento que pertenece a un momento histérico antsrior, se trata de la Orden
General dictada por José de San Martin el 27 dedel 1819:

Comparnieros del exercito de los Andes: La gueria senemos que
hacer del modo que podamos: si no tenemos dinamoe ¢ un pedazo
de tabaco no nos tiene que faltar: cuando se adaberstuarios, nos
vestiremos con la bayetita que nos trajeron nuestrgeres, y si no
andaremos en pelota como nuestros paisanos lasirsgiamos libres,
y lo demés no importa nada... Compafieros, juremoslejar las
armas de la mano, hasta ver el pais enteramemg ébmorir con
ellas como hombres de cordge
Estas palabras son acompafiadas por imagenes daegiites populares de los
anos cincuenta y sesenta y llamados a la accidentég mediante distintos intertitulos.
El procer argentino es, de esta forma, rescatadosdbronces para volverse un lider
revolucionario, plenamente contingente. Poco ingartSolanas y Getino que el San
Martin histérico propusiera que los pueblos amandsgueran gobernados por principes
europeos y afirmara estar “convencido de la implid#nl de erigir estos paises en

republica” (ACEVEDO, 1992, p. 191), lo que evidenente lo aleja del discurso

1 Se ha respetado la ortografia del texto origitelcomo es citado eba hora de los hornodas
cursivas son nuestras. En el mismo periodo en Qfiene circuld clandestinamente en Argentina, este
texto era distribuido en forma de panfletos porHasrzas Armadas Revolucionarias (Erausquin, 2008,
113) lo que muestra que la utilizacion de fuentestohicas por grupos mas o menos cercanos al
peronismo no se produjo soélo en el campo cinematficgr
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revolucionario enarbolado por GCL. Al igual queedrcaso de la dictadura, lo que se
intenta es buscar la legitimacion de un proyectoiomal apoyandose en figuras
tutelares de Argentina. Sin embargo la estrateggmida para ello es diferente. Los
regimenes militares privilegiaron tropos y paraleldos entre sus acciones y los mitos
histdricos, en una actitud que podria resumirse rasotros somos como fue San
Martin. Solanas y GCL, por el contrario, plantearon kaidle la actualizacion de la
figura historica: nuestra lucha y la de San Martin son la misnigste Ultimo
posicionamiento implica el abandono de una leatuwaologica del pasado. El proceso
de emancipacion ya no esta anclado en la Histsirp que forma parte de un
continuum de una lucha que debe ser actualizada por latootad que presencia la
cinta. La hora de los hornosontempla la interrupcion del flme para que sdicea
debates a partir de lo que se acaba de ver, emtemta por convertir al espectador en
actor politico.

Los militantes peronistas fueron los principalestidatarios tanto dea hora...
como de los dos filmes siguientes de GCL. Se tdmaActualizacion politica y
doctrinaria para la toma del podey La revolucion justicialista(1971-1972) dos
entrevistas a Peron, realizadas en Madrid, que doanbora de los hornogueron
distribuidas en circuitos clandestinos. Despuésedézar esos largometrajes el grupo
cambio de estrategia de produccion. En 1971 elesmce democratizacion del pais
ganaba terreno y se aproximaba el retorno del ggnanal poder. En este contexto,
GCL concibié filmes para los circuitos tradiciorslde cine (TAL, 2005, p. 124)
Vallejo filmé ElI Camino hacia la muerte del viejo RealgsGetino, El familiar.
Solanas, por su parte, en 1972 se embarcé entlegarrealizacion deos hijos de
Fierro.

Este ultimo filme se inspira libremente en el poektartin Fierro de José
Hernandez (1872), que denuncia el abuso cometidelpBstado argentino contra los
gauchos que eran reclutados por la fuerza paraatomsbntra los pueblos originarios, a
fines del siglo XIX, en las pampas. El poema cuéataistoria de uno de ellos, Martin
Fierro, que simboliza la libertad, la resistencianyereza que la tradicion romantica ha
atribuido a los gauchos. Solanas hace una reietagén del poema en el centenario de
Su escritura en la que trata de asociar al jubima uno de los mitos fundacionales de
la nacidon argentina. Su objetivo es actualizar beapconstruir a partir de ella una
alegoria de las luchas del movimiento peronista l@acaida de Peron, en 1955. El

proletariado argentino se convierte en el flmelepositario de los valores de Fierro.
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El filme es en parte una respuesta a la adaptaftiértemente historicista, de
Martin Fierro realizada por Torre Nilsson en 1968. Solanas hatiaado a este ultimo
de no ver en Martin Fierrtel conflicto todavia vigente del pueblo argentcantra la
oligarquia” (GETINO y SOLANAS, 1973, p. 95)a pelicula de Torre Nilsson se
ambientaba en la pampa y se cefia escrupulosamletgeto original —la adaptacién
estuvo a cargo de cinco personas— que se erigioo com sustento extra
cinematograficolPor el contrario, para su filme Solanas compuso/ogieversos de
métrica octosilabica, como el poema de HernandstosBEversos entremezclados con
fragmentos del original constituyen, en lo esendsaloix overde Los hijos de Fierro
La busqueda por actualizar el relato se tradujarenconcepcién espacio-temporal de
gran complejidad. La puesta en escena cuenta @ajegaambientados en el siglo XIX,
imagenes de archivo del Cordobazo (1969), entesvist agentes de la policia,
recreacion de torturas y de tomas de fabricas epresente indeterminado y en un
espacio eminentemente urbano.

La resistencia del pueblo representada a travéBudégas, manifestaciones,
conflictos sindicales y acciones armadas adquerferma de un relato legendario. El
héroe del filme son los tres hijos de Fierro —lldo®sel hijo mayor, Picardia, y el hijo
menor— que simbolizan las diferentes tendenciaspdebnismo revolucionario. El
primero encarna la lucha armada, el segundo |aficsiistas y el tercero las nuevas
generaciones de trabajadores. El narrador explieaeq cada barrio obrero hay un hijo
mayor, uno menor y un Picardia, lo que permite dedgue los tres son
representaciones de la colectividad. Su lucha tten®o objetivo el regreso de su padre
—una paternidad comprendida en un sentido poljtino biolégico— que es presentado
como una metéafora de Peron.

La actualizacion ddlartin Fierro realizada por Solanas parece heredera de las
consideraciones de Frantz Fanon sobre la culturpulpo y la lucha por
descolonizacioff. El psiquiatra martiniquefio otorga un espacio irgte de su obra —

particularmente em.os condenados de la tierraa-explicar que la reaccion contra la

12 Es necesario recordar que para GCL Argentina yérisa Latina estan inmersas en un sistema
Neocolonial que se caracteriza por una alianza éasr metropolis “imperialistas” y las élites autdas

y que conlleva a la dependencia de estos paispectesde Europa occidental y Estados Unidos. El
neocolonialismo se diferencia del colonialismo icexhal en que, por norma general, no hay ejérdtos
ocupacion —el monopolio de la fuerza es ejercidolgmcuerpos de policia y los ejércitos nacioralgs
ademas, los paises neocoloniales son teéricamatgpandientes en términos politicos. Sin embaggo, |
dependencia estructural entre ellos y la metrégmitinda. Es por ello que GCL establece vinculdseen

el sistema colonial y el neocolonialismo, lo que permite adaptar el pensamiento de Fanon a América
Latina, en general, y Argentina, en particular.
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imposicion de los modelos culturales occidentalepumede limitarse al estudio y a la
defensa de la tradicidbn autéctona. La exaltacidnpdesado nacional es descrita por
Fanon como un momento de ruptura, una segundapisda que atraviesan los
intelectuales colonizados, después de un primeiogmer durante el cual la
intelectualidad ha tratado de demostrar que hailasionintegralmente la cultura de la
metropoli. Este segundo periodo sirve para mauifest rechazo a someterse al
colonizador; pero conlleva el riesgo de llevarréista y al intelectual al inmovilismo, a
las formas inertes e inactuales que no se ajudt@anflictos del presente y dificultan
el “encuentro” entre el artista y el pueblo: “Nctaacon unirse al pueblo en ese pasado
donde ya no se encuentra sino en ese movimientarecque acaba de esbozar y a
partir del cual, subitamente, todo va a ser impdgh&ANON, 1961, p. 215).

Por ultimo, Fanon establece un tercer periodo enejuntelectual vera en la
“liberacion” un proceso en el que se manifiesta ¢toto su potencial la cultura
nacional. La lucha por la liberacion es concebmaa una condicién necesaria para el
surgimiento de la cultura nacional. Esta ultimadssarrolla en el presente, a partir de
las necesidades de la lucha de liberacion, suteanaer ello mismo es eminentemente
subversivo. El intelectual busca, en palabras a®id'sacudir al pueblo”. “En vez de
favorecer el letargo del pueblo se transforma ejueldespierta al pueblo. Literatura de
combate, literatura revolucionaria, literatura naei”. (FANON, 1961, p. 178).

Siguiendo el esquema de Fanon podria decirse daa&8oy el GCL desarrollan
una obra cinematografica que se inscribe en estert@eriodo. La adaptacién de
Martin Fierro no busca la exaltacion de la tradicion folkl6rinamira hacia el pasado
decimononico. Por el contrario, huye de lo anterie ahi sus criticas a Torre Nilsson—
para recontextualizar el texto, anclarlo en la iogencia, con el objetivo de
testimoniar, acompafar y potenciar las luchas abrelel movimiento peronista. El
titulo mismo del filme encierra la doble connotacitfe herencia y actualidad al hacer
hincapié en los “hijos” de Fierro, vale decir, Idspositarios de su legado y los

encargados de continuar su lucha.

La Independencia en el cine cubano

La ley de fundacién del Instituto Cubano de Artln@ustria Cinematograficos
(ICAIC), publicada a escasos meses del triunfoadevolucion de 1959, establece que
la historia cubana seria uno de los principalesasenque abordaria el naciente cine

revolucionario cubano. La finalidad de los filmsthricos esta también delineada por la
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ley: ser una “fuente de inspiracion revolucionade,cultura y de informacion”. Como
puede observarse, se trata de una concepciénaahénte didactica, en la que confluye
la ensefianza del pasado, con la difusién de lddgieodel régimen revolucionario.

La mayoria de los primeros filmes de ficcion dehIC estan ambientados en el
pasado inmediato de la isla, antes del triunfadevolucién, y tienen como principales
escenarios a La Habana durante la dictadura det8atilos combates en la Sierra
Maestra. Cabria citar, por ejempldistorias de la revoluciérfTomas Gutiérrez Alea,
1960), Cuba Baila (Julio Garcia-Espinosa, 1960 joven rebelde(Julio Garcia-
Espinosa, 1961)Cuba '58 (Jorge Fraga, José Miguel Garcia Ascot, 1962), la
coproduccién soviético-cubar@oy Cuba(Mikhail Kalatozov, 1964)El robo (Jorge
Fraga, 1965)Manuela(Humberto Solas, 1966) &venturas de Juan Quinqu{dulio
Garcia-Espinosa, 1967), entre otros.

El tema que abordan con mayor frecuencia estassols la lucha
revolucionaria, representada como un hito fundatidbe la mano con ella, como un
proceso practicamente indisociable, en estos filgeele da una importancia de primer
orden a la toma de conciencia revolucionaria dgfotagonistas. La revolucion como
hecho fundador, va de la mano, asi, con el advenimide un “hombre nuevo”,
representado a través del héroe guerrillero. Ronail la descripcién de la corrupcion
moral y del arribismo de la pequefia burguesia,nteirka dictadura de Batista, es en
menor medida, otra de las tematicas que se repiten.

Sélo a partir de 1968, cuando la lucha de la SMaastra y el derrocamiento de
Batista ya han sido profusamente tratados pomel @ibano, cobra una importancia de
primer orden la representacion de periodos higiSrianteriores, particularmente la
independencia. Tres de los siete largometrajesnogbgue se estrenaron en 1968 vy
1969 abordaron el proceso de emancipadidicia (Humberto Solas, 1968)a odisea
del general Jos€Jorge Fraga, 1968) lya primera carga al machet@anuel Octavio
GOmez, 1969). A ellos se suman documentales, cettajas y mediometrajes:
Hombres de mal tiemp@lejandro Saderman, 1968 llamado de la horale (Manuel
Herrera, 1969)Médicos mambisg§antiago Villafuerte, 1969), etc.

El centenario de la Guerra Grande (1868 — 1878)nesde los motivos que
impulsaron este cine historico. El ICAIC asociéo fmma clara las guerras de
independencia con la revolucion de 1959, dentrardeiclo cinematografico conocido
como los “100 afios de lucha por la liberacion”. tagsas de la preponderancia de este

tipo de cine durante los afios setenta habria duarlsis, sin embargo, no sélo en el
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hecho de que se cumpliera un siglo desde la prigjeara de independencia, sino que
mas bien en la compleja situacion que atravesalsalan ese decenio. El incremento
de peliculas histéricas puede entenderse, en partey un repliegue hacia tematicas en
torno a las cuales existia cierto consenso naciogak, como en el caso de Argentina,
eran fomentadas por el régimen con una intencigitifeadora y didactica.

A fines de los afios sesenta, la burocratizacidrdogimatismo, los primeros
traspiés en politica exterior y el posterior fracake la zafra de los diez millones
acarrearon criticas crecientes y, posteriormente paulatino desinterés hacia a la
Revolucién Cubana de parte la intelectualidad dpiieérdas europea. En términos
generales, las simpatias hacia Cuba y el entusigetiarado que habia suscitado la
revolucion en los albores de los afios sesenta sgu&bian traducido en numerosos
viajes a la isla— habian cedido terreno, en Eurepaheneficio de otras experiencias
latinoamericanas, principalmente el Gobierno dev&hr Allende (1970 — 1973). A
ello se suma una progresiva disconformidad de pdetda intelectualidad cubana,
conocidos como “liberales”, opuesto a sectores awasores llamados “dogmaticos”.
Las rencillas ideologicas entre ambos, se saldarprincipios de los afios setenta con
un reforzamiento de estos Ultimos. Las campafiafracdms modas extranjeras, los
jeans, el pelo largo o la musica dbe Beatles van de la mano con una censura
creciente y con la represion de disidentes, pecs@tiude homosexuales y de artistas
acusados de “inconsistencia revolucionaria” o daivalades subversivas”, siendo el
caso de Herberto Padilla el mas emblemético, pes anico.

La situacion se agrava con el Primer Congreso dedgibn y Cultura, en 1971,
que supuso la purga de varios intelectuales ytasti®specialmente en las areas de la
literatura y el teatro, como indica Ambrosio Forrepie ha llamado a este periodo el
Quinquenio gris(1971 — 1976) (1990, p. 9%) Seguin Diaz y Del Rio: “El congreso
habia sido la culminacién de la Ofensiva Revolugi@ un proceso creciente desde
finales de los afios 60 y que disponia la incondaidad absoluta a la rectoria del
partido en todas las ramas de la cultura [...]” (201(7). Ya a principios de los afios
sesenta, particularmente en 1963, se habian dém@orgolémicas publicas entre el
ICAIC vy los sectores conservadores de la direcdénpais o dePartido Unido de la
Revolucién Socialista de Cuba, que se habian caisegortear en general a favor del

Instituto. Sin embargo, la situacion se invertaipartir de 1971. Durante el Congreso

13 Marta Diaz y Joel del Rio, utilizan el califioati « gris » para hablar de todo el decenio y no
solamente del lustro 1971-1976. (2010, p. 37).
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de Educacion y Cultura, se volvié a criticar al ICAsobre todo por la exhibicion de
filmes “decadentes” y se hizo hincapié en el rdl dee como “instrumento de la
educacion ideoldgica”.

El ICAIC y la Casa de las Américas consiguieronsesmar su autonomia
productiva, pero a precio de redoblar la cautateogerar sus contenidos. El Instituto de
cine se replegd sobre si mismo, temeroso de imeiwees externas. Quizas el
Quinguenio grisno se tradujo en una consonancia directa ent@AdC y las politicas
culturales emanadas del Congreso de Cultura peseisio una cierta “prudencia”, de
parte de los cineastas. En este contexto se pretiugderido incremento de filmes que
ensalzan las luchas revolucionarias y de ficcigngéscumentales de tematica histérica.
Como en el caso del cine argentino comercial desfole los afios sesenta y principios
de los setenta, la estrategia adoptada frentemiexto de represion creciente fue la
explotacion del cine histérico. Con todo, no s@ottdé de una manera de evitar la
contingencia, sino que también fue una respuestpeaticion formulada en el congreso
de “eslabonar el presente con el pasado y pladiaentes formas de divulgacion y
educacion cinematograficas” (SANCHEZ GONZALEZ, 20f0224).

En el cine cubano, las guerras de independenciaesuterpretadas a partir del
discurso promovido por el régimen revolucionarioe ge auto designaba heredero del
proceso de emancipacion. Este ciclo de “100 afidsafe por la liberacion” tenia la
clara voluntad de interpretar el pasado a partitodeconflictos del presente, de tal
manera que las tres guerras de independenciacha lcontra Machado y Batista v,
posteriormente, las disputas con Estados Unidaeriuastas, como explica Santiago
Juan-Navarro “como partes de diferentes etapasaddatuna larga guerra de liberacion
nacional” (2006, p. 108). El Estado Socialista, smbargo, no era solamente un
escalon mas dentro de la lucha contra el impemalisspafiol o estadounidense si no
gue se erigia como su etapa final, es decir, camtwanclusion histérica inevitable”
(GARCIA BORRERO, 2008, p. 133).

En 1971, el numero 68 de la revistane cubang publicada por el ICAIC,
dedico seis articulos al ciclo de los “100 afiodudba”. El especial se abria con un
texto de José Marti y continuaba con otro de F@astro con un titulo altamente
ilustrativo: “Fidel en los 100 Afos de Lucha”. Laneipal figura de la independencia y
el primer ministro de Cuba quedaban asi ligadodagpaginas de la principal revista
de cine de la isla, como una suerte de origen Ylasibn de un mismo proceso

liberador. La asociacion entre Castro y Marti qpera el cine cubano es aun mas
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evidente en un documental realizado a fines debgerque nos ocupali hermano
Fidel (Santiago Alvarez, 1977). En el filme Salustiandvheun anciano casi ciego que
a los once afios conociéo a José Marti, es visitamoFmlel Castro. Leiva que no
reconoce la voz de Castro le cuenta algunos argrtexisobre el paso de Marti por la
cala de Playitas, al inicio de la guerra de indépacia. Solo al final del documental,
Fidel Castro, en un gesto que tiene algo de nos@lesvela su identidad, ante un Leiva
al borde de las lagrimas. Marti y Castro quedaremlsizados a través del anciano, que
se convierte en un testigo privilegiado de la Hiat@ubana. Tras su encuentro con
Castro, el anciano recibe ayuda para recuperarisia, ven una escena de fuerte
contenido simbdlico. Para el discurso del filmleghda de Castro al poder sirve para
cerrar un ciclo historico iniciado por Marti y, @ Vez, hace que se abra una nueva
esperanza para la isla, de ahi que el campesemtrar en contacto con Castro termine
por recuperar la vision.

Las analogias entre los héroes del pasado y lamfiglel presente, no se limitan
a Marti y Castro. Ejemplo de ello es el paraleloeAntonio Macet' y el Che en el
documentalEl llamado de la horade Manuel Herrera que hemos mencionado con
anterioridad(GARCIA BORRERO, 2008, p. 261%in embargo, el cine cubano no se
limita a la asociacion entre figuras emblematicalspasado y del presente. A pesar de
la importancia otorgada a figuras individuales coltarti —por ejemplo en el filme
Paginas del diario de José Martiealizado por José Massip en 1971- el ICAIC le
otorga mucha mas importancia a producir filmes dosel establecer analogias entre
procesos histéricos o hitos relevantes para lagisétase dan de mediados del siglo XIX
a mediados del siglo XX.

Las distintas etapas que marcaron el siglo qusdtare entre I&uerra Grande
y la Revolucion Cubana son mostradas de forma mancante teleolégica como si
cada una de ellas fuera un peldafio hacia la ligraevolucionaria. Quizas el caso
mas patente sdaucia Solas presenta a través de tres mujeres —llamadds— tres

4 Antonio Maceo (1845-1896) uno de los principdideres militares de las Guerras de Independencia
de Cuba. Después de la derrota de los indepeni@enéia la Guerra de los Diez Afios, rechazé el Pacto
del Zanjén —acuerdo con el que se daba por firddifa contienda. En una conferencia en Baraguélcon
general espafiol, Arsenio Martinez-Campos, Macema@dugque no aceptaba el tratado de paz y que
reanudaria las hostilidades. Desde el extranjenoegdl, junto a Calixto Garcia, la fallida invasié@uba

que se conoceria como Guerra Chiquita (1879). #ié ex Jamaica, Honduras, Panaméa y Costa Rica y
entré en contacto con otros lideres independestistatre ellos, José Marti y Maximo Gémez, con los
que organizd nuevas acciones armadas. En 1895 blasairen el sureste de Cuba (Baracoa). Después de
controlar el Departamento de Oriente, avanzé hatiaccidente de la isla junto a Maximo Gomez,
General en Jefe de las tropas independentistasio Mur una accién militar a manos de las tropas
espafiolas.
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momentos decisivos de la historia cubana recidatguerra de Independencia (1895),
la lucha contra Machado (1932) y la etapa postioewanaria (el afilo no es precisado
en el filme, s6lo se menciona que ocurre en losrgak A diferencia de otros filmes del
periodo, comd.a primera carga al machetep se trata de un largometraje que aborde
0 se inspire siquiera en acontecimientos historfmegisos. En este sentido, las tres
historias son completamente ficticias, pero suedntes historico (JOLIVET, 2006, p.
87). Los tres episodios unidos forman un fresc@@Eminutos que abarca unos setenta
afos de historia cubana. Cada historia es compdgti@nindependiente de las otras, sin
embargo las une la lucha por la liberacién, un waotioman coherente acorde con los
presupuestos ideoldgicos de los “100 afios de lucha”

Lucia, en sus tres vertientes, pasara de la sumagitorosa a manos de un espia
del ejército espafiol, a la lucha por sus derechoglena camparfa de alfabetizacion,
pasando por las acciones de lucha urbana contrehddac El film puede ser
interpretado como un retrato de la emancipacioneféna, pero también como una
metafora de una sociedad que evoluciona de laagi@m a la liberacion. Como sefiala
Paulo Antonio Paranagua: “Las tres Lucia simbol@ionces momentos claves de una
trayectoria historica inacabada, la busqueda imtesde una emancipacion” (1990, p.
143). Las tres historias dan cuenta de la progaetsisna de conciencia revolucionaria
de la sociedad cubana.

Esta concientizacion liberadora comienza con usqraje que pertenece a la
aristocracia (la primera Lucia) y que s6lo descallds consecuencias de sus actos muy
tardiamente y en forma dramatica; se extiende postente a las clases medias (la
Lucia de la segunda historia) y, gracias a la w®ioh y a las campafas de
alfabetizacion, llega al campesinado (la terceraid)u La tercera Lucia anuncia asi el
advenimiento del hombre nuevo —aqui, la mujer ndegae para el imaginario
revolucionario debia surgir en y por la lucha @ordvolucion. Consecuentemente con
ello el universo cinematografico que construye Séddmbién varia de acuerdo a cada
historia, lo que conduce a que el filme sea extdammente diverso desde un punto de
vista estético: va de un fuerte expresionismo aislial, de dimension épica, fotografia
sobreexpuesta y corte melodramatico en el primisodi, a una comedia violenta pero
esperanzadora que denuncia el machismo del campnaeual ritmo de la cancién
Guajira Guantanamera

El filme que aborda con mayor profundidad@aerra GrandeesLa primera

carga al machetdManuel Octavio Gomez, 1969), que junto darcia constituye la
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obra mas importante de este ciclo cinematograktéilme reconstruye, como su titulo
indica, el combate del 4 de noviembre de 1968riatipio de la guerra, en el que las
tropas coloniales espafiolas fueron vencidas porgupo de cuarenta mambises
armados de machetes. Aunque esta victoria no psrteera accion de la guerra, es
representada por el filme como el mito fundacia®ala independencia cubana, primera
accion guerrilla desarrollada en la isla. Como #&puluan-Navarro, la importancia
acordada en el filme a este hecho y, en particalamachete como simbolo de la
liberacion, puede asociarse a la relevancia qu@atkaiguirido este utensilio a fines de
los afios sesenta en Cuba, en plena zafra de lbsdienes:

No podemos olvidar tampoco que cuando Manuel Czt&dmez
dirige su pelicula (a finales de la década de 10y € estaba
sustituyendo la politica inicial de rapida indudtdacion, disefiada
para diversificar la economia, por la intensa peodin de azicar. En
el momento en que se realiza primera cargagel machete tenia por
lo tanto una relevancia en el imaginario colectteono no la habia
tenido antes, ni la habra de tener después (JUANARRO, 2006,
p. 111).

Las analogias entre el pasado y el presente cubanee reducen a este
elemento. Para actualizar la guerra iniciada er8,186 el filme se la reviste de un
discurso asociado a la liberacion nacional, a laoReion y a la lucha contra la
opresién, que genera consenso entre casi tod@etesnajes cubanos, pero que remite
mas al discurso hegemonico de la Cuba en la qpeosieljo el filme que a las razones
historicas de I&uerra Grande

El mayor elemento de actualizacion historica nerssuentra en los dialogos de
los personajes del filme, sino que en su puestseana. El filme es concebido como
un docudrama en que la ficcidn se reviste de tésrde cine directo: camara al hombro,
sonido directo, entrevistas, para recrear un aioflilesarrollado un siglo atras. Manuel
Octavio Gomez, micréfono en mano, recoge las inpmes de los personajes
principales de ambos bandos, asi como de soldadoBlgcion civil y se adentra por el
lugar de las acciones bélicas o los centros de measgypafioles y cubanos como lo haria
un equipo del Noticiero ICAIC Latinoamericano. Ekultado sirve para recrear una
época histérica como si ya en ella hubiera exisgtl@ine o como si los hechos
estuvieran sucediendo en ese momento y no en atlpag&sto le otorga al proceso
historico un sentido de la actualidad y de la ucgesimilar a la que se plasmaba en el
cine documental que abordaba conflictos armadaseentonces y al que tenia acceso

el publico cubano (por ejemplo documentales sabrgukerra de Vietnam de Santiago
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Alvarez comoHanoi martes 131967, y79 primaveras,1969). El acontecimiento
histdrico es, de esta forma, revestido de un agiecthialidad informativa porque, segun
el discurso del filme, la lucha que describe espletamente vigente, forma parte de la
larga lucha por la liberacion emprendida por elgbueubano.

Pese a los indudables méritos de filmes cdmoiay La primera carga al
machetey de otros titulos comdJna pelea cubana contra los demonifEomas
Gutiérrez Alea, 1971) {a ultima cengTomas Gutiérrez Alea, 1976) el cine historico
cubano de los afios sesenta y setenta supuso largamsén de una corriente
cinematografica mas critica con la contingencia.ndue existia un interés por
actualizar la lucha por la emancipacién al contgxiitico cultural que vivia la isla, el
proceso fue distinto al que habia emprendido es @8os el GCL. Mientras que para el
grupo argentino la actualizacion historica era oremera de romper con el discurso
oficial, es decir, de proponer upantrahistoriasubversiva y acorde con el peronismo
revolucionario, en el caso cubano el ICAIC enarpbdiésde una posicion dominante
dentro del campo cinematografico, un discurso gra@o por el estado.

A ello habria que afadir el riesgo de una saci@bmay estandarizacion de los
mitos nacionales, en Cuba, como la que lleg6 aymicgk en el cine industrial de
Argentina. En un contexto politico y cultural enedas corrientes mas conservadoras
del régimen cubano lograban una posicidon domindmsecineastas de la isla debieron
aguzar su capacidad para jugar con el difuso madgeto permitido, a fin de no
terminar como el artista dea muerte de un burécratgGutiérrez Alea, 1966) que es
engullido por la maquinaria en la que construyadsusen serie de José Marti.

Con todo, cabria sefialar que para el cine histdoi&torico argentino que
mantuvo una posicion hegemonica en el campo cirogradico, el paralelo entre los
mitos nacionales y el presente se restringe ederaite a la exaltacion de ciertas
figuras tutelares de la historia y el folklor nagb —San Martin, Belgrano, Fierro—y
sobre todo a la reivindicacion de su conducta ysuke valores que se erigen como
modelo de largentinidad.Por su parte, el ICAIC se interes6 mas por estableexos
entre el pasado y el presente, interpretandolooaamsolo gran proceso liberador. El
presente es interpretado asi no so6lo como unadiardel pasado, sino que se convierte
ante todo en la finalidad hacia la que se encaraméls procesos del pasado. Dicho de
otro modo, el pasado adquiere solamente plendisagion a la luz del presente, como

si el principal objetivo de Maximo Gomez, de Josarti) de las figuras tutelares de la
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naciéon hubiese sido construir ese presente —y rwm- atesde el cual los cineastas
miraban al pasado.
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