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Dos ejemplos en torno a la
relacion entre cine e historia

® Gabriela Arreseygor y Matias Bisso

Introduccién

En un nimero anterior brindamos junto a la profesora Sandra Raggio una
resefia analitica de los autores y cuestiones que consideramos principales en
torno a la relacién entre cine e historia. Es nuestro objetivo en este trabajo
exponer dos de nuestras propias producciones originales en ese campo.

El primero de los trabajos, La funcidn propagandistica de los noticiarios
alemanes durante el proceso de consolidacion del nazismo pretende -a través
del estudio de la forma filmica- identificar mecanismos ideoldgicos y cultu-
rales de ascendencia sobre las masas a principios de la década del treinta. El
segundo Andlisis del cine del periodo peronista a través de la obra de Luis
- César Amadori: el ejemplo de Almafuerte es un intento de incursionar en la
investigacién de nuestra historia a través del cine nacional.

Es importante sefialar que los dos trabajos encararon el andlisis del ma-
terial filmico desde dos puntos de vista metodolégicos distintos, sefalados
por Marc Ferro. El primer trabajo privilegié el punto de vista de “el filme
como agente de la historia”, y el segundo el de “filme como documento
histérico”. Es decir que el primero se centré en analizar la importancia del
film como participante directo en la historia, y el segundo en analizarlo
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como fuente histérica. Sin embargo, la labor concreta relativizé bastante
estos conceptos metodolégicos enunciados por Ferro, toda vez que ambas
miradas se mezclaron en los trabajos. Esto se debié bdsicamente a que nos
resulté imposible analizar el lugar que el film tuvo como sujeto de la histo-
ria, sin tomarlo primero como fuente de valor histérico y por otro lado,
también nos parecié dificil el andlisis de cualquier filme como fuente histé-
rica sin tener en cuenta qué repercusién tuvo entre sus contempordneos, es
decir su actuacién como “agente histérico”.

La funcién propagandistica de los noticiarios alemanes durante el pro-
ceso de consolidacién del nazismo
Prof. Gabriela Arreseygor

I . Introduccién:

1-El cine como ‘agente” de la historia.

Tengo en mis manos el noticiario que la empresa Pathé-Journal proyecté
en los cines de Francia el dfa 24 de agosto de 1934, uno de cuyos segmen-
tos informa sobre los actos en Hamburgo el dfa anterior al plebiscito del 20
de agosto, que a Hitler le diera la totalidad del poder en Alemania. Poseo
también la cinta de video correspondiente al afio 1934 de una coleccién
llamada “71934 cest aussi votre année” que recopila noticias proyectadas por
Pathé Cinéma durante el siglo XX; estdn organizadas por afio y tratan de
cubrir tanto eventos politicos y deportivos, como del mundo de la moda,
del espectdculo y noticias excéntricas sobre lugares exéticos.

Entre las noticias seleccionadas para “1934 c’est aussi votre année” se
encuentra el corto de los actos de Hamburgo de Hitler, en una versién
reducida, y otra noticia politica que consideré relevante para el andlisis: los
hechos del 6 y del 12 de febrero de aquel afio en Paris (las manifestaciones
y las represiones llevadas a cabo) y la asuncién del nuevo presidente de la
Republica Francesa, Gaston Doumergue.

El siguiente, es un estudio de aquel corto cinematogrifico alemdn de 1934
exhibido dentro del noticiario Pathe-Journal y la comparacién con las imdge-
nes pertenecientes a los acontecimientos franceses antes mencionados.

Analizaré la funcionalidad propagandistica de este filme sobre los actos
de Hamburgo en los comienzos del régimen nazi, es decir: c6mo un docu-
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mental que se explicita “para informar”, en realidad, es parte clave de una
politica de persuasién de un partido politico que acaba de llegar al poder y
estd en pleno despliegue de una ideologia, cultura y politicas autoritarias
propuestas como la dnica forma para salir de la crisis en que se encuentra
Alemania. Tanto el contenido como la forma en la que estd hecho el docu-
mental responden a una ideologia y estéticas particulares que el nazismo
despliega para homogeneizar la sociedad bajo su lider. Este corto esta hecho
para formar la opinién publica, este corto es -segtin la concepcién de Marc
Ferro! - “un agente” del nazismo.

2- Marco histdrico.

El 30 de enero de 1933 Hitler es canciller de Alemania. El 28 de febre-
ro del mismo afio dicta un decreto que suprime los derechos democriticos
fundamentales de libertad personal (libertad de prensa, de reunién, de aso-
ciacién publica, de palabra), y permite los registros domiciliarios, las con-
fiscaciones y la censura por causas politicas. En mayo de 1933, en las elec-
ciones parlamentarias, los nacionalsocialistas se llevan un 44% de los votos.
Esta cifra nos resulta significativa por dos razones :

1°- porque aun sumdndole el 8% de los votos nacionalistas, la fuerza
de la derecha radical no se acerca a los dos tercios de los escafios parla-
mentarios como para poder dominarlo y as{ poder cambiar la constitu-
cién. Por lo tanto, cuando abre el parlamento sus sesiones, los
nacionalsocialistas se ven impulsados a acudir una vez mds a la coercién
para llevar a cabo sus metas y no dejan entrar a diputados socialdemdcra-
tas y comunistas. De esta manera logran expedir la Ley de Poderes que
permitird a Hitler legislar por cuatro afios sin consultar al parlamento y
poder cambiar la constitucidn.

20- aquel 44% de apoyo electoral indica que casi la mitad de la pobla-
cién habilitada para votar coincide con o admite al nacionalsocialismo. Casi
la mitad... ; y el resto?

Para mejorar su situacién electoral, el partido nazi en el poder recurre a
una metodologfa que implementa a dos niveles: persecucién a la izquierda y
persuacién o propaganda ideoldgica para convencer al resto de la poblacién.

1Ferro, Marc, Cinéma et Histoire, Gallimard, 1993 (1977).
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En 1933 se desarrollé un proceso de Gleichschaltung’, es decir: la ex-
pansién y coordinacién del control nacionalsocialista sobre todos los érde-
nes del quehacer alemdn, control ejercido la mayoria de las veces por la
imposicién y la violencia (especialmente al llevar a cabo su especial interes
en destruir a los partidos Comunista y Socialista, los sindicatos, el parla-
mento y el Tratado de Versalles). También se tomaron medidas para resol-
ver el gran problema del desempleo, y el del abastecimiento de energfa. Los
publicistas nazis debieron incorporar al imaginario del pueblo la necesidad
de industrializarse y evolucionar tecnoldgicamente como una de las salidas
a la depresién. Su plan era la reaccién politica y la modernizacién tecnolé-
gica con vistas a un programa mds amplio que afios después intentarfa llevar
a cabo por medio de la guerra.

En agosto de 1934 muere Hindenburg, el presidente de la Republi-
ca Alemana; Hitler llama al pueblo alemdn a votar en un Plebiscito si
éste le concede pleno poderes para solucionar los problemas de Alema-
nia. El dia de votacién del plebiscito es el 20 de agosto de 1934. El
resultado de esta consulta al pueblo da a Hitler un “SI” apoyado por el
90% de la poblacién.

Pensemos que, si entre 1933 (las elecciones parlamentarias) y 1934 (el
Plebiscito), Hitler pasé de representar un 44 % de votantes, al 90 % de
ellos un afio después, durante ese lapso de tiempo puso en prictica varios
mecanismos para llegar a este resultado. En primer lugar reprimié cual-
quier insinuacién de desacuerdo: fueron asesinados militantes y dirigentes
comunistas y socialdemdcratas; lograron huir otros; fueron paralizados por
el miedo los menos comprometidos. Y en segundo lugar, deplegé una pro-
paganda insistente, metddica y penetrante.

El corto filmico que se proyecté el 24 de agosto de 1934, junto a
otras noticias del resto del mundo por los noticiarios Pathé-Journal,
muestra parte de esa campafia de propaganda para convencer al pue-
blo alemdn de las bondades de su Fiihrer. Este noticiario sobre los
actos en Hamburgo el dia anterior al plebiscito es de factura alemana
y en esos mismos dias éste era proyectado tanto en salas francesas como
en salas alemanas.

2 Gleich, inmediatamente; Schaltung, conmutacién, cambio de ritmo. (Segin PONS Werterbuch fiir die
Weiterbildung Deutsch- Spanisch, Ernst Klett Verlag, Stuttgart-Diisseldorf-Leipzig, 1998)
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3- La propaganda en el nazismo.

Siegfried Kracauer®, David Bordwell y Kristin Thompson* ya han ana-
lizado los filmes realizados por Leni Riefenstahl para el nazismo. Tanto £/
triunfo de la Voluntad (1934) como Olimpiada (1936), son grandes pro-
ducciones en donde la realizadora tenfa un crédito abierto y sin restriccio-
nes para llevar a cabo esas muestras de la Alemania hitleriana que debian
agradar al mundo. Segin ya han observado aquellos autores, el partido nazi
estilaba organizar muy bien sus actos y sobre todo cuando éstos iban a ser
material para un filme. Luego, un experto equipo técnico se ponia en fun-
cionamiento para lograr estas obras pulidas, de estética refinada y que por
momentos bucean en lo experimental, gracias a la genialidad creativa de
Riefenstahl. Dice Kracauer a propésito de El triunfo de la voluntad (Der
Triumph des Willens ), una de las obras cumbres de la propaganda nazi:

“... la Convencién se planed no sélo como una espectacular manifesta-
cién de masas, sino también como un espectacular film de propaganda.
Leni Riefenstahl elogia la presteza con que los lideres nazis facilitaron su
tarea. Lo apariencial se revela aqui tan confusamente como las series de
imdgenes reflejadas en un laberinto de espejos: con la vida real del pueblo
se edificé una realidad fingida que fue considerada como verdadera; pero
esta realidad bastarda, en lugar de ser un fin en si misma, sirvié simplemen-
te como decorado para una pelicula que debfa luego asumir el cardcter de
un documental auténtico. Der Triumph des Willens es, sin duda, el film de la
Convencién del Partido del Reich; sin embargo, la Convencién misma ha-
bia sido preparada para producir Der Triumph des Willens, con el propésito
de resucitar el éxtasis del pueblo.”

Al observar este noticiario noto que no sélo las grandes producciones de
Riefenstahl portaban la ideologia nazi y pregonaban las bondades del
nazionalsocialismo, también los cortos —hechos para la exposicién nacional
como internacional- tenfan el sello de una ideologia penetrante, y un tra-
bajo de montaje meticuloso para decir mds de lo que las palabras que se
escuchan en ellos dicen.

3 Kracauer, S., De Caligari a Hitler, Historia psicolégica del cine alemdn, Paidés Estética, 1947.

4 Bordwell, David, y Thompson, Kristin, El arte cinematogrifico, Una introduccién, Barcelona,
Paidés , 1993 (1979)

5pdg,284, Kracauer, De Caligari a Hitler.
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II. Las imdgenes del noticiario Pathé-Journal.

1- Las noticias del 24 de agosto de 1934.
El noticiario Pathé-Journal del 24 de agosto de 1934 estd compuesto
por 11 noticias de la actualidad.

TEMA DURACIN PA"S N” DE PLANOS

’ Pol tico: EI Ministro Flandin parte al Canad&. 124 segundos Francia 30
Ex tico: En globo hacia la estrat sfera. : 87 segundos ! BOlgica 17
Depotivo: Carrera de caballos. 63 segundos URS.S. 18
Ex tico: Homenaje a Pierre Loti. 91 Q@nxdos i Tahjiti I i; -
Deportivo: Juegos nfuticos Ol scgundos | Inglawerm 9
| Militar: Carga de Caballer a. - WVVSI segundos Ttalia T ;El; - |
'[;()l tico: El Vice Canciller austr aco y el Duce. » 77 segundos | ltalia, Austria A 24
Ex tico: Festival popular. 75 segundos . Jap n ' 7
Ex tico: Roosevelt visita a los indios. | 83 segundos ’ E.EU.U. 8
| Deportivo: Fiesta de atletismo. 192 segundos Francia 18
Pol tico: Acto de Hitler en Hamburgo. ' 325 segundos | Alemania | 53
a. En el Astillero 232 segundos 33
.b. En la Munidpalidad. 93 segundos 20

Es evidente la funcién que cumple el cine de acercar los lugares lejanos,
las costumbres exéticas y de divulgar los nuevos inventos que la civilizacién
consigue desarrollar. Luego del festival japonés y de los indios norteameri-
canos fumando la pipa de la paz, el orden de un estadio francés resalta la
contraposicién existente entre las “sociedades civilizadas” y la periferia de
culturas “interesantes”. Y aunque s6lo hay tres noticias del orden politico,
se observa que éstas estdn entre las que se le otorgan mas duracién, con una
clara ventaja temporal de la noticia del Acto de Hamburgo sobre las demis.
Con respecto al nimero de planos con que fue realizado cada segmento
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informativo, se puede decir que mds ndmero de planos demuestra mds tra-
bajo de edicién y la posibilidad casi segura de la utilizacién de varias cdma-
ras para tomar el evento y, por lo tanto, permite apreciar el grado de des-
pliegue de la produccién filmica sobre el evento.

2- La noticia sobre los Actos del Partido Nazi en Hamburgo.

El acto de cierre previo al Plebiscito fue en Hamburgo, la segunda ciu-
dad alemana por su nimero de habitantes, con el puerto de mar mds im-
portante del pais, tradicional funcién de plataforma econémica entre el este
y el oeste. Los discursos de Hamburgo fueron un toque de gracia para la
campafia proselitista. Se reunieron todos los elementos requeridos para re-
afirmar la imagen del Fiihrer: banderas, multitudes acaloradas, prolijos gru-
pos de oficiales, un puerto en movimiento, un acorazado imponente, gran-
des armazones de hierros y maderas (fruto del trabajo humano que justa-
mente el gran lider va allf a invocar). Y en esa rigidez de hierros, industria,
escoltas y comitiva solemne, Hitler desata su discurso con promesas de
trabajo. Es enfdtico con el tema que légicamente mas estd preocupando a
los trabajadores alemanes. No dice cémo, de qué forma lo conseguird, pero
lo dice furioso. Pide a los trabajadores alemanes que compartan con €l su fe:
...”Yo creo, en nuestro pueblo alemén. Yo creo, en los millones de obreros
de este pueblo. Yo creo en mi propia voluntad... jAunque se nos cruce el
diablo, Alemania llegard a ser poderosa y feliz !”

El filme nos muestra que en el acto de la noche las multitudes se han
multiplicado. Banderas, carteles y nuevamente Hitler desde lo alto. Ahora
desde un tradicional edificio municipal, de gruesas columnas y amplio bal-
cén. Su figura es diminuta en tan macizo edificio, pero su rostro blanco es
una luz en la noche oscura. Las multitudes responden tan enardecidas como
lo estd su lider. Esto lo verifica el audio de la escena: el discurso invadido
por las ovaciones posee una continuidad sélo interrumpida una vez, y jus-
tamente para cortar las ovaciones y continuar con las palabras de Hitler. En
el montaje de las imdgenes no se ve esto, porque son oscuras y a veces un
poco confusas, pero en el audio es claro el nivel de emotividad que alcanzé
el acontecimiento.

Dice Siegfried Kracauer: “Siempre que Hitler arengaba al pueblo pasaba revis-

ta no tanto a centenares de miles de oyentes como a un adorno enorme compues-
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to por miles de particulas.” ¢ Y dice Bertolt Brecht: “...Hitler caus6 enorme
impresién. El Gobierno de la Reptiblica habfa cometido no menos de veinte
estupideces y crimenes, y él lo demostraba. El orador contradijo y desenmascaré
a la Repuiblica en veinte puntos, y as{ magnificé su discurso. Cuando carecia de
pruebas, reforzaba al mdximo los ademanes y la postura de quien tiene pruebas.
Tal era su truco. Hitler actuaba la légica. Su representacién convencia™ .

Estos intelectuales, —artistas, criticos— subrayan el cardcter histriénico
de Adolf Hitler, el cardcter calculado de cada acto suyo. Quizd esa demos-
tracién de manejo de las situaciones era lo que esperaba el pueblo alemdn.
Alguien que supiese qué hacer y cémo en cada momento. Sin embargo, si
bien el despliegue propagandistico causé una profunda impresién ideolé-
gica con rasgos de religién, no olvidemos el fuerte contenido de la promesa
de brindar trabajo y llevar a Alemania a la recuperacién econémica.

La adhesién a la fe era un requisito para los otros logros puntuales, obje-
tivos que en este contexto no eran poca cosa. Alemania tenia seis millones de
desempleados. La administracién nazi comenzé un proceso de moderniza-
cién, de rearme y reorganizacién de tropas, que terminé con el desempleo.

Al mirar las imdgenes del Pathé-Journal (tanto las del 24 de agosto de
1934, como las que recopila sobre el mismo afio la produccién 1934 cest
aussi votre année) se perciben fuertes diferencias entre la estética de la noti-
cia alemana, y la estética de las demds. Analizaré cémo los realizadores del
filme del acto de Hamburgo utilizaron elementos formales, recursos filmicos
y técnicos, para transmitir la ideologfa nazi y hacer de esta noticia una
propaganda de su lider y su régimen.

II1. El andlisis formal.
I1-Los recursos formales cinematogrdficos que hacen del documental sobre los
actos de Hamburgo una propaganda de la ideologia nazi.

El conjunto de secuencias que conforman el acto durante el dia comien-
za alternando imdgenes de las multitudes y de Hitler avanzando en su auto

6pdg.94, Kracauer, De Caligari a Hitler.
7Nov. 1996, pdg. 19 de Radar, suplemento literario del diario Pdgina 12.

Traduccién de Juan Villoro del articulo de Brecht “Un actor consumado”, publicado en Der Spiegel.
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entre ellas. La estructura A-B-A-B que presentan los planos sirve para poner
el acento sobre la cantidad de gente que estaba saludando y recibiendo a
Hitler. A pesar de que en la primera toma se ve la gente que desborda los
balcones de los edificios, se insiste en las tomas “B” en planos generales de
masas apretujadas donde no se puede individualizar a ninguna persona: lo
que importa es el nimero.

El plano auténomo® que ubica a Hitler al pie del acorazado, sirve simple-
mente de enlace entre las imdgenes de las calles de la ciudad, en los que se
mostraba a Hitler dirigiéndose a algin lado y, mediante una elipsis de la filma-
cién, su aparicién en el puerto. Aun en este plano irrelevante (s6lo sirve para
ubicarnos en el puerto) hay elementos a tomar en cuenta: la silueta gigantesca
del acorazado como fondo. Veremos cémo se insiste en las imdgenes de grandes
estructuras y construcciones, de productos del trabajo humano que son expre-
si6n de desarrollo técnico. La apreciacién positiva de la Modernidad técnica, la
encontramos también en otros momentos del noticiario, por ejemplo: en el
largo segmento dedicado a un globo con tripulacién belga que parte para la
estratdsfera; en la partida del Ministro francés Flandin para Canadd, donde se
pueden ubicar im4genes de estructuras del puerto y del barco transatléntico,
parecidas a las que tiene la filmacién de Hamburgo. Esos grandes barcos eran
simbolo de desarrollo y poderfo, cosas que ningtin pais despreciaba tener, y
Alemania, lejos de ser menos, mostraba a su mayor lider en un puerto préspero.

La secuencia en que Hitler y su comitiva suben a la cubierta del acoraza-
do, tiene una unidad dada por la cinta sonora: una marcha militar. Hay
planos de la subida (dnicos planos en que se toma a Hitler en picado),
planos de los saludos en cubierta y un inserto (plano N° 12) que funciona
para que no olvidemos el imponente acorazado que estd acogiendo a Hitler
(otra vez nos llaman la atencién sobre el gigante de la tecnologia). Estos
siete planos de 49 segundos de duracién estin compaginados al compds de
la marcha militar. El montaje respeta las pausas de la musica, y le da al
caminar y saludar de Hitler un ritmo que refiere al orden. Todo ese despla-
zamiento demuestra precision, cualidad importante para la planificacién
tecnoldgica, elemento esencial de los planes del nazismo.

8 Plano auténomo es una toma sin cortes, y por lo tanto sin montajes, de una duracién bastante
prolongada en el tiempo y que posee en si mismo una unidad de sentido (es decir que puede prescindir
de los planos anteriores y subsiguientes con que fue montado, e igualmente ser comprendido).
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Comparemos esta llegada de Hitler al barco con la del Ministro francés
Flandin. Los barcos no son iguales, el de la cinta francesa es de la flota
mercantil, pero ambos barcos son mostrados en la imponencia de su tama-
fio. En ese sentido los barcos se parecen, y algunas tomas también, incluso
en el barco francés se muestran mds banderas (elemento bésico de los esce-
narios fascistas) que en el barco alemdn. Pero a la filmacién francesa le falta
esa musica unificadora que le da majestuosidad a la secuencia. Los franceses
no han elaborado sus imédgenes como lo han hecho los propagandistas na-
zis, se les escapan desprolijidades (por ejemplo: filman junto al Ministro
que estd diciendo su discurso a un fotégrafo que le indica, —jmientras habla
el Ministro!— que debe mirar a la cdmara). En ningin momento la cinta
alemana se permite tales “desérdenes”; tienen varias cdmaras que siguen los
acontecimientos y, cuando editan, logran un producto pulido.

En la linea de observacién del “cuidado” que se ha tenido en lograr un
producto armonioso, en el que el sonido y la imagen se acompafian como el
despliegue de una 6pera en escena, llama la atencidén el corte en el sonido
ambiente producido por unos ruidos de motores por sobre los clamores de
la multitud. Ya se habia hecho hincapié en la utilizacién de varias cdmaras
para cubrir el evento, una de ellas toma las im4genes desde afuera del aco-
razado, desde un barco pequefio. Si pudieron compaginar tan bien este
segmento con audio externo en que Hitler saluda a las multitudes (luego de
la marcha militar de la subida al acorazado), ;por qué dejar el sonido toma-
do por aquella cdmara -que en vez de captar las ovaciones, graba los motores
del barco-, si esto les hubiese parecido desprolijo? La respuesta estd relacio-
nada con la valoracién positiva de los elementos del progreso que compar-
tian los cuadros de la intelligentsia y que querfan transmitir a las masas, mds
apegadas a las tradiciones. Creo que el elemento auditivo refuerza la idea
sugerida de que se ha puesto en marcha en Alemania el material humano y
técnico al servicio de Hitler.

De los saludos en el acorazado la imagen salta a un plano en que Hitler
y su comitiva, detrds, suben unas escaleras (tipo andamio) en el corazén del
astillero sobre uh fondo de andamiajes y estructuras gigantes. Un leve
contrapicado. Aqui el virtuosismo se encuentra en la eleccién de ese encua-
dre: con esta cdmara que toma a la escalera de costado el astillero aparece
como un escenario de fondo para el ascenso de Hitler. Los realizadores del
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filme desarrollan su estética fascista al ubicar a su lider siempre en escena-
rios grandiosos, y aqui logran que sea imponente un espacio de trabajado-
res, porque esto no es ni un estadio ni el balcén de un palacio: es el puerto
de la ciudad, es el medio de los trabajadores.

Luego aparece un plano general lejano en el que se ve desde un gran
barco al fondo del cuadro, a las masas reunidas en un amplio espacio abier-
to del puerto y una estructura de hierro muy alta. Una figura diminuta por
la distancia, llega a la punta de esa estructura y la multitud aclama y eleva
sus brazos. La cdmara fija toma en picado a las masas, las muestra en su
ndmero y uniformidad. Hitler es tomado en un leve contrapicado y es
mostrado en su unicidad en las alturas. Es una ubicacién espacial que refle-
ja la ubicacién de estos actores en la sociedad. Veremos repetirse tal situa-
cién a lo largo del filme, asi como también el tipo de didlogo que se estable-
ce: desde las alturas una voz desgafiitada que asegura o promete, y desde el
llano siempre la misma respuesta: el fervor de la palabra “jHeil!”.

La escena que sigue posee una unidad muy fuerte de sentido dada por
las palabras del discurso, que funcionan como enlace.

El discurso de Hitler dice lo siguiente: “;Mis trabajadores alemanes! Una
cosa es clara: debemos obtener, cueste lo que cueste, hasta para el dltimo
alemdn que quiera trabajar, que pueda conseguir trabajo. Yo sé, que esto trae
consigo grandes dificultades, pero creo que esas dificultades serdn vencidas,
como sobrellevamos las dificultades a las que nos enfrentamos desde hace un
afio y medio. Este problema debe ser resuelto y va a ser resuelto. Yo creo en
nuestro pueblo alemédn. Yo creo en los millones de hombres trabajadores. Yo
creo en el buen sentido de nuestro pueblo. Yo creo en mi propia voluntad.
i{Aunque se interponga el diablo Alemania volverd a ser poderosa y feliz!”

La estructura de la compaginacién de los planos es la siguiente: A-B-C-B-
A-B-A-B. Una alternancia: Hitler (A)/ panordmica del puerto con Hitler en
lo alto y el pueblo en el llano (B), que posee el sentido de que Hitler y las
masas son uno. Este es un elemento caracteristico de la ideologfa fascista’:
pensar que al lider le corresponde un lugar de privilegio porque es como un
semidios, pero a la vez, ese lider tiene la capacidad de hacer sentir a cada
hombre que puede ser un semidios también, por pertenecer al grupo que

9 Ver Cirici, Alexander, La estética del Franquismo, Barcelona, 1977.
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detenta la verdad, y porque a su vez, cada uno puede estar por sobre otras
personas. La alternancia de la individualidad de Hitler con la panordmica de
la totalidad, se corta una vez: con el inserto (segmento que llamamos C) de la
imagen de un hombre en plano americano (hay otros hombres detrds, mds
imprecisos) con actitud concentrada que fuma una pipa. Este plano no corta
la escena porque aparece en el momento que Hitler dice: “...hasta para el
tltimo hombre de Alemania...” . Es decir, el inserto funciona como ilustra-
dor del hombre comun al cual Hitler dirige su discurso. Ocupa el espacio en
la estructura del montaje que deberia haber ocupado otro plano A. Pensamos
que el hecho de que se haya reemplazado un plano tipo A, y no uno B,
refuerza la idea de unidad de Hitler y el pueblo: el hombre comin en vez de
otro plano de Hitler. El sintagma B-C-B se ve mientras se escucha : “Una cosa
es clara, debemos obtener, cueste lo que cueste, hasta para el tltimo hombre
de Alemania que quiera trabajar, que pueda conseguir trabajo’.

Se muestra al pueblo mientras Hitler se expresa en 1° persona del plu-
ral: deben obtener el trabajo para todos ... ;quiénes? Nosotros, Hitler y el
pueblo. Se apela al esfuerzo colectivo mientras las imdgenes toman ese co-
lectivo, con un rostro que le da mds humanidad y que quiere decir : “To-
dos, cada uno de ustedes con Hitler en las alturas dirigiéndolos”.

Continda una toma que muestra la movilizacién de la gente hacia Hitler
que desciende por la escalera con su comitiva. No individualizamos a Hitler,
el objetivo de la cdmara es la multitud que entona el “Himno de los Nazis”.
Hace un paneo de izquierda a derecha, se posa unos segundos sobre la
gente, y se vuelve a desplazar ahora hacia lo alto y la derecha nuevamente,
queda como objeto de la cdmara el astillero, el tercer gran protagonista de
este acto. Asf termina el acto del dia y vemos una cardtula que anuncia que
las préximas imdgenes serdn de la Municipalidad, el acto de la noche.

La secuencia del acto de la noche consiste en 14 planos con estructura A-
A-B-A-B-B-A-B-B-A-B-B-A-B, en que los planos A toman a Hitler en el bal-
c6n mirando a las masas, sin hablar, escuchando los “{Heil!”, y los planos B
son de las multitudes en las calles de Hamburgo. La cinta de sonido ha sido
montada con imédgenes tomadas desde varios puntos del acto con varias cd-
maras, y que quizd no corresponden exactamente a cada momento del discur-
so. Decimos esto porque nunca dan a Hitler hablando, lo vemos cuando la
multitud lo aclama, y vemos a la gente cuando ¢l habla. Son 14 planos mon-
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tados para acompafar el didlogo de Hitler y el pueblo. Cuando se escucha el
discurso, los planos sefialan cudnta gente estd escuchando, captando de uno
u otro lugar de las calles de Hamburgo a todo aquel pueblo reunido.

El discurso en esta ocasién dice: “Entonces(...) yo les agradezco, mis
hamburgueses, por la jornada de hoy; ella es quizds un evento importante para
ustedes, sin embargo, es para mi un evento mucho mds importante todavia (...)
Yo he venido a darles fe, ;Y ustedes me han dado fe en el pueblo alemdn!
Ustedes han reforzado mi convencimiento: que Alemania jamés se hundird”.

La segunda vez que aparecen dos planos B seguidos, es un momento en
que se logra un efecto de coordinacién entre la imagen y las palabras: en el
primer plano B se ven algunas caras de la multitud, en picado y con un foco
acercado a la gente; el discurso dice: “Yo he venido para darles fe”. Una pro-
puesta {ntima, religiosa a esas personas con rostro. Y en el instante en que la
frase continda cambia el plano al otro B —uno general lejano del pueblo—,
para abarcar lo mds posible a esa gente. El discurso dice: “Y ustedes me han
dado fe en el pueblo alemdn...”. Ese Y wustedes que se escucha gritar a Hier al
mismo tiempo que aparece la imagen ampliada del pueblo, tiene como resul-
tado un peso especial del momento dentro del discurso.

Para terminar el informativo se exponen cinco planos —también alterna-
dos— de Hitler en el balcén y de las calles nocturnas llenas de gente. Es un
nicleo descriptivo de estructura A-B-A-B-A, que muestra cémo todos can-
tan el Himno alemdn en una imagen épica de unidad.

Los planos del balcén toman (ademds de a Hitler) a las banderas orde-
nadas debajo del balcén. Las cdmaras hacen un juego de tomar en
contrapicado a Hitler en lo alto del balcén, en picado a la gente al pie del
balcén. Las banderas quedan en el medio, como simbolo de la patria que
une al lider y su pueblo.

En los dos tltimos segmentos se utiliza el recurso de tomar a Hitler en
contrapicado y las multitudes en picado. El segundo de estos procedimien-
tos es para poder captar, en su vastedad y masificacién, al pueblo. Mientras
que, el primero ensefia, al espectador desde dénde se debe mirar a Hitler.

2- La noticia francesa.
Al mirar las imdgenes del Pathé-Journal (tanto las del 24 de agosto de

1934, como las que recopila sobre el mismo afio la produccién Le journal de
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votre année, 1934 cest...) se perciben fuertes diferencias entre la estética de
la noticia alemana y la estética de las demds. A partir de esta comparacién
resulta evidente la intencionalidad propagandistica del informativo nazi.

En las imdgenes del afio 1934 sobre la politica interior francesa se exhi-
ben primero las crisis politico-sociales de febrero de ese afio: las manifesta-
ciones y represiones ocurridas en Paris; luego, la resolucién politica: el cam-
bio de gobierno y el nuevo presidente recibido por multitudes, y hablén-
doles a los franceses por medio de Pathé-Journal. En ese momento, Francia
depositaba en €l la esperanza de resolver los conflictos politicos y sociales.
En Francia no habfa una crisis econémica y social tan extrema como en
Alemania, pero los problemas eran muy graves. Podemos pensar que para
los franceses escuchar hablar a su nuevo presidente podia ser tan importan-
te como para los alemanes escuchar a Hitler. Pero la concepcién fascista de
un gran lider que salvard a todos, las formas del despliegue fascista: llenas
de espacios ceremoniales, de simbolos, de banderas, comitivas, distancias -
apropiadas entre los diversos tipos de personas (rangos, verticalismo), no las
encontramos en los sucesos franceses.

No sélo Doumergue no habla con los ademanes y entonaciones de Hitler,
sino que tampoco hace promesas exaltado. Lejos de la afirmacién categérica
del lider, el discurso de Doumergue comienza con una duda:“;Qué puedo
decir? Me llamaron para intentar organizar un gobierno de entendimiento y
concordia. Yo respond{ a este llamado. No puedo adn decirles si lo lograré o
no. Eso no depender4 de mi. Dependerd de aquellos a los que voy a pedir que
hagan una tregua. Si la quieren hacer, todo ird bien. Si no la quieren hacer, yo
no tengo los medios suficientes para cambiar las mentalidades. Pero tengo
confianza. Debo decir que todo el mundo comprenderd esta situacién.”

El contenido de este discurso se expresa en una forma muy distinta a la
fascista: Doumergue se ubica a s{ mismo como un elemento més de la
realidad nacional para alcanzar una solucién, no se hace cargo de la respon-
sabilidad de salvar a Francia. Y eso muestran las imdgenes: un politico que
llega en un auto cerrado, una multitud lo recibe y lo aclama, pero él no se
ve desde dentro del auto. Esta llegada se muestra en una sola toma larga, un
plano en picado de una cdmara que se mueve siguiendo el auto. Si la llegada
del presidente es confusa (un auto que apenas puede avanzar entre las mul-
titudes) lo es mucho mds la filmacién realizada sobre este hecho: en ningiin
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momento se ve quien viene en el coche, sélo cabe suponerlo por la cartula
que lo anuncia antes de presentar las imdgenes.

A pesar que el nimero de la gente congregada para recibirlo es impresio-
nante, a pesar que uno puede suponer que si la gente estd alli es porque
deposita su confianza, esperanza y adhiere al nuevo presidente, no se en-
cuentra en estas imdgenes el ida y vuelta de energfa del lider con las masas.
Su llegada y su recibimiento no han sido preparados para impresionar al
publico de un filme.

Cuando Gaston Doumergue habla, no tiene preparado un discurso, sino
que lo intercepta un periodista al entrar a un edificio junto a otros hom-
bres, y un camarégrafo hace una toma continua, que luego tampoco es
montada para sacar el segmento en que el periodista le dice que diga algo
para el Noticiario Pathé. Un solo plano general, con cdmara fija, sin
acercamientos, de frente: sin ningtin atisbo de contrapicado para mostrar
alguna superioridad del nuevo presidente de Francia. No hay decorado, ni
distancias, y hay un intermediario (el periodista) entre el hombre de Esta-
do y los receptores de su mensaje.

III. Conclusiones.

Para analizar el corto alemdn estudié los elementos y procedimientos
formales con los que fue realizado y asi identifiqué claramente a cada uno
de aquellos con que la ideologfa nazi fue construida audiovisualmente. Como
sugiere Pierre Sorlin, si bien dar cuenta de la estructura del lenguaje utili-
zado es importante para explicar la construccién ideolégica que se estd ha-
ciendo, se debe contextualizar el discurso audiovisual estudidndolo dentro
del marco histérico que le confiere sentido. Justamente ubico el acento del
trabajo en la funcionalidad que cumple la propaganda durante el proceso
de Gleichschaltung de 1934, compuesto de elementos coercitivos y persua-
sivos utilizados para llevar a cabo la consolidacién del nazismo. Dentro de
los segundos elementos nombrados se encuentran los noticiarios propa-
gandisticos elaborados por el régimen. Relaciono este material filmico con
los eventos histéricos que lo comprendieron y precedieron.

La filmacién alemana no estd hecha por la empresa francesa, sino por un
equipo de técnicos nazis, de ahf que se pueda argiiir que hay una estética nazi
que se diferencia de las otras realizaciones. También se puede observar el fuer-
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te control ejercido por los nazis hacia toda produccién que represente al par-
tido y especialmente al lider, control demostrado en el despliegue técnico que
encuentro que se llevé a cabo para lograr un corto como el estudiado, que se
justificarfa en la busqueda de un producto muy prolijo e impactante.

Al comparar la forma de captar y mostrar el hecho de Hamburgo con la forma
en que lo hacen los franceses con un hecho tan relevante politicamente para ellos
como lo era el discurso de Hitler para los alemanes, reafirmo la hipétesis de que
existe en los alemanes una intencionalidad precisa que expresa esta ideologfa espe-
cifica. Pienso que la cdmara francesa es heredera de la ingenuidad referencial del
realismo y del naturismo del siglo XIX, que confiere al signo la capacidad de
denotar al referente “real”, mostrdndolo “tal cual es”. En las imdgenes francesas no
se encuentra una intencién de construir la realidad. Me atrevo a arriesgar que no
habfa el mévil politico ideolégico que los impulsara a hacer el esfuerzo de lograr
una técnica y despliegue de las filmaciones como en la Alemania nazi.

La ideologfa de la dirigencia nazi estd plasmada en la forma y en el conte-
nido de este corto documental que a su vez se muestra como “una ventana
abierta” a los actos de Hamburgo, aprovechando la mirada cdndida de los
espectadores (por esa mirada cobran sentido las paternales advertencias que
preceden a las noticias sobre Hitler: una cardtula con una advertencia al
publico del noticiario Pathé-Journal, que dice: “Sefioras, Sefiores. El rol de
Pathé-Journal es el de informar. Vuestro deber es el de no manifestar para no
alienar su libertad de informador.”). El corto sobre los actos de Hamburgo
era exhibido dentro de una cadena de noticias como un informativo mds; en
ningin momento hace explicito sus objetivos propagandisticos, por eso digo
que se aprovecha de la mirada cdndida del publico para potenciar la “pureza”
esencial de los ideales romdnticos que a su vez se recuperan en estas imdgenes.

Pienso que la realizacién cinematogrifica de los actos de Hitler en
Hamburgo son un exponente de lo que Joseph Goebbels expresa en las
siguientes palabras:

“Cada época tiene su romanticismo, su presentacién poética de la vida(...)
Nuestra época también lo tiene. Es mds duro y cruel que un romanticismo
anterior, pero sigue siendo romdntico. El romanticismo acerado de nuestra
época se manifiesta en acciones y hazafias al servicio de una gran meta na-
cional, en un sentimiento del deber elevado al nivel de un principio invio-
lable. Todos somos mds o menos roménticos con un nuevo estilo alemdn. El
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Reich de motores retumbantes, grandiosas creaciones industriales, un es-
pacio casi ilimitado que debemos poblar para preservar las mejores cualida-
des de nuestro Volk, es el Reich de nuestro romanticismo™°.

Anélisis del cine del periodo peronista a través de la obra de Luis César
Amadori: el ejemplo de Almafuerte"!
Prof. Matias Bisso

Peronismo y cine: una paradoja

La utilizacién del cine como fuente histérica sigue siendo incipiente
dentro de la ciencia de la historia. Mds all4 de la permanente prédica acerca
de su utilidad y la necesidad de incluirlas dentro de los trabajos histéricos,
atin es dificil para los historiadores encontrar la forma por la cual las fuentes
audiovisuales equiparen, o al menos complementen, a las fuentes cldsicas.
Esta situacién se agrava todavia més si nos referimos a la historia argentina.

El discurso de un filme no puede ser visto como algo que pueda enajenar-
se de la sociedad en la que el mismo se produce. El discurso del filme, cons-
ciente o inconscientemente, no es ingenuo tiene una historia y es fuente
histérica. El director del filme es parte de la sociedad que recibird esa pelicula
y es en ese sentido que puede servirnos su produccién para captar el ambiente
histérico, las ideas, los humores y las ambiciones de esa sociedad.

Uno de los objetivos de este trabajo es el de asomarse al relevamiento del cine
de uno de los perfodos mds profusamente estudiados de nuestra historia: el del
primer peronismo, y a través del andlisis del cine aportar al estudio del periodo.

Por ahora nos planteamos bdsicamente un problema eje: la aparente para-
doja entre cine y peronismo. M4s especificamente la contradiccién dificil de
explicar entre la profusa accién propagandistica del gobierno peronista y la
falta de correlato de la misma en el cine comercial. El gobierno peronista del
perfodo 1945-1955 dio cuenta de todas las armas imaginables, desde textos

10Herf, El modernismo reaccionario, en pag. 409 cita a Joseph Goebbels, Reden, (Heildelberg Stadthalle,
7 de julio de 1943).

11 Este trabajo fue realizado en el marco de las investigaciones de la cdtedra de “Historia Social
Contempordnea” a cargo de la Prof. Marfa Dolores Béjar, acerca de la utilizacién del cine en la investiga-
cién y la ensefianza de la historia, y a partir de la participacién en el seminario “La historia que el cine nos
cuenta” dictado por el Dr. Julio Montero Dfaz (Universidad Complutense de Madrid) en la Facultad
de Humanidades y Cs. de la Ed. de la UNLP durante el 2do cuatrimestre de 1997
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escolares y periodisticos hasta publicidad callejera y noticieros cinematogréfi-
cos, para generar una propaganda omnipresente, que ensalzaba a los lideres
del movimiento peronista, sus actos, su pensamiento, sus nombres, los sim-
bolos de la “nueva Argentina” etc. Sin embargo en el cine comercial no se
encuentran menciones acerca de la realidad politica de la época.

Esta actitud parece mds extrafia si tomamos en cuenta que el cine argen-
tino, aunque estaba dejando su “época de oro”, tenia una importante pre-
sencia: gran cantidad de espectadores, éxitos de taquilla, premios y reper-
cusién en el exterior, es decir, reunfa las condiciones de ser un medio con
un impacto efectivo sobre el gran publico.

La propaganda politica a través del cine estuvo a cargo, casi exclusivamente,
de los noticieros oficiales “Sucesos Argentinos” y otras producciones esporddicas
de la Secretarfa de Prensa (como por ejemplo el filme de 1952 “Y la Argentina
detuvo su corazén” acerca de la muerte de Evita, el primer mediometraje en
colores de la historia del cine argentino). Pricticamente ningtin realizador de la
época tomd el tema del peronismo como argumento central o marginal de sus
filmes y casi no se encuentran ni siquiera pequefias menciones al peronismo en
el periodo que va de 1945 al 1955 . No podemos encontrar realizadores que
ocuparan ni remotamente el lugar que, por ejemplo, cumplieron Sergei
Eisenstein, Pudovkin o Dziga Vertov con respecto a la revolucién rusa® , o
como por ejemplo, ya hablando del peronismo, el “Grupo de Cine Liberacién”
en una época mds tardfa que la analizada en este trabajo.

El objetivo especifico de este trabajo es analizar la obra de Luis César
Amadori y centralmente una de sus peliculas mds exitosa Almafuerte para
comenzar a desentrafiar la causa de esta paradoja, si es que realmente fue tal.

12 Las excepciones que podrian mencionarse son dos: E/ Baldio de 1952 dirigido por Carlos Rinaldi
y que es un filme decididamente pro-peronista y Suburbio de 1951 dirigido por Klimovsky, que hacia
el final del filme hace referencia a los barrios populares construidos por el gobierno de Perén.

13 Vale aclarar que en el caso de los realizadores rusos, Marc Ferro también llama la atencién acerca de
una paradoja en su relacién con el régimen bolchevique. Segiin Ferro el régimen manifesté “una
paraddjica preferencia” por la escuela de cine més tradicional, de entretenimiento, menos “revoluciona-
ria”, aunque también mds popular. Esta dltima caracteristica, su popularidad, serfa la que Ferro encuen-
tra como causa de la preferencia del gobierno soviético. (cfr Ferro, Marc; Historia contempordnea y cine;
Ariel; 1995). Este y ejemplos de otros pafses podrian ayudarnos a analizar el caso argentino.
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;Por qué Amadori?

Luis César Amadori puede ser considerado como uno de los mds claros
exponentes del cine del periodo. Fue indudablemente el mds exitoso de los
directores afectos al gobierno peronista (tanto en cuanto a publico, critica y
premios nacionales e internacionales) lo que lo convirtié en una especie de
“director oficial” de la cultura peronista'.

Puede ser que otros directores se relacionen mds claramente con el peronismo,
como el caso de Hugo del Carril, o hayan sido tan exitosos como Amadori como por
ejemplo Saslavsky, Christensen, etc. Sin embargo ninguno combiné como Amadori
el éito artistico con la buena relacién con el gobierno de Perén. A diferencia de
muchos de sus colegas, como el mismo del Carril”®, Amadori no entré en fricciones
con el Subsecretario de Informaciones y Prensa de la época, Radl Alejandro Apold;
por el contrario, fue uno de sus “nifios mimados”. Su identificacién como “director
oficialista’ le costarfa luego del derrocamiento del General Perén un proceso penal
junto a Mentasti y Hugo del Carril, a lo que le sigui6 una larga estancia en Espafia,
que tuvo mucho de exilio, donde siguié filmando con éito’®.

El alto grado de recepcién que tuvo el cine de Amadori entre el publico
y la critica durante los afios que van de 1945 a 1955 y su inocultable
adhesién hacia el gobierno peronista, hacen de su figura una de las mis
representativas del cine de la época, y en consecuencia creo que su obra es la
que mejor se ajusta a los fines de este trabajo.

A pesar de la caracterizacién anterior del cine de Amadori y su estrecha
relacién con el gobierno peronista, es preciso aclarar que aun cuando sus pelicu-
las sean excelentes exponentes del cine del periodo de ninguna manera se puede
esperar encontrar en ellas filmes de propaganda properonista. La relacién del
cine de Amadori con el peronismo se concreta en un nivel menos directo y mds
complejo. Podemos tomar como ejemplo el filme “Dios se lo pague” (1947)
interpretado por Arturo de Cérdova y Zully Moreno, en el que un millonario
se disfraza de mendigo y pide limosnas a la salida de la iglesia. Segin muchos

14 Para una biograffa y filmografia completa de Amadori ver Espana, Claudio; Luis César Amadors;
CEAL; Bs. As; 1993 y para los premios recibidos por sus obras ver AAVV Historia del cine argentino;
Bs. As; CEAL; 1984

15 Es conocida la animosidad manifiesta de Apold hacia del Carril. El anecdotario de la época cuenta que el
director pudo filmar a pesar de esta situacién, gracias a la influencia en su favor ejercida por Evita. Més tarde
Apold se “vengarfa” acusindolo de haber actuado en Uruguay la noche de la muerte de la primera dama.

16 En 1958 recibe en Espafia los siguientes premios: primer premio al Mejor Film Espafiol del afio por
¢Dénde vas Alfonso XII? y el segundo premio al Mejor Film Espafiol por La Violetera
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criticos esta historia fue aprovechada por Amadori para pintar la dificil relacién

existente en el momento entre las clases bajas, representadas por el peronismo,
« . z *t» 3 . . .

y la “oligarquia patricia’ que se sentfa despojada del poder e incluso humillada

por el arribo del proletariado a la escena politica argentina.

Almafuerte

En el film de 1949 Almafuerte, biografia acerca del poeta y docente platense
Pedro B. Palacios, se puede encontrar fuertes referencias al discurso peronista.
Segiin Miguel Paulino Tato (futuro censor de la dictadura militar de 1976-
1983) Amadori “cometi6 el sacrilegio de hacerle decir a “Almafuerte”, en su
pelicula, frasecitas peronianas (sic)”. A pesar de que la critica de Tato es sin duda
extremadamente parcial, son muchos los que coinciden en que esta pelicula
posee algunos parlamentos que en el momento de su estreno deben haber sido
interpretados inequivocamente por el publico como citas metaféricas relaciona-
das con el discurso peronista. Una idea bdsica atraviesa esta pelicula protagoni-
zada por Narciso Ibdfiez Menta: la reivindicacién de los derechos de los humil-
des a una vida digna y la justificacién de su rebeldfa ante la injusticia social.
Junto a ella aparecen otros principios y valores trascendentes del ideario peronista:
la critica al orden politico, social y econémico de la Argentina preperonista y a
sus clases dirigentes, y la exaltacién de los valores patridticos.

Los derechos de los humildes

Uno de los aspectos centrales del discurso ideoldgico es aquel que brega
por la inclusién, en cardcter de ciudadanos de pleno derecho, a los trabaja-
dores en particular y a los humildes en general, menospreciados hasta el
momento por la “sociedad patricia’; integracién especialmente social y eco-
némica. A lo largo del filme, Almafuerte aparece en reiteradas ocasiones
asumiendo la defensa de los derechos de los mds necesitados.

17 “El atractivo politico fundamental del peronismo reside en su capacidad para redefinir la nocién de
ciudadanfa dentro de un contexto mds amplio, esencialmente social. La cuestién de la ciudadania en sf misma,
y la del acceso a la plenitud de los derechos politicos, fue un aspecto poderoso del discurso peronista, donde
formé parte de un lenguaje de protesta, de gran resonancia popular, frente a la exclusién politica. (...) En los
términos de su retérica, luchar por los derechos en el orden de la politica implicaba inevitablemente cambio
social (...) Perén desafiaba en forma explicita la validez de un concepto de democracia que la limitaba al goce
de los derechos politicos formales, y a la vez ampliaba ese concepto hasta hacerlo incluir en la participacién en
la vida social y econémica de la nacién.” James, Daniel,Resistencia e integracion: el peronismo y la clase
trabajadora argentina 1946 — 1976, Ed Sudamericana, 1990, Bs. As, pp 27 — 30.
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Almafuerte trabaja como docente en un pueblito solitario y alejado de la
capital donde nadie pone reparos en que carezca de titulo habilitante; su prin-
cipal preocupacioén es lograr que la mayor cantidad de alumnos concurran a
clases y con ese propésito convoca a los padres a una reunién. En esa reunién
uno de los hombres humildes del lugar, trabajador de la tierra le dice:

“~ La Escuela es para los ricos -~

a lo que Almafuerte responde:

“- Al contrario, la escuela les servird para defenderse de esos ricos que los
explotardn como los explotan ahora a ustedes-”

A continuacién el protagonista improvisa un pequefio discurso a favor de la
educacién para los pobres. El radicalismo de las palabras del maestro las torna
insoportables para el hombre més pudiente del pueblo que se ofende y abando-
na la reunién. Es el primer enfrentamiento explicito en el filme entre pobres y
ricos, en el que Almafuerte toma el lugar de defensor de los primeros.

El momento en el cual la reivindicacién de los derechos de los humildes y
la legitimidad de sus luchas aparecen con mds claridad es la escena en la que
el panadero del pueblo se niega a fiarle a Almafuerte el pan necesario para la
comida de los alumnos. El maestro luego de discutir con el comerciante opta
por volver a la panaderfa, pero esta vez acompanado de sus alumnos, que
provistos de palos y otros objetos contundentes, se deciden a saquear la pana-
derfa, tomando por la fuerza el alimento que se les habia negado:

“No voy a consentir a que usted tenga tanto y otros tan poco”

recrimina Almafuerte al panadero que contesta :

“Usted quiere arreglar el mundo con mi plata”

El didlogo parece hacer referencia a la disputa entre la politica
redistributiva del peronismo a favor de las clases trabajadoras y los sec-
tores del capital que la ven como injusta. Luego del incidente Almafuerte
se limita a aclararle al panadero que ya se le pagard en algiin momento.
El saqueo al comercio por parte de los alumnos que necesitan comer es
presentado como un acto de estricta justicia y hasta tiene algo de gesta
heroica. El incidente se presenta como una metédfora de dos cuestiones:
en primer lugar resalta la justicia del reclamo de los humildes y de su
rebeldfa ante la injusticia. En segundo lugar parece advertir sobre la
forma en que se daria esta redistribucién si no fuera el estado peronista
el encargado de hacerlo.
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Durante todo el filme se resalta la importancia de la escuela como lugar
de asistencia de las necesidades sociales, ademds de sede del proceso educa-
tivo. Uno de los primeros actos de Almafuerte al hacerse cargo es el de
asegurar la provisién de manzanas y leche a los alumnos que concurren a la
escuela. También, cuando nota que uno de sus alumnos tiene los pies lasti-
mados por andar descalzo, se ofrece él mismo a coserle unas alpargatas. Esta
escena seguramente habrd sido relacionado por los espectadores de la época
como una reformulacién de uno de los slogans oficiosos del peronismo de
una forma en la que se puede leer “alpargatas sf y libros también”, dédndole
un sentido de que el derecho a la educacién y la satisfaccién de las necesida-
des materiales bdsicas de la poblacién no son contradictorias.

La pelicula estd atravesada por el ideario peronista de reivindicacién de
los humildes, especialmente de los nifios, actores privilegiados en el discur-
so del primer peronismo. Las citas mds o menos explicitas apuntan también
a reivindicar todo aquello que se haga por mejorar las condiciones sociales
de los més desposeidos, a través de algtn lider individual, del estado o de
ellos mismos, aun cuando no concuerde con las costumbres e incluso las
leyes de la “vieja argentina’.

La critica al “viejo orden”

La reivindicacién de los derechos de los humildes es uno de los hilos
discursivos del filme pero no es el dnico. También encontramos una serie de
escenas que expresan fuertes criticas al orden preperonista en el plano so-
cial, cultural y politico. Se subrayan en ellas las falencias que son conse-
cuencia de la falta de un estado tutelar como el que el peronismo construye
en los afios 40. En ese sentido muchas de las acciones de Almafuerte a favor
de la justicia social estdn destinadas a suplir esta ausencia: el maestro es
quien debe buscar comida para sus alumnos, coser las alpargatas para los
descalzos, equipar la escuela de los materiales necesarios, etc. Este estado
“ausente” tampoco se ocupa de los derechos de los trabajadores. En la peli-
cula se menciona permanentemente la tardanza de la asignacién de una
jubilacién para Almafuerte. Seguramente los espectadores de la época pu-
dieron reconocer el contraste entre esa situacién y su presente, en el que el
gobierno peronista impulsaba el reconocimiento de los derechos de la an-
cianidad, en particular con respecto a la jubilacién. La idea de la necesidad
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de un Estado socialmente activo adquiere mds fuerza hacia el final de la
pelicula, cuando Almafuerte suefia con una realidad mejor en la que el
parlamento, el presidente y el gobernador aprueban leyes de su autoria a
favor de los humildes.

Esta critica alcanza también a los dirigentes de ese periodo. En este
“viejo orden” criticado por Almafuerte gobiernan miembros de la clases
acomodadas que carecen de sensibilidad social y no tienen en cuenta el
sufrimiento de los desposeidos.

El juez que niega la libertad a uno de los ex—alumnos de Almafuerte,
preso por un delito menor, escucha con indiferencia los argumentos del
maestro a favor del joven. “Usted tiene el estémago demasiado lleno para
impartir justicia “, termina recrimindndole Almafuerte, furioso por la in-
sensibilidad del funcionario.

El hombre de fortuna del pueblo no aguanta el discurso del maestro a
favor de la educacién para todos, como igualadora de oportunidades para
los humildes, y opta por abandonar groseramente la reunién de padres
convocada por el maestro.

El cliente elegante del almacén ironiza sobre la pobre vestimenta de
Almafuerte, sin tomar en cuenta que éste acaba de gastar casi la integridad
de su sueldo en elementos para los alumnos y la escuela. Almafuerte res-
ponde que “un instante de pie sobre la propia miseria vale toda una vida de
rico arrastrada sobre las rodillas”. Amadori se apoya en una cita textual de
Almafuerte para presentarlo una vez mds como un peronista avant la lettre
que se enfrenta permanentemente con la falta de sensibilidad social de los
miembros mds acomodados de la sociedad.

La pelicula presenta, ademds, a los miembros de esta clase como egoistas
que privilegian la defensa de sus intereses por sobre los sentimientos.
Almafuerte se enamora de la hija del rico del pueblo. Este amor es corres-
pondido en secreto y acompafiado por la intencién de la joven patricia de
colaborar con la puesta en marcha de la escuela: es ella la que termina
cosiendo las alpargatas para el nifio descalzo. Sin embargo la relacién se
trunca cuando la nifia rica se compromete con alguien de su clase, compro-
miso al que es invitado Almafuerte sin aviso previo de cudl es el motivo de la
fiesta, para que recite algunos de sus poemas (poemas que obviamente ha-
bfa escrito inspirado en su pretendida).

311



CUADERNOS DEL CISH 7

primer semestre 2000

No estd ausente en la pelicula la referencia critica a los politicos del
“antiguo régimen”. En una de las escenas en la que Almafuerte estd instala-
do en su escuela de la ciudad de La Plata, casi no puede dar clases a causa
del alboroto que proviene de un comité lindante. Alli se halla todo lo tipico
de la politica preperonista de los caudillos radicales y conservadores: un
mitin con un orador que habla al grito de “correligionarios”, un discurso de
palabras grandilocuentes que dicen poco, un borracho gritando “viva el
dotor!” sin ton ni son y un cartel con las siglas U.D.A., que no pueden dejar
de relacionarse con las U.D. de la Unién Democritica. Almafuerte irrumpe
en el mitin y se pelea a los gritos con el orador. El mitin degenera y acaba en
escdndalo. Amadori se permite decirnos con ironfa y humor lo que en otros
momentos del filme dice mds seriamente: si Almafuerte hubiera vivido en
los cuarenta hubiera sido peronista.

Estos mismos politicos aparecen en una escena anterior de la pelicu-
la: cuando se acercan hasta Almafuerte para ofrecerle una candidatura
en su partido. Esta actitud no tiene que ver con que compartan las ideas
sociales del poeta, sino que pretenden aprovechar electoralmente la po-
pularidad de sus escritos en un diario de prestigio como La Nacién'®
Almafuerte no los atiende, renunciando asi a los privilegios del poder,
porque prefiere reunirse con algunos de sus alumnos que acuden a él en
busca de ayuda. Esto es mds que una simple referencia a la politica de la
época, entra en consonancia con el discurso del peronismo, en el cual la
politica de Perdn y el justicialismo vienen a barrer con la politica vieja
de la “partidocracia patricia”.

Los valores del patriotismo

Hemos hecho mencién de que la figura de Almafuerte aparece en el
filme como un impugnador critico del sistema. Podemos ver, sin embargo,
que a su vez es presentado como un reivindicador de la preservacién del
orden social. Su definicién de patriota lo deja muy claro:

“¢Qué es ser patriota? Trabajar, estudiar, no infringir el orden, no dejar
los campos sin sembrar, cuidar el ganado y (procurar) que todos sepan leer
y escribir”.

18 Durante el filme es el mismo Bartolomé Mitre el que aconseja en una de las escenas la publicacién
de los escritos de Almafuerte en el diario
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Este orden ideal coincide con los valores y formas de actuar que se pro-
ponen desde el discurso peronista, entre los cuales el amor por la patria
tiene un lugar privilegiado.

El modelo de patriotismo propuesto es el de los préceres consagrados.
Tanto Amadori como el peronismo recurren a los “padres de la patria” para
ilustrar esa imagen ideal de patriotismo®.

En el caso especifico de la pelicula, este lugar es ocupado por el presi-
dente Sarmiento, cuya figura es contrastada con la falta de sensibilidad
social del resto de la dirigencia.

En una de las escenas del filme, luego de una charla con sus alumnos en
la cual Almafuerte alaba la figura del presidente Sarmiento uno de los nifios
le pregunta:

“—;Murié Sarmiento?-

—No, ;Por qué:-

—Yo pensé que todos los grandes hombres de la patria habfan muerto -”

En esta inclusién de la figura de Sarmiento notamos otro costado de la
alegoria histérica. Pareciera que cuando Ibdfiez Menta en su papel de
Almafuerte dice “Sarmiento”, en realidad es Amadori que estd diciendo
“Perén”. Amadori parece insinuarnos aqui, que no es necesario morir para
ser précer en virtud de la obra realizada.

CONCLUSIONES

Cine y Peronismo ;una paradoja?

El andlisis pormenorizado de una pelicula del periodo puede aportarnos
algunos datos. En primer lugar: la relacién entre “Sociedad que produce y
sociedad que recibe”, como dirfa Marc Ferro, estd presente en el filme. Hay
abundantes ejemplos de que la cultura ideolégica del peronismo recorre la
pelicula: a través de la presentacién positiva de los principios sostenidos por
el discurso peronista y la critica al orden preperonista y sus dirigentes. El
cine comercial no estd tan alejado de la realidad politica de la época como
puede parecer a primera vista. Podemos pensar que la realidad politica y

19 Podemos relacionar esta utilizacién de la historia con la pelea por el pasado que se daba entre el
peronismo y sus opositores. Aun cuando el peronismo se mostrara como algo novedoso, no dejaba de
buscar su justificacién histérica como continuador de la obra de los “padres de la patria”. Antes de la
aparicién del “revisionismo” como suerte de historia oficial del movimiento peronista, esta pelea se dio
a partir de los préceres tradicionales de la Argentina liberal.

313



primer semestre 2000

social aparecié reflejada en un grado importante, aun cuando fuera de ma-
nera sutil, irénica y metaférica, en el cine del periodo.

La paradoja entre cine y peronismo pareciera entonces relativizarse, en
el sentido de que aunque el cine no se utilizé como herramienta de propa-
ganda politica, el discurso peronista se introdujo de formas menos eviden-
tes en la realizacién filmica.

El filme hace referencias sutiles, pero inequivocas para el espectador de la
época, al ideario peronista. Se valoran las conquistas del peronismo, aunque
sea por contraposicién, al demostrar las deficiencias sociales de las épocas
preperonistas que no podfan habérsele escapado a una mente licida como
Almafuerte. En este sentido, aparecen hechos de injusticia que Almafuerte
denuncia y remedia, como una especie de Quijote. Estas actitudes ya no eran
necesarias en la época de estreno, porque el estado peronista se ocupaba del
bienestar de la comunidad en general y de los humildes en particular.

A la vez, se utiliza la figura de Almafuerte, que no es un précer pero si un
personaje tenido en alta estima por la tradicién patricia argentina, para insis-
tir en la legitimidad histérica del peronismo. Al mostrar en cierto modo a
Almafuerte como un peronista “avant la lettre”, se hace hincapié en que a
pesar de lo novedoso del peronismo, ya hubo quienes, adelantados a su época,
percibieron la necesidad de cambios profundos en la politica y sociedad ar-
gentinas, en la direccién en la que los concretarfa el gobierno de Per6n. Amadori
parece buscar en Almafuerte un criterio de autoridad: no se puede negar la
legitimidad de un gobierno que no hace més que realizar lo que los corazones
sensibles de la argentinidad ya percibieron a fines del siglo pasado.

Sin embargo también es posible hacer un andlisis que vaya mds all4 del
discurso del filme. La ausencia de un cine de corte mds propagandistico en
términos politicos puede tener su explicacién en relacién con el lugar que el
peronismo y especialmente Amadori le dieron a la produccién cinematogrd-
fica. Amadori intentd, de alguna forma, reproducir el esquema industrial de
Hollywood. Este esquema era altamente funcional al modelo peronista de
“sustitucién de importaciones”, de industrializacién y produccién masiva para
el mercado interior (e incluso exterior). Esto nos ayudarfa también a entender
por qué el cine del periodo es bdsicamente comercial, y por qué no se arriesga
a perder difusién o mercados por pecar de ideologista o panfletario. Ese papel
lo cumplieron los noticieros oficiales, que no tenfan la presién de convocar
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multitudes. Aun cuando, como vimos, el discurso y la época peronista se
reflejan en los filmes de  Amadori, puede ser que sus éxitos y “money makers”
sean mds fieles al objetivo econémico del peronismo, que a su costado ideold-
gico. En este sentido el aspecto comercial del cine habria sido privilegiado
frente a su capacidad como medio de propaganda ideoldgica.

La lectura de Almafuerte es s6lo un primer paso. Para corroborar nuestra
hipétesis deberfamos analizar otras obras de Amadori, algunos de sus éxitos
de cine “de director”, que se nos presentan como mds testimoniales, como
Dios se lo pague, Nacha Regules, El grito Sagrado, etc., y también el conjunto
de comedias cuyo principal objetivo era el de aprovechar las virtudes c6mi-
cas del protagonista, ya se tratara de Luis Sandrini, Nini Marshall o Pepe
Iglesias, y en las que, en principio, serfa menos evidente el legado ideolégi-
co del momento politico.

Al estudio de la obra de Amadori debe sumarse, también, un andlisis
global de la filmograffa de la época, especialmente la obra de realizadores
no peronistas, para completar una visién mds amplia del cine del periodo.
También serfa ttil estudiar la repercusién del cine, como industria cultural
y medio de llegada a las masas, en s{ mismo y en relacién con el estado, a
través de fuentes no filmicas (cantidad de espectadores, repercusiones en
los medios de comunicacién, reparticién de subsidios y celuloide virgen
entre los diferentes estudios y realizadores® ,etc.).

20 Ante la escasez de celuloide en el mercado nacional, la distribucién de material virgen a través del estado
fue utilizado con un cardcter discrecional y como forma de presién a directores y estudios (cfr. Maranghello,
César; “La pantalla y el estado” en AAVV Historia del cine argentino, Bs As, CEAL, 1984; pp.90-92)
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