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Introduccion



El proyecto que conforma nuestra tesis de grado se denomina “DNI Nac&Pop” y
hace referencia al analisis de las representaciones sociales de lo nacional y popular
en los documentales cinematograficos “DNI, La otra historia” y “Evita, quien quiera

oir que oiga” de Eduardo Mignogna.

Palabras clave: representaciones, nacional y popular, patria, pueblo, nacién,

Argentina, Evita, DNI.

Keywords: representations, national and popular, country, people, nation,

Argentina, Evita, DNI.



Objeto de investigacion:

Las representaciones sociales de lo nacional y popular en el documental

cinematografico.

Justificacion de la investigacion del cine documental en el plano de la

comunicacion:

Como estudiantes y profesionales de la comunicaciéon, decidimos vincular nuestra
tesis con dos productos cinematograficos, porque entendemos el cine como una
herramienta comunicacional que construye un lenguaje propio a través del cual
problematiza las convenciones socio-politicas, mediante la construccién de un
discurso audiovisual. En este sentido, la imagen cobra fuerza y se instala como una
estructura de construccién de sentido que, a partir del montaje, elabora un discurso:

un discurso audiovisual.

“En una primera instancia, tomamos al cine como un lugar de visibilidad de
representaciones sociales de una época, como documento de memoria y constructor
de sentido, y lo identificamos como espacio en el cual observar las
“representaciones/narraciones” del imaginario social”*, establece la Licenciada Lia
Gémez. Es asi, que una de las particularidades mds importantes del cine es la imagen
y las implicancias artisticas/estéticas que ésta genera. Nosotros potenciaremos esta
particularidad, descompondremos ambas peliculas hasta llegar a esa minima
particula que constituye el todo cinematografico, y la analizaremos para reconocer a

las representaciones nacionales y populares dentro del género.

1 , , . . . P . ./ . . . .
Gbémez, Lia. "Aprender a investigar: recorridos iniciales en comunicacion". Ediciones Periodismo y
Comunicacién (EPC). 2012



En el proceso de la eleccidon de las peliculas “DNI, la otra historia” (de ahora en
mas “DNI”) y “Evita, quien quiera oir que oiga” (de ahora en mas “Evita”) la cuestién
de la recuperacién de piezas documentales dificiles de acceder fue un punto clave en

dicho proceso.

En un principio la idea era recuperar una copia de “DNI” -que no se podia
conseguir por Internet y tampoco figuraba en ninguna grilla de los canales de cine
gue ofrecen las operadoras de cable-, ya que desde “DNI/” entendiamos que
podiamos construir la tesis. La busqueda nos llevd a dialogar con el director, Luis
Brunati, quien nos comentd que habia alguna copia digitalizada pero que iba a ser
dificil encontrarla y “la lata” del film, la pelicula en su versién analdgica, se

encontraba en los estudios del canal “Volver”. La mision se veia dificil.

Luego de mucho buscar, pudimos dar con la copia y, cuando la tuvimos en
nuestras manos, entendimos que mantener el archivo filmico nacional visible para
todo aquel que quiera entender el pasado, tenia que ser uno de nuestros objetivos;
porgue comunicar también es hacer visible lo que antes no lo era o habia dejado de
serlo. De este modo, desentranar el film desde el foco de la comunicacién social nos
genera la satisfaccion de ofrecer nuestro minimo aporte al diverso mundo de lo
documentado, al gen nacional que se perpetlda en sus memorias, sea en el soporte

que sea.

Luego, a lo largo de los primeros analisis en torno a “DNI”, notamos que el
desarrollo del analisis precisaba apoyarse en un film de similares caracteristicas para
darle sustento al objetivo de hallar las representaciones de lo nacional y lo popular,
una pelicula que retorne el discurso politico post dictadura tal como lo hizo “DN/”,
por lo que surgid la posibilidad de sumar a “Evita”. Si bien el contenido argumental
de ambos films difieren, los documentales encarnan un mismo sentido: rescatar a las
masas populares, bajo una identidad nacional y popular como actores protagénicos
de la memoria histérica argentina —y por extensién, latinoamericana- vy

desenterrarlos de afios de ocultamiento, sosiego y minimizaciéon. De esta forma 'y
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respetando la cronologia del proceso en si, en muchos estadios de la investigacion

se hace mas hincapié en “DNI” que en “Evita”.

“DNI, la otra historia”, realizada en el afio 1989 por Luis Brunati, es un recorrido
histérico desde antes del nacimiento de la Republica Argentina, en 1806, hasta el
término de la ultima dictadura militar, en 1983. El desarrollo del documental se
alterna con la historia ficticia de un trabajador, de su familia y sus problemas

cotidianos.

El film nace de inquietudes revisionistas del director, quien deseaba difundir en
forma masiva una vision mds comprometida con el campo popular, en la busqueda
por generar condiciones mds equitativas para la confrontacién ideoldgica. El libreto
qgue le dio vida al proyecto audiovisual quedé conformado por distintas personas de
todas las facciones politicas del pais quienes, a través de una comisién redactora
elegida por el voto de los integrantes del grupo, dieron con el libreto final con el que

se llevaria a cabo el rodaje del film en el afio 1989.

Luis Brunati (1942-) tuvo un largo recorrido en la politica nacional desde las bases
del peronismo de izquierda. Fue diputado nacional y ministro de gobierno la
provincia de Buenos Aires durante la gobernacion de Antonio Cafiero. Pero su
filiacidn politica se hizo mas conocida cuando integré el “grupo de los 8”, disidentes
del PJ en disconformidad por el giro neoliberal que comenzé a dar el primer gobierno

del politico riojano, Carlos Menem.

La mirada por lo no denunciado o lo oculto a los ojos de la sociedad se reflejaron
en los enfoques de sus cortos y largometrajes a lo largo de su carrera como
realizador audiovisual. Su dépera prima fue “Nuestro Rio” (1985) que relataba el
pésimo estado del Rio Reconquista. Posteriormente realizé “Estd todo bien” (1986)
sobre drogadependencia, “Consejos de la comunidad” (1988) sobre los problemas
sociales, “La tierra en el ojo ajeno” (1988) sobre los asentamientos urbanos v,

finalmente, “DN/”.



Por su parte, “Evita, quien quiera oir que oiga” constituye la épera prima del

director Eduardo Mignogna, realizada en 1984.

Eduardo Mignogna (1940-2006) fue un reconocido director argentino de cine que
también se desempefié como guionista, dramaturgo y novelista. “Evita, quien quiera
oir que oiga” constituyd su primera pelicula como director de cine. También se lo
reconoce por peliculas como “El viento” (2005), “Cleopatra” (2003), “La fuga” (2001),

entre otros films.

Mignogna estuvo exiliado de Argentina desde 1975 hasta 1983, tiempo donde se
desarrolld la dltima dictadura civico-militar. En Europa, lugar donde se refugid,
cosechod grandes amistades con personas partidarias al anti-régimen militar que lo

influenciaron enormemente.

“Evita” hace referencia a las experiencias vividas por Eva Duarte de Perdn, desde
gue decididé partir de su pueblo natal rumbo a Buenos Aires, hasta su deceso en julio
del "52. Sus pasos por la actuacidn, su amor con y hacia Perdn vy, por sobre todo, las
suscitaciones de cardcter social -determinadas principalmente por las masas
trabajadoras- que se gestaron y se potenciaron en torno a su figura, y que instalaron

a las masas populares como actores politicos-sociales en Argentina.

El eje vertebrador del trabajo se realizé6 desde el concepto de matriz de
pensamiento nacional y popular latinoamericano de Alcira Argumedo, sobre la cual
se intensifica el marco teérico. La eleccion de los conceptos de Argumedo, por sobre
otros autores, se justifica desde su mirada latinoamericanista a lo nacional, como un

subgrupo de otra “nacion” mas grande.

Gilberto Giménez también hace un arduo anadlisis de lo nacional desde Ia
identificacion, de la relacién subjetiva de los individuos con el colectivo simbdlico de
“nacion”. El las clasifica en dos grupos, la identificacién por pertenencia, en donde el
individuo se adscribe a colectivos del espacio social inmediato, como la familia, la

etnia, el club, etc. Y la clasificacién por referencia o autoproyeccidn, en donde entre
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otras, entran las adhesiones predominantemente politicas que asumen como criterio

.. . . . 2
decisivo la lealtad a las instituciones del estado.

En tanto, desde la mirada histérica de la construccidon de nacién, para Benedict
Anderson, las naciones y el nacionalismo son productos culturales modernos y mas
faciles de estudiarlos en relacién a fendmenos como el parentesco o la religién, en
vez de vincularlo al liberalismo o al fascismo. Considera la nacidn como una
comunidad imaginada caracterizada por su limitacién espacial y por su aspiracion a la
soberania politica. La nacidn es imaginada porque ni los miembros de la nacién mas
pequefia conocerdn jamads a la mayoria de sus compatriotas y aun asi “en la mente de
cada uno estd presente la imagen de su comunion”. Todas las comunidades mayores
a un pueblo donde no exista un contacto cara a cara, son imaginadas. Lo que
distingue a la nacidén es la forma en la que es imaginada; se la imagina como una
comunidad porque la nacién siempre es concebida en términos de una profunda

camaraderia horizontal.?

El nacionalismo sera la fuerza ideolégica capaz de dar vida a esta comunidad, al
tiempo que el resultado de un proceso en el que, junto a la erosién de la religion, las
lenguas sagradas y las viejas monarquias, se ha producido “la medio fortuita, pero
explosiva interaccion entre un sistema de produccion, una tecnologia de la
comunicacion y la fatalidad de la humana diversidad linglj/'stica”.4 Respecto a esto, su
mirada mas cercana a lo humano dentro del complejo concepto que involucra a lo
nacional, nos inclind a tomar como referente a Alcira Argumedo desde su definicion
relacionada al pensamiento del problema de lo nacional y popular. El otro foco

importante se adjudica a las categorias de sujetos sociales,idea de

Historia, significaciones culturales, valor de lo nacional, definicion de lo popular.

2 Giménez, Gilberto. “Apuntes para una teoria de la identidad nacional”. Articulo de la revista del
departamento de Sociologia de la Universidad Autonoma Metropolitana. 1993.

> Anderson, Benedict. “Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la evolucion del
nacionalismo”. 1993.

* Bilbao, Kepa. “Naciones, nacionalismos y otros ensayos”. 2006.
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Argumedo reconoce que “(...) esta matriz auténoma de pensamiento, con valores de
orientacion nacional y popular, expresada en el ensayo politico latinoamericano, en la
literatura, en los movimientos de masas, en las manifestaciones de resistencia social
y cultural, en el legado de ideas de las capas mayoritarias, no pretende una autarquia

tedrica (...) sino elaborar respuestas criticas frente a los paradigmas euro céntricos”.

Llevando la discusién al plano del cine y su articulacién, a lo que decidimos llamar
“el espiritu evangelizador del cine politico” -sin que ello sea un juicio de valor-,
Octavio Getino sefiala que “Este proceso de integracion, que se hace extensivo al
conjunto de los aspectos socio-econdmicos, culturales y politicos, obliga a ir sentando
con mds solidez y coherencia las bases de una cinematografia latinoamericana {...)
Hablar entonces de cine nacional en nuestro caso, es hacerlo -cada dia mds- de un
cine de alcances continentales, es decir, de un cine latinoamericano formulado

todavia apenas como necesidad y proyecto”.6

El razonamiento propuesto por intelectuales como Argumedo o Getino, nos
motivd a hablar de cine nacional inmerso dentro de un contexto latinoamericano.
Por eso, hablar de Argentina, es hablar de Latinoamérica, asi como pensar al cine

nacional y cine latinoamericano como unico sujeto, inseparable, indivisible.

En definitiva, la historia latinoamericana es un visidn integral de las historias de
los paises que la componen, paises cuyos pasados fueron trazados en su gran
mayoria por aconteceres similares determinados por la dominacién y el vapuleo
imperialista, y los multiples regimenes dictatoriales que trabajaron para los intereses

de las potencias econdmicas mundiales.

Hablamos de representaciones de lo nacional y popular cuando hablamos de las
masas populares, los protagonistas del lado B de la historia que no cuentan los

hegemodnicos, los poderosos; hablamos de las minorias. Minorias que reconocen el

> Argumedo, Alicia. “Los silencios y las voces en América Latina”. 1993
® Getino, Octavio. “Cine argentino, entre lo posible y lo deseable”. 1998.
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poder omnipotente, ingobernable e insoslayable que poseen determinado por la

cultura como su principal eje identitario.

Pensar en las minorias es pensar en términos de construcciéon de identidad,
porgue en esa construccidn encontramos la clave desde donde se generan los roces
entre esta minoridad y las estructuras hegemodnicas —ya sea el Estado como amenaza
dictatorial o las potencias imperialistas internacionalmente dominantes-. El
reconocimiento de las minorias y su construcciéon de identidad, tanto en DN/ como
en Evita, son representadas por el pueblo. En “DNI”, la murga se fortalece como
figura social representativa de lo popular y, en ambos films, los archivos filmicos
donde se ven a grandes grupos de personas manifestdndose, también destacan la

figura del pueblo en la vida politica de la Argentina de las décadas 40y "50.

Contemporaneos como Renato Ortiz, Néstor Garcia Canclini, Jesis Martin
Barbero Rossana Reguillo, entre otros, han hecho aportes y conceptualizaciones de
suma utilidad sobre el concepto de identidad. Sin ir mas lejos, Canclini sostiene que
“esta historia diferente y desigual de Estados Unidos y de América Latina hace que no
predomine en los paises latinoamericanos la tendencia a resolver los conflictos
multiculturales mediante politicas de accion afirmativa. Las desigualdades en los
procesos de integracion nacional engendraron en América Latina fundamentalismos
nacionalistas y etnicistas, que también promueven autoafirmaciones excluyentes —
absolutizan un sélo patrimonio cultural, que ilusamente se cree puro— para resistir la
hibridacion"”.

Canclini destaca que los estudios culturales latinoamericanos que le parecen mas
fecundos, analizan las injusticias en las politicas de representaciéon pero, en vez de
enfrentarlas mediante el separatismo de la accién afirmativa, “ubican las demandas
insatisfechas como parte de la necesaria reforma del Estado-nacion. En tanto las
reivindicaciones de los ofendidos y los estudios que las interpretan se canalizan de
este modo, muestran su propdsito de hacer conmensurable la heterogeneidad y
volverla productiva”. Es decir que se adopta el punto de vista de los oprimidos o

excluidos ya que puede servir en la etapa de descubrimiento, para generar hipdtesis
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o contra-hipétesis, para hacer visibles campos de lo real, descuidados por el

conocimiento hegemonico.

Al dia de hoy, una identidad no se crea Unicamente sobre los imaginarios
nacionales, como se hacia en el tiempo de |la consolidacidon de los Estados-nacion,
sino que se teje sobre imaginarios globales que son trasmitidos por medios de
comunicacidon de masas, aplicable al cine. Hay que reconocer que los estilos de vida,
las costumbres y el sentimiento de nacién de algunas regiones, sobre todo del
mundo occidental, sin excluir al mundo oriental, giran en torno al mercado y a la
acumulacién del capital, y dichos modelos de vida y consumo se replican desde los
medios y hacia la poblacién, los cuales podemos englobar bajo el concepto de “suefio

americano”.

Touraine profundiza los aspectos de la identidad y la cultura, y sostiene en “unir
el universo de los medios, en el que todo el mundo participa (...) no hay que buscar
mds el universalismo en un principio superior, sino mds bien, en la necesidad de cada
individuo y de cada comunidad de estar definido por identidades (culturales) y, a la
vez, por la participacion en el mundo técnico-econémico™. En este sentido, el tedrico
francés hace hincapié en la cultura, y su importancia como elemento de identidad
regional conducida desde la herramienta del cine u otro tipo de expresidon de las

I /7"

artes, donde todo el “universo de los medios” sea plausible de ser incorporados al
conjunto de la sociedad, y con esto profundizar el concepto de identidad nacional

desde la cultura.

En relaciéon a las anteriormente mencionadas teorias coincidentes, la justificacion
gue nos manifestod a través de una entrevista el director de “DN/” -Luis Brunati- sobre
el porqué hacer un film documental que recorriera toda la historia socio-politica de
la Argentina, fue una sumatoria fundamental a nuestra motivacién en la eleccién de
las peliculas. Brunati manifestd que “todos los que hicimos 'DNI, la otra historia’

pensamos en generar una mirada revisionista de la historia de la Argentina, ya que

" Touraine, Alan. “¢Podemos vivir juntos?: iguales y diferentes”. Madrid, PPC Editorial. 1997.
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en el afio en que lo hicimos, 1989, (la historia) todavia era relatada por el Billiken® yel
manual Kapeluz®, donde nos mostraban a San Martin desde su corcel blanco
cruzando la cordillera. Era una obligacion moral de los que creiamos que habia que
mostrarla desde otra realidad historico-politico-social, desde antes que la Argentina

. 10
tuviera nombre”.

De este modo, si bien uno de los documentales realiza un contenido mas
abarcativo de la historia, mientras que el otro se centra en la vida de una figura
politica determinante en el desarrollo histdrico-cultural de nuestro pais, ambos
hacen especial hincapié en el peronismo y, en una instancia no muy lejana, en el
irigoyenismo. El peronismo, que en ambas peliculas rompe los limites del
movimiento politico para reconocerlo como una forma de vida, constituye para estas
peliculas el eje central donde reside la solucion al afiejo problema
argentino/latinoamericano: el peronismo como modelo socio-politico a seguir para la
construccion democratica del pais, para el pueblo y en manos del pueblo. Un pueblo,
valga la redundancia, representado por la uniéon de las minorias/masas

populares/descamisados, y de cardcter nacional y popular.

Asi, los argumentos de los dos films seleccionados conforman el trabajo realizado
por dos directores situados en una época histdrica concreta, que contaron
practicamente con los mismos recursos de bajo presupuesto para llevar los
documentales a cabo, tales como las imagenes de archivo, los testimonios, las voces
en Off y algunas recreaciones actorales para darle cierta inventiva al verdadero
mensaje que intentaron transmitir, el cual queda patentado en una de las canciones
interpretadas por la cantante Silvina Garré en la pelicula “Evita, quien quiera oir que
oiga”: “Si la historia la escriben los que ganan, eso quiere decir que hay otra historia,

la verdadera historia. Quien quiera oir, que oiga”.

& Revista infantil de tirada semanal, creada en 1919 por Editorial Atlantida, a cargo del periodista
Constancio C. Vigil.

? Editorial argentina.

10 Entrevista a Luis Brunati 20/04/2013
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“DNI” y “Evita” representan cinematograficamente una lucha social gestada
durante décadas de la que somos parte y que se sostiene con la continuaciéon de
gobiernos democraticos ininterrumpidos, lo que también nos sirvi6 como

herramienta creativa para transmitirlo.
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Enfoque tedrico- metodologico:

éDe qué se alimenta la investigacion?
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El documental “DNI: La otra historia” del director Luis Brunati realiza un recorrido
por los acontecimientos histéricos mas relevantes que tuvo Argentina, desde las

invasiones inglesas, en 1806, hasta la Ultima dictadura civico-militar de 1976.

Brunati establece audiovisualmente un paralelismo entre la historia de nuestro
pais, mediante imagenes de archivo, documentos gréficos, y la crénica ficcionada de
una familia de clase trabajadora del interior del pais, que se instala en Buenos Aires

para mejorar su calidad de vida.

Por su parte, el film “Evita, quien quiera oir que oiga”, de Eduardo Mignogna,
narra la vida de Eva Duarte de Perén, dentro de un marco vivencial que parte desde
su llegada a Buenos Aires para profesionalizarse en la actuacion, atravesando hitos
gue refieren desde su vinculo con Juan Domingo Perdn hasta su muerte, momento
simbdlicamente cllmine donde todo el pais la llora. El desarrollo del documental
realiza un relevante hincapié en todos los acontecimientos sociales y personales que
se gestaron en torno a su figura durante su acercamiento a la politica gracias a su

vinculo con El General.

Los recursos utilizados para llevar a cabo “Evita, quien quiera oir que oiga” estan
constituidos por la entrevista (a historiadores, amigos, sociélogos, conocidos,
militantes, trabajadores, politicos, entre otros sujetos sociales), los metrajes de
archivos correspondientes a la década del 40 y '50, la voz en Off del personaje de
Evita y la historia ficcionada de la madre de los descamisados, personificada por la

actriz Flavia Palmiero, la cual configura el hilo conductor en todo el film.

Para llevarlo a cabo los largometrajes, los directores utilizaron el cine documental

como elemento de comunicacion.

En su trabajo de indagacidn tedrica, Javier Campo, establece que “con el regreso
de la democracia el discurso politico fue retomado en los films institucionales de
Miguel Pérez (“La republica perdida 17, 1983, y “La republica perdida 11”, 1986),
Eduardo Mignogna (“Evita, quién quiera oir que oiga”, 1984) y Luis Brunati (“DNI”,

17



1989), para plantear sélo algunos ejemplos de documentales fomentados por
movimientos y estructuras politicas (...)y sus discursos tendieron a sostener al sistema

democrdtico como el tnico posible y deseable” 1

12 . .2
”*¢, los autores hacen foco en la comunicacion en el

En “Como analizar un Film
film y a través del film. “el film es una realidad compleja, que constituye al mismo
tiempo el objeto y el terreno de la comunicacion (...) la idea del film como lugar de
representacion y de principios reguladores (..) desde el punto de vista de la
comunicacion, un andlisis, por asi decirlo, inmanente del film, situdndonos “dentro” y

no “fuera” del texto”.

El cine. Esa imagen que nos dice algo.

Para comenzar a hablar de cine, partiremos de los conceptos del filésofo Gilles
Deleuze que resignifica el cine desde la imagen como una célula que compone un
todo, donde radica la raiz de todo significado y significante, y que nos proveyd de un
analisis exhaustivo para alcanzar nuestros objetivos de tesis. “El proyecto de cine de
Deleuze es, entonces, obtener una “esencia del cine, describir lo que le pertenece
como propio, analizar como y segun qué modelos singulares, el cine piensa

. . ‘ 1
directamente en las imdgenes”"

Bajo el paradigma de la imagen como raiz del todo cinematografico, Deleuze
identifica dos tipos: imagen-movimiento e imagen-tiempo. Ambos casos fueron
considerados al momento de descomponer los documentales seleccionados para
realizar nuestro proyecto de grado. “El concepto de imagen-movimiento permite
situar en una nueva perspectiva los debates que conciernen a la relacion del montaje
con el plano, asi como la cuestion de relacion entre cine y narracion”, se destaca en el

. . . 14 . .,
compilado de manifestaciones de Deleuze™. Por otro lado, en el libro también se

Ycampo, Javier. Introduccién “Cine Documental Argentino: entre el arte, la cultura y la politica”.
Ediciones Imago Mundi. 2012.

12 Casetti, Francesco y Di Chio, Federico. “Como Analizar un Film”. 1991

3 Marrati, Paola. “Gilles Deleuze: Cine y filosofia”. 12 ed.-Buenos Aires: Nueva visién. 2003.

" Marrati, Paola. “Gilles Deleuze. Cine y filosofia”. Ed. Nueva Visién. 2003.
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sostiene que “el concepto de imagen-tiempo, en cambio, da cuenta de la mutacion
acaecida en el cine de posguerra, de la fractura entre el cine “cldsico” y el “cine
moderno”. La articulacion que entre la imagen-movimiento e imagen-tiempo traza no
solo una articulacion interna a la historia del cine, sino también una articulacion, las
otras artes y un cierto estado del mundo. A través de la clasificacion de las imdgenes
que Deleuze propone, se perfila una historia del cine como una historia de las

apuestas, estéticas, politicas y filosoficas del siglo XX”.

Ahora bien, para hablar del cine como un todo, es decir, para entender su
concepcidon desde su pregunta paradigmatica “Qué es el cine” consideramos y nos
apoyamos en la mirada filoséfica de Deleuze, entendiendo que “el cine transforma la
filosofia, es decir, que el cine transforma la nocion misma de idea. En el fondo, el cine

es la creacion de nuevas ideas sobre lo que es una idea”".

¢El cine comunica o sélo nos da un punto de vista? Es cierto que el cine puede
partir de la idea de un realizador y llevarla a cabo desde su propia mirada, sin
embargo siempre intenta comunicar algo, sobre todo el cine documental. El /eit
motiv de los documentales se puede entender como una manera de realizar una
vigilancia epistemoldgica acerca de las verdades reveladas en el imaginario colectivo,
como puede ser el caso de las villas miseria, eternamente estigmatizadas y puestas
en didlogo con el espectador desde el cine. El abordaje de ambos films nos lleva a
problematizar las miradas desde el espectador critico que genera nuevas reflexiones

sobre temas que son o fueron tabu en la época en que fueron concebidos los films.

Cine Argentino

Para poder abordar la categoria de cine argentino, es menester definir primero
qué es el cine, porqué se la considera “el séptimo arte”: “...diremos que el cine es un
arte de masas porque es arte de la imagen, y la imagen pueda fascinar a todo el

mundo (...) Estamos en una vision del cine como fabricacion de una apariencia de lo

> Yoel, Gerardo. “Pensar en cine 1. Imagen, ética y filosofia”.Ed Buenos Aires Manantial. 2004.
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real (...) el cine es la perfeccion del arte de la identificacién”16

. Gerardo Yoel explica
qgue “lo universal del cine contiene un lenguaje visual, que es mds atrayente que el
resto de las artes, porque contiene a todas desde los sentidos que cada una de ellas
captura. Se podria decir que el cine retiene de las demds artes todo lo que tienen
precisamente de popular. Y también que el cine, el séptimo arte, toma de las otras

seis (artes) lo mds universal”"’.

Argentina es pionera en Latinoamérica en cuanto a producciones
cinematograficas nos referimos. Apenas comenzado el siglo XX, empresarios
argentinos comenzaron a crear empresas dedicadas a la venta y distribucion de films,
camaras y material fotografico. El empresariado entendid por dénde venia el negocio
y se relacion6 rdpidamente con los presidentes y hombres del poder politico y

economico local.

Los cambios culturales y politicos, la inmigraciéon y la necesidad de nuevas
narrativas que construyan a la opinién publica hicieron que el hombre politico
recurriera al cine como herramienta de construccién de identidades y comunicacién
de las acciones y decisiones. Los titulos de los primeros films fueron “El presidente de
la Nacion Victorino de la Plaza llega al Palacio del Congreso (...), 1901”, “Presidente R.
Saenz Peia asiste a la revista naval de unidades de guerra, 1912” entre otros, para
demostrar que el cine, al comienzo, relataba la realidad desde la mirada del poder, y
lejos quedaba la posibilidad de hacer visible la imagen de los sectores sociales
desposeidos o criticos, teniendo en cuenta que era un periodo de luchas obreras que
tuvieron desenlaces fatales, como lo fueron “La Semana Trdgica” y los fusilamientos

s . 1
obreros patagoénicos” 8

. Teniendo en cuenta el contexto y lo oneroso que resultaba
realizar un film es comprensible que el Estado haya sido el principal cliente y el Unico

qgue podia pagar por realizar un film con fines propagandisticos.

'® Yoel, Gerardo. “Pensar en cine 1. Imagen, ética y filosofia”.Ed Buenos Aires Manantial. 2004.

7 Op. Cit 15

®Remedi, Claudio. “Apuntes para una historia del cine documental Argentino” (articulo)
http://www.docacine.com.ar/histar.htm
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El cine politico es una categoria con luz propia, y es preciso que contextualicemos
la union del arte y la politica como una respuesta a la necesidad de exponer la
denuncia de parte de los grupos politico-sociales argentinos surgidos en épocas de
democracias interrumpidas. Es cierto que, como mencionamos en la pdgina anterior,
el cine argentino en sus comienzos tenia como principal cliente a los gobiernos que
elegian el cine como medio para ejercer la propaganda. Sin embargo, en los afios 60
y '70, el cine militante, que representd un complejo entramado dentro del género
del cine politico, comenzé a solidificar su estructura, a encontrar su sentido, su

forma.

En “El resurgimiento del cine militante argentino”, los autores explicitan: “Nadie
podria negar hoy que todo cine es politico, pero hay un tipo de cine que ademds de
politico es militante: aquel que hace explicito sus objetivos de contra informacion,

cambio social y toma de conciencia.””®

Dos de los exponentes del “cine de intervencién” o “cine militante” son Cine de la
Base y Cine Liberacion, dos formas de pensar el vinculo cine y politica. “Cine de la
Base surge como grupo con “Los traidores”, (1973), una pelicula de Raymundo
Gleyzer y Alvaro Melidn. Gleyzer y su grupo formaban el brazo cinematogrdfico del
PRT-ERP”?°. Por su parte, “Cine Liberacién se crea con “La Hora de los Hornos” (de
Fernando Solanas y Octavio Getino). El primer manifiesto del grupo es de mayo de
1968, inmediatamente anterior al estreno del film en 1972”, determina el director y

e 21
dramaturgo, Maximiliano de la Puente.

Ambas experiencias del cine militante plantean problematicas y aportan
interesantes reflexiones acerca de lo que estos grupos pensaban sobre la articulacion
entre cine y politica; “Segun Mariano Mestman, en el caso de Cine de la Base, la

opcion de “Los traidores” por la ficcion y una estructura narrativa de inspiracion

“Russo, Pablo M. y de la Puente, Maximiliano Ignacio. “El resurgimiento del cine militante argentino”.
Universidad de Buenos Aires (Argentina)
De la Puente, Maximiliano Ignacio. “Cine militante 1, estética y politica en el cine militante argentino
actual” (articulo) http://www.lafuga.cl/cine-militante-i/13
21 .

Op. cit 20
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cldsica, se justificaba porque los integrantes del grupo percibian cierto limite en el
documental (contra)informativo para interpelar a un publico popular habituado al
consumo del cine de ficcion y priorizaban, entonces, un modelo narrativo eficaz para
atraer a ese publico; restando importancia a consideraciones sobre la necesaria
identidad entre nuevos contenidos y nuevos lenguajes que permitiese romper los
limites de expresion impuestos por el modelo narrativo cldsico, fuertemente
denunciado en esos afios en su version genérica hollywoodense” Lo planteado por De
la Puente a través de Mestman resulta visionario en cuanto al mensaje, si lo que se
busca es una mayor difusion del concepto politico, la forma de narrarlo tiene que ser

lo mas “amigable” para la masa critica que consume la cultura a través del cine.

Por otro lado, el grupo de Cine Liberacion “le otorgaba un espacio importante al
problema del lenguaje, en la medida en que, para los cineastas de este grupo, la
revolucion debia estar tanto en el contenido como en la forma” (...) en “La Hora de los

22
”<c. De esta

hornos”, se impone la idea de revelar el artificio de la puesta en escena
manera, ellos buscaban dejar al descubierto los efectos manipuladores de las
ilusiones que brindaba la puesta en escena clasica, ejemplificada en las peliculas de

Hollywood.

No obstante, para De la Puente son interrogantes sin resolver “en tanto todo cine
politico necesariamente adquiere sentido en funcion de su contacto con las masas, y
por lo tanto de su posible eficacia politica en el “mensaje” que logra transmitir a la

mayor cantidad posible de publico”®.

Asimismo y, como establece el profesor e investigador de cine, Javier Campo en
su libro “Cine Documental Argentino: entre el arte; la cutura y la politica”®*, el cine
documental argentino, que nace con “Tiri Dié” de Fernando Birri (1958/1960), tiene
su naturaleza intrinseca en la politica, la cual se delimita como la vertiente tematica

que caracteriza por completo a este género. Asi, el cine documental constituye un

2 Op. cit 20

23 De la Puente, Maximiliano Ignacio. “Cine militante 1, estética y politica en el cine militante argentino
actual”. (articulo) http://www.lafuga.cl/cine-militante-i/13

** Ediciones Imago Mundi. 2012
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elemento comunicacional fundamental, cuya estructura es imposible desvincularla
con los cambios, las caracteristicas y la cultura inherentes a la sociedad. “El cine
documental argentino nos habla de nuestra sociedad, de nosotros mismos. Nos
propone reflexionar sobre procesos politicos colectivos (films histdricos) o individuales
(films subjetivos o en primera persona), obras de arte, costumbres culturales cercanas
o lejanas, personajes relevantes para nuestra historia (como lo es Eva Perdn,
materializado en la “Evita” de Mignona) o condiciones sociales criticas (como lo

muestra “DNI” a lo largo del film)”, reconoce Campo®>.

Con el metraje de archivo incorporado a la pelicula se exhibe como era el cine
tiempo atras, de qué manera la técnica empleada de acuerdo a las condiciones

tecnoldgicas de la época, eran utilizados por los directores pioneros.

El socidlogo Mario Margulis cita al realizador cinematografico Michael Chanan al
mencionar que todo film es documento de si mismo y estd inevitablemente inscrito
en sus propias condiciones y circunstancias de produccion. Es por ello que el metraje
histérico a veces nos dice mas sobre el pasado del cine y su respectiva forma de ver,

2
que sobre los eventos que representa. %°

Es asi que el lenguaje audiovisual, a través del cine documental, conforma un
modo de comunicacién a partir de la representacidn social. La representacién de la
realidad, de la sociedad contemporanea en los ochenta post dictadura, y de la
mirada desde dénde se desarrollan y se juzgan los personajes, las instituciones y los
acontecimientos que construyeron nuestra historia como nacion y que fueron
participes, mediante la ficcion o el archivo, de los documentales que forman parte de

nuestro analisis.

Tal como lo explican Alejandra Cebrelli y Victor Arancibia en “Representaciones

sociales: modos de mirar y de hacer”, “Las imdgenes filmicas visibilizan los procesos

> Campo, Javier. Introduccién “Cine Documental Argentino: entre el arte, la cultura y la politica”. 2012.
**Margullis, Paola. “El montaje de la transicién argentina. Un andlisis de los Films La Republica perdida,
La Republica perdida Il y Evita, quien quiera oir que oiga”. Articulo UBA (Universidad de Buenos Aires).
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de conformacion y/o reproduccion de los imaginarios y de las prdcticas, lo cual
permite a los espectadores centrar la mirada sobre procesos y prdcticas que estdn
naturalizados y, por lo mismo, pasan desapercibidos en las interacciones cotidianas.
En este sentido, la produccion cinematogrdfica se transforma en un archivo de una
determinada formacion historica-discursiva y social ya que registra las modalidades
de produccion, las interacciones sociales y lingiiisticas asi como los mecanismos por

medio de los cuales una sociedad conserva su memoria cultural”?’.

Por la misma senda transita Bill Nichols, aunque complejiza aun mas la definicion
de documental con una compilacién de distintos tedricos de la materia, partiendo de

los puntos de vista del realizador, del texto y del espectador.

Desde el punto de vista del realizador se destaca la diferenciacion con la ficcion y
el menor control sobre los hechos que tiene un director de documentales. Nichols
expresa que “lo que el documentalista no puede controlar plenamente es su tema

28 . . . s .
"< Dentro de la historia cinematografica se encuentra el “Cinema

bdsico: la historia.
verité” como una sintesis de este punto de vista, donde a menudo diferenciamos una
pelicula documental de una de ficcién segin el grado de control que se ejerce
durante la produccion, donde el director de documentales controla sélo ciertas
variables de la preparacion, como el rodaje y el montaje; “algunas variables (por
ejemplo el guion y la investigacion) se pueden omitir, mientras que otras (decorados,
iluminacion, comportamiento de los "personajes"”) estdn presentes, pero a menudo

. . P 29
sin ningun control”

Desde el texto, el autor hace foco en las peliculas incluidas en este género que
compartirian ciertas caracteristicas. Diversas normas, cddigos y convenciones
presentan una eminencia que no se observa en otros géneros. Cada pelicula

establece normas o estructuras internas propias, pero estas estructuras suelen

%7 cebrelli, Alejandra y Arancabia, Victor. “Representaciones sociales: modos de mirar y de hacer”. 1lera
edicion — Salta: Consejo de Investigacion de la Universidad Nacional de Salta. 2005.
%% Nichols, Bill. “La representacion de la realidad. Cuestiones y Conceptos sobre el Documental”. 1991.
29 .
Op. Cit.28
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compartir rasgos comunes con el sistema textual o el patrén de organizacién de

otros documentales.

Nichols advierte que “una estructura paradigmdtica para el documental
implicaria la exposicion de una cuestion o problema, la presentacion de los
antecedentes del problema, seguida por un examen de su dmbito o complejidad
actual, incluyendo a menudo mds de una perspectiva o punto de vista. Esto llevaria a
una seccion de clausura en la que se introduce una solucion o una via hacia una

.z 30
solucion.”

En relacién al espectador, Nichols pone en foco la ideologia del que observa el
film documental. A través de la naturaleza del mundo, cuyo recorte compone la
formacién ideoldgica del espectador, destaca que “las capacidades del procedimiento
de visionado, como las costumbres y el inconsciente freudiano en general, nos
orientan hacia el mundo, o hacia un texto, de modos especificos que estdn abiertos al
cambio pero son también considerablemente capaces de hacer frente a reveses y
refutaciones(...)Estos procedimientos son una forma de conocimiento metddico
derivado de un proceso activo de deduccion basado en el conocimiento previo y en el

propio texto.”**

En sintesis, para el analisis de ambos films hacemos foco en la relacion entre cine
y politica, en las formas de hacer cine politico, en el peso del testimonio como
elemento vital de esta forma de cine, teniendo en cuenta el punto de partida de los
colectivos filmicos de los "60 y "70, y siguiendo en la busqueda de desarrollar teoria
en cuanto a la manera de visibilizar a lo “nacional y popular” en referencia al

peronismo y otros movimientos sociales.

*° Op. Cit.28
1 Op. cit.28
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Nacional y popular: patria y pueblo

La realidad esta determinada por infinitas representaciones. Es asi que la realidad
no se constituye como un todo absoluto, sino que es una construccion social de
caracter subjetivo y delimitado por pautas sociales que son naturalizadas e

institucionalizadas y que construyen nuestra identidad social.

Nuestro trabajo serd encarado a partir de lo que Juan José Herndndez Arregui
establece: “toda historia del pasado se escribe en funcion de los intereses del
presente. Comprender el pasado es tomar conciencia del porvenir”*. De esta forma,
la historia constituye los cimientos del presente. Caracteristicas que no son fruto de
las practicas culturales propias de la actualidad en que se grabé la pelicula, sino que
son la herencia de una historia argentina —que, segun Brunati, inicié en 1806 con las
invasiones inglesas- trazada en su gran mayoria por conflictos politicos, econémicos,
sociales y culturales: luchas internas —unitarios y federales-, supremacia dominante
de las potencias, como Gran Bretafa y Estados Unidos, que fueron condicionadas y
celebradas por los gobiernos liberales que comandaron, bajo dictaduras y fraudes

electorales, la mayor parte de la historia argentina.

Hernandez Arregui enarbola conceptos que enlazan a lo nacional y lo popular,
desde lo simbdlico a la tradicion de masas: “El pensamiento nacional es el reflejo de
esa actividad politica de las masas, de esa agitacion viva del pais subterrdneo y el
pueblo lo crea, o mejor, lo estimula. A su vez, ese ideario nacional les es devuelto a
las masas politicas, en tanto nacionalismo revolucionario, por los grupos intelectuales
nacionales que han sistematizado, o tienden a ello, tales exigencias colectivas
ddndoles forma de programa politico. De ahi la rapidez con que la cultura
institucionalizada se agrieta al chocar con la reaccion anticolonialista de las masas y
el pensamiento nacional que la acompafia. Las masas fundan el pensamiento

nacionalista que, a su vez, se convierte en teoria y prdctica de la Revolucion

32 . . , .y . . . ~ . .
Hernandez Arregui, Juan José. “La Formacion de la conciencia nacional”. Ed. Pefia Lillo, Buenos Aires,
2005.
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Naciona Consideramos estos conceptos para analizar la representacién de

pueblo que existe en las peliculas.

En relacién a los parametros establecidos por Arregui que tomamos como
cimiento tedrico para el andlisis de nuestra tesis, también consideramos los
conceptos de Aritz Recalde que establece que “el Pensamiento Nacional aborda,
desde diferentes perspectivas y ambitos de accion, el debate sobre la nacion cuya
condicion intrinseca implica problematizar y poner en cuestion, cudl es el camino mds
adecuado para alcanzar el desarrollo del pais en el contexto de la division

internacional del trabajo mundial”*.

Bajo este lineamiento tedrico, retomamos los conceptos elaborados de Alcira
Argumedo, entendiendo que “la articulacion de un conjunto de categorias y valores
constitutivos (...) conforman la trama ldégico-conceptual bdsica y establecen los
fundamentos de una determinada corriente de pensamiento(...)Las diversas matrices
contienen definiciones acerca de la naturaleza humana; de la constitucion de las
sociedades, su composicion y formas de desarrollo; diferentes interpretaciones de la
historia; elementos para la comprension de los fendmenos del presente y modelos de
organizacion social que marcan los ejes fundamentales de los proyectos politicos
hacia el futuro”. Asimismo, formulan planteos sobre los sujetos protagdnicos del
devenir histérico y social; hipdtesis referidas a los comportamientos politicos,
econdmicos, sociales y culturales, y fundamentos para optar entre valores o
intereses en conflictos. “El punto de partida de una matriz de pensamiento estaria

1”*°. Esta matriz, reconoce el

dado entonces por la forma como concibe a lo socia
Pensamiento Nacional desde las practicas populares y las desvincula de la politica de
salon: los intelectuales, las conclusiones académicas. Reivindica la accién de las
masas populares por sobre el planteo intelectual de la solucién, formulaciones

tedricas de revolucion.

3 Hernandez Arregui. 2004.

* Cuaderno N21: ¢Qué es el pensamiento nacional? Cuadernos de trabajo del Centro de Estudios
Hernandez Arregui.

3 Argumedo, Alcira. “Los silencios y las voces en América Latina”. 1993.
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En el concepto de matriz de pensamiento latinoamericano, Alcira Argumedo hace
especial hincapié en la categoria de lo popular como condicion sine qua non para el
cambio en la América Latina eurocentrista: “el punto de vista popular recupera los
relatos de las alteridades excluidas por las corrientes eurocéntricas. Impone el
reconocimiento del otro histéricamente menospreciado, de los significados y

tradiciones que alimentan la ‘vision de los vencidos’, ‘la otra cara de la conquista’.

A lo largo de este trabajo la pregunta por lo popular serd replantear no sélo cémo
fue abordado tedricamente a lo largo de la historia nacional, sino de qué manera se
puso en perspectiva el “signo popular” con respecto a la lucha de clases. Es necesario
contextualizar lo popular desde la mirada de las gdargolas iluminadas del poder
mediatico-econdmico: negacion, atraso como resabio de tradiciones estancadas para
entender en principio cual es el punto de roce entre dicho poder de concentracién
econdmica con el grupo social que lucha por su igualdad. Asi, lo popular como
cultura se abre paso a través de la oralidad, como el encuentro de nuevas
subjetividades. “La irrupcion de lo masivo sumado a las nuevas tecnologias de los
medios y las migraciones internas provocaron la redefinicion del alcance del concepto
popular: de negacion a resistencia. Como una mirada del mundo, como cultura,

. . . . . . . 36
cargado de significaciones y resignificaciones, de nuevos sentidos”

En tanto, Schumttemberg clarifica conceptualmente el campo entendido como
“nacional-popular”, que tanto nos desvela. Habla “desde los movimientos
latinoamericanos, partiendo de un conjunto de experiencias, imaginarios, figuras,
mitos, simbolos y relatos ligados al peronismo, al nacionalismo revolucionario, al

campo de la izquierda y a miradas revisionistas de la historia” >

Bajo esta perspectiva tedrica, buscamos analizar por separado los significantes y
significados sobre lo nacional y lo popular para entender el significado del tdndem

Nacional-Popular y sus implicancias como columna vertebral de los documentales

36 Lobo, Claudio. “Reflexiones en torno a los enfoques de J.M Barbero y N.G. Canclini: Hegemonia
cultura y comunicacion”. UNSL, 2006.

37Schuttenberg, Mauricio. “Los movimientos sociales ‘nacional populares’ en la etapa Kirchnerista”.
Revista Intersticios.
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que elegimos descomponer. Nacional y popular como conceptos intelectualizados
durante décadas (Arturo Jauretche, Raul Scalabrini Ortiz, John William Cooke, Alcira
Argumedo), hoy aplicados a la realidad y tematicamente en boga no sdlo
politicamente sino comercialmente (como por ejemplo, la indumentaria textil NYC —
siglas de Nacional y Popular- y los locales de comida rapida Nac&Pop -nacidas como
alternativa de raigambre popular de la multinacional McDonald’s), entre otras

propuestas.

En definitiva, el trabajo se enfoca en los conceptos sobre la matriz
latinoamericana de pensamiento que se pueden identificar con las representaciones
de lo nacional y lo popular en los documentales que analizamos. “Las matrices de
pensamiento son formas de reelaboracion y sistematizacion conceptual de
determinados modos de percibir el mundo, de idearios y aspiraciones que tienen
raigambre en procesos historicos y experiencias politicas de amplios contingentes de
poblacion y se alimentan de sustratos culturales que exceden los marcos

. . e . . pe 38
estrictamente cientificos o intelectuales”, manifiesta Argumedo.

Para encontrar respuestas mas concretas al momento de examinar los datos, y a
la hora de conjeturar conclusiones respecto a lo desarrollado en esta tesis,
trabajamos varios métodos y técnicas, determinados principalmente por el analisis
técnico, la tipificacién de los documentales y la entrevista. Los resultados fueron
puestos en didlogo, posteriormente, con las categorias desarrolladas dentro de este
apartado (sujetos sociales, idea de Historia, significaciones culturales, valor de lo

nacional, definicion de lo popular).

Investigacion cualitativa por categorias

Nuestra investigacién se enmarca dentro de la investigacion cualitativa que se
entiende como “una categoria de disefios de investigacion que extraen descripciones
a partir de observaciones que adoptan la forma de entrevistas, narraciones, notas de

campo, grabaciones, transcripciones de audio y video cassetes (sic), registros escritos

38Argumedo, Alcira. “Los silencios y las voces en América Latina”. 1993.
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739 No estudia la realidad como factor

de todo tipo, fotografia o peliculas y artefactos
objetivo sino que se focaliza en el estudio de las construcciones que existen en

funcién de ella, es decir en cémo se construye esa realidad.

La investigacién cualitativa admite diferentes tipos: la fenomenoldgica, la
etnografica, la teoria fundamentada, la etnometodologia, la investigacién-accion y el
método biografico. Para nuestro proyecto utilizaremos la investigacion cualitativa de
tipo etnografico ya que focaliza en el modo de vida la de sociedad, sus prdcticas, sus
convenciones y la conformacidon a partir de sus pautas culturales. “Cuando nos
referimos a la etnografia, la entendemos como el método de investigacion por el que
se aprende el modo de vida de una unidad social concreta. A través de la etnografia
se persigue la descripcion o reconstruccion analitica de cardcter interpretativo de la
cultura, formas de vida y estructura social del grupo investigado” segun Pérez

Serrano™®

El andlisis por categorias es la arista tedrico-cualitativa mas relevante para el
desarrollo del trabajo. El mismo parte de la descomposicién técnica de los films, ya
que nos proporcioné un panorama mas especifico y pormenorizado que permitié un

resultado acorde a nuestras expectativas.

Estas categorias, que entendemos como instrumentos para entender la dindmica
de las sociedades y sus formas de expresion, son de suma importancia, pues nos dio
una idea cabal de las representaciones sociales de lo nacional y popular en el cine
documental argentino. Para la socidloga espafiola Zaira Rodriguez, en la investigacidn
social es importante segmentar el todo en categorias representantes de lo social
debido a que “las categorias sirven de instrumentos tedrico-metodoldgicos de la
actividad cientifica y prdctica del sujeto social, y (...) también actuan en calidad de
esquemas para la interpretacion y orientacion de los resultados de la actividad

humana. De este modo, la estructura categorial del pensamiento tedrico de una

3% pérez Serrano, Gloria. “Investigacion cualitativa. Retos e Interrogantes. Il Técnicas y andlisis de datos”.
Editorial: La Muralla S.A. 2002
“pgrez Serrano, Gloria. “Investigacion cualitativa. Retos e Interrogantes. Il Técnicas y andlisis de datos”.
Editorial: La Muralla S.A. 2002.
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época histérica conforma la armazon I6gica a partir de la cual se puede dirigir y

.. ;. . 41
fundamentar la actividad prdctico social”.

El fundamento del porqué utilizar categorias para generar un andlisis descriptivo
y organico tiene como fin responder la pregunta de esta tesis sobre la construccién
de las representaciones de lo nacional y lo popular. Entendemos que este tipo de
trabajos dentro del cine se deben realizar como tarea de relojero: de una sola pieza
sabemos que al abrirlo vamos a encontrarnos con cientos de pequeias partes que
hacen que el reloj funcione y tenga estructura, pero no sabemos como es su
funcionamiento, y para ello, vamos a “desarmar” la pelicula para ver su estructura
comunicativa, superando la superficial mirada técnica referidos simplemente a los

movimientos de cdmara, la iluminacion o el sonido ambiente, por ejemplo.

- Sujetos sociales

Desde la mirada de los tedricos, los sujetos sociales pueden ser vistos y
estereotipados de distintos modos. No obstante creemos que todos confluyen en la
puja por una identidad que se nuclea en un grupo de personas que, a su vez, tienen

un objetivo en comun.

Para Marx, un sujeto social bien identificable como la clase obrera, que como
todo sujeto social esta caracterizado por una constante y permanente pugna con el
poder, conforma una clase agrupada en pos de una misma finalidad: dejar de estar
enajenada. La idea fue buscar tanto en “Evita” como en “DNI”, las tensiones sociales
gue constituyeron aconteceres muy importantes en la historia e identificar de qué
manera se exponen esas fricciones entre clases sociales, la prole y los duefios del

pais.

Argumedo explica que un sujeto social son “fuerzas sociales actuantes a partir de

experiencias, identidades y aspiraciones”. Dichos sujetos estan lejos de ser simples

*1 Rauber, Isabel. “Tiempos de herejias, Instituto de Estudios y Formacion de la CTA”. Buenos
Aires, 2000.
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categorias censales, sino complejos entramados de las sociedades tensionadas por

las diferencias de clase, ideoldgica, politica y econdmica.

Cuando se indaga en la construccién de los sujetos sociales que aparecen en
ambos films analizados, lo que se requiere es distinguir si emergen construcciones
arquetipicas (individuales o grupales) que tengan una caracteristica identitaria propia

y que, a su vez, remitan a ciertos valores constitutivos.

- Idea de Historia

Desde la categoria analitica de idea de Historia buscamos desde qué lugar de la
Historia se enfocd a las peliculas elegidas, dentro de qué periodo y qué parte de la
historia abarcaron para concebirla, ya que su resultado es indispensable en el guién

final.

Kant explica que la historia es la que se encarga de narrar las manifestaciones del
hombre, aunque no nos permita conocer las causas de los mismos. Asi la historia
puede ver de forma mds amplia las acciones humanas en su conjunto, y contempla el

juego de la libertad humana en grande.

La elecciéon de materiales de archivos audiovisuales son de por si un recorte
subjetivo por parte del director, y es enriquecedor para la historia contada del film
entender porqué un director elige seleccionar los bombardeos acontecidos en el *55
en Plaza de Mayo u otra mirada mds antagénica como las tapas del Diario Clarin, que
por esos meses coronaban al General Leonardi como presidente, mediante una

volanta alusiva al Golpe de Estado: “Vuelve la tranquilidad al pais”** .

a2 Imagen documentada en Flickr http://www.flickr.com/photos/argentinaar/7993964945/
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- Significaciones culturales

Amparados en que la creacion de significados culturales responden a un proceso
social continuo, el objetivo de esta categoria es reconocer los elementos
constitutivos de un cuerpo socio-cultural que demarque la identidad colectiva de los

distintos actores sociales mostrados en los films.

El reconocido sociélogo Gilberto Giménez, a través de las antropdlogas Claudia
Strauss y Naomi Quin (2001), explica a la cultura y su significacion en el entramado
social identitario: “un significado cultural es la interpretacion tipica, recurrente y
ampliamente compartida de algun tipo de objeto o evento, evocada en cierto numero

de personas como resultado de experiencias de vida similares”.

Pero el foco mas intenso lo apuntamos en identificar la mundializacién cultural
gue surge desde la comunicacién, ademas, poder analizar la especificidad de las
culturas significadas en sus costumbres, y si la manera de mostrar del realizador
figura una mirada positiva o negativa de las representaciones culturales de los
pueblos. También, si el impulso de fondo de este planteamiento estd en la
afirmacién de una observacion-representaciéon de las culturas, dejando de lado
cuestiones epistemoldgicas —teorias del conocimiento- y analizandolo desde la

comunicacion del cine.

Otro foco constituye en notar las caracteristicas que atafien a la categoria
identitaria de las distintas clases sociales del pais a lo largo de su historia, partiendo
de una visién simplificada de las dos piezas filmicas seleccionadas, correspondientes,

intencionalmente, a la industria nacional.

- Valor de lo nacional

A partir de esta categoria, observamos cémo se construye simbdlicamente la idea

de lo nacional tanto en “DNI, la otra historia” como en “Evita, quien quiera oir que
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oiga”. Partimos del concepto de lo nacional como elemento incorporador de un
sujeto en sociedad y, por extensién, sus elementos socializadores como la politica y
las festividades. Cuando hablamos de nacional, nos es muy importante hacer una
salvedad: no hablamos de fronteras fisicas donde, segln nuestra perspectiva tedrica,

se interpreta la existencia de la “otredad” que conforma lo “NO” nacional.

Para el historiador Reinaldo Rojas, que cita al también historiador Eric
Hobsbawm, la denominada "cuestion nacional, se situa en un punto de interseccion
entre la politica, la tecnologia y la transformacion. Por ello, para abordar su estudio
como fendmeno histdrico hay que confrontar su construccion, esencialmente desde
arriba, por su comprension desde abajo, es decir, a partir de hipotesis, esperanzas,
necesidades, nostalgias e intereses (...) de las gentes ordinarias". *> Esta categoria
cumple una funcidn integral dentro de este tipo de analisis, ya que incorpora de
todas ellas matices que logran realizar la imagen de lo nacional. La cultura como
memoria de los pueblos, la historia como el relato de los pueblos, lo popular como

masa homogénea que hace al sujeto social dentro del Estado-Nacion.

La nacion y sus transformaciones:

Cuando hablamos de nacion, hablamos de un sistema de convenciones netamente
sociales, compuesto por las costumbres culturales, el idioma, la historia v,
generalmente, la religién, entre otras caracteristicas, que son aprehendidas por un
mismo grupo de personas. Este grupo de personas naturaliza estas caracteristicas y las
toma como propias, reconocen esa nacién como su grupo de pertenencia y comparte
la misma memoria colectiva; asi, cada uno de ellos, se transforma en un “Ser nacional”:
un ciudadano que abandona su categoria de “individuo” para ser un Ser nacional, un
companfero, un sujeto que convive con otros sujetos, compartiendo la misma historia,

la misma lengua, las mismas costumbres sociales y las mismas convicciones.

* Rojas, Reinaldo. “Nacion y Nacionalismo en el debate tedrico e historiogrdfico de finales del siglo XX”
Ponencia, 2001.
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La nacidn no se limita a las fronteras fisicas de los paises, sino que en algunos casos
las excede. Las caracteristicas intrinsecas de la nacidn son sociales/culturales, mas no
geograficas. Residen en la memoria y el vivir cotidiano de sus miembros, quienes

ayudan a perpetuarla en el tiempo.

Segun Habermas, la nacién “tiene el sentido de una comunidad politica conformada
a partir de una procedencia comun, al menos, a partir de una lengua, una cultura, una

historia comun”*

. De esta forma contrapone el concepto de “natio” al de “civitas”,
pues la nacién, si bien posee relaciones de vecindad, costumbres y tradiciones
comunes, todavia no estdn integradas politicamente en el marco de una forma de

organizacién estatal.

Dentro de este marco, es donde surgen los Estado-Nacidn, es decir: un grupo de
personas que viven dentro de un sistema de convenciones y pautas culturales en
comun (idioma, religion, tradiciones, memoria colectiva) y que, a partir de la época
moderna, se estructura dentro de un marco politico-estatal, donde todas las
caracteristicas de la nacién, estdn enmarcadas dentro de un Estado, entendiendo al

Estado como una construccion que los propios miembros de la nacidn elaboran.

En este sentido, escapamos de las conceptualizaciones que rondan al término
“Estado” para detenernos en las caracteristicas propias de la nacién como categoria,
ya que si bien reconocemos al Estado como una institucion que sirve para la
organizacioén politica de la sociedad nacional, entendemos a la nacién como un sistema
de construccién cultural que excede los limites estatales, un claro ejemplo es “La
Patria Grande”, conjunto de paises latinoamericanos en connivencia para englobar la
region y establecer los mismos parametros identitarios, en relacion a la cultura, la
politica y la economia (siempre dentro de los rangos generales, teniendo en cuenta
que cada pais cuenta con sus propias costumbres, a raiz del lugar donde viven y sus

historias autdctonas).

No obstante, bajo el concepto de nacidn, los individuos, ahora seres nacionales,
forman parte de un grupo de pertenencia llamado pueblo y construyen su soberania.

Pero éen qué momento empezd a transformarse la nacidon? La nacidon sufrid

M Habermas, Jurgen. “La inclusion del otro”. Ed. Paidés, Barcelona, Espafia, 1999.
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transformaciones debido a los cambios politicos, econédmicos y sociales que suscitaron
a raiz del pasaje de la época medieval a la época moderna: el capitalismo y las nuevas
formas de produccién cambiaron las caracteristicas propias de las sociedades
medievales, para convertirlas en sociedades modernas, las cuales fueron
administrandose en Estados-Nacién. Bajo esta consigna, el pensador John Thompson
reconoce que “el Estado moderno tal y como lo conocernos en la actualidad es el
Estado-Nacion o el Estado nacional, un grupo de instituciones cuya forma distintiva

surgié gradualmente a partir de un largo proceso de formacién del Estado”®.

De esta forma, las sociedades feudales, que regian su autoridad por sobre todo el
campesinado sin restriccion de fronteras sino de jerarquias sociales, fueron liquidados
a partir de la Revolucidon Industrial, del cada vez creciente capitalismo y de la
necesidad, siempre determinada por la produccién y el comercio, de determinar la
nacién en Estadios-Nacion para el consecutivo desarrollo, ampliacion y extensién de la
industria. Posteriormente, el mercado fue delimitando fronteras entre estos Estado-
Nacién, que fueron naturalizadas y profundizadas por los diferentes pueblos, que

aprehendieron sus usos y costumbres desarrollando su propia nacion.

- Definicion de lo popular

La busqueda de lo popular tiene que ver con la busqueda dentro del film de todo
lo que represente a lo folklérico, lo aglutinante para un pueblo diezmado por una
realidad econdmica o politica. El elemento popular puede ser un punto positivo
como la cultura que acerca y afianza las bases del pueblo, o desde una mirada
negativa, todos alienados en la tecnologia porque la realidad que se vive es muy dura

como para generar lazos en el tejido social, por ejemplo.

Para el filésofo Juan Martin Barbero, el cine en la vida cultural de un pueblo es

determinante para fijar las costumbres socio-culturales. “El cine media, vital y

45 Thompson, John B. “Los media y la modernidad. Una teoria de los medios de comunicacién” Ed Paidds,
1998.
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socialmente, en la constitucion de esa nueva experiencia cultural, que es la popular

urbana: él va a ser su primer lenguaje”.

En linea con el pensamiento de Barbero, los hombres generan un encuentro —
cuya génesis es el Ser ciudadano-, y al permitir al pueblo encontrarse, lo nacionaliza,
no otorgando nacionalidad, sino otorgando el modo de resentirla, fijarla,
profundizarla. Este sentido de lo nacional, bajo una perspectiva que refiere a la
realidad, adquiere valor, sobre todo desde el aluvién de cine extranjero, el de la
Industria cinematogréfica hollywoodense, que actualmente acapara la mayoria de las

carteleras de las salas de cine a nivel mundial.

Las caracteristicas de esta matriz de pensamiento, razonado desde lo popular se
determina a partir “de las experiencias vitales y de las experiencias culturales de un
sujeto social heterogéneo, que encuentra sus puntos de unidad en una historia comun
de resistencias y desgarramientos, de suefios de dignidad y autonomia. Historia
integrada por innumerables identidades y saberes, que ha ido generando
lineamientos compartidos; una matriz de pensamiento cuyos rasgos esenciales
asumen lo que Arturo Jauretche llamard una posicion nacional, que es también

. . 46
latinoamericana.”

El compost de esta definicion de popular se erige en el sujeto social heterogéneo
de Argumedo que se expresa y se ve en el encuentro entre éstos, que genera al
ciudadano concebido por los conceptos de Barbero, que se ve reflejado en su cultura

y su cultura es reflejo de él.

Desde la concepcion folklérica de todo lo popular, como una forma de patrimonio
intangible, principalmente apoyado sobre las tradiciones y su oralidad, para Prat

"

Ferrer el folklore es “el conjunto de elementos, actos y procesos culturales

expresivos que se transmiten en variantes en los grupos humanos, segun las reglas

46Argumedo, Alcira. “Los silencios y las voces en América Latina”. 1993.
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de creacién, transformacién y transmisidn propias de la comunidad a la que

pertenecen, y que forman parte de su identidad y patrimonio.”*’

Entrevista

El objeto de la entrevista es poder establecer un vinculo entre el director y su
causa. En este caso las entrevistas a Luis Brunati, director de “DNI”, nos sirvio para
profundizar los conceptos tedricos que dieron sustento a nuestra investigacién y que
articulan las teorias que sostienen nuestros argumentos y las surgidas del analisis de

los films.

Existen muchos conceptos acerca del lo que es la entrevista y de los diferentes
tipos que la componen. Bajo estas condiciones, nosotros tendremos como paradigma
conceptual, los términos utilizados por Juan Manuel Cantavella®® que determina que
“(...) la entrevista es el resultado de una relacion dialéctica entre entrevistado y
entrevistador, que genera nuevas respuestas e interrogantes a propdsito de algo, es
decir, que genera conocimiento”. De esta manera, “lo que se presenta, en definitiva,
es que el entrevistado exprese lo mejor de si mismo, en el transcurso de la

conversacion, incitado por las preguntas y obligado a reflexionar a partir de éstas”.

Dentro de la entrevista distinguimos varios tipos (en profundidad, relacién
entrevistado-entrevistador, Focus Group, cuestionario, grupo de discusién, entre
otros, siempre dependiendo del autor, ya que hay diferentes tipificaciones de
entrevista, conforme a la cantidad de autores que hablen en ella). Nosotros
elegiremos la técnica de entrevista en profundidad: “El desarrollo de la entrevista en
profundidad se apoya en la idea de que el entrevistado o informante es un ser
humano, no un organismo que responde a un estimulo externo: es una persona que
da sentido y significado a la realidad. Desde esta perspectiva la entrevista se concibe

como una interaccion social entre personas a la que va a generarse una comunicacion

7 prat Ferrer, Juan José. “Sobre el concepto del Folklore”. Universidad SEK, 2006.
*® Cantavella, Juan Manuel. “De la entrevista periodistica. Cap 1: Qué se entiende por entrevista”. Ed.
Ariel Comunicacion. 1996.
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de significados: una persona va a intentar explicar su particular vision de un

. . ., 49
problema, la otra va a tratar de comprender o de interpretar esa explicacion”.

Finalmente, y para alcanzar un objetivo donde prevalezca la calidad de la
informacién antes que la cantidad de entrevistas, trabajaremos a partir de la
saturacion metodolégica. Es decir, que utilizaremos esta técnica en la medida en que
nos proporcione informacidon nueva e enriquecedora para nuestra tesis de grado.
Una vez que las entrevistas saturen esa intencionalidad, para pasar a conformar un
caudal de entrevistas que brillen mas por su cantidad que por la informacidn
contribuyente, dejaremos de realizarlas para continuar nuestro proyecto desde otros

métodos y técnicas.

En pos de materializar nuestras intenciones, realizaremos una entrevista
exhaustiva al director del documental “DNI, la otra historia”, Luis Brunati. En este
aspecto, también consideraremos los conceptos manifestados por Orozco Gémez
cuando refiere al tipo de entrevista cualitativa semi estructurada semi rigida que son
“temas y subtemas con preguntas amplias (no especificas), que permiten que el

entrevistado pueda semiconectarse libremente con el subtema abordado”®

para asi
abarcar los temas que se creen convenientes para aportar a la investigacion, dando
un contribucion valiosa a las demas técnicas de investigacidn elegidas, para lograr un

efectiva profundizacién del trabajo de grado.

De este modo, apostamos a esta metodologia como base para el andlisis del
género documental y como herramienta util para abordar distintos objetivos

propuestos en este trabajo de investigacion comunicacional.

*pérez Serrano, Gloria. “Investigacion cualitativa. Retos e Interrogantes. Il Técnicas y andlisis de datos”.
Editorial: La Muralla S.A. 2002.
*% Orozco Gémez, Guillermo. “La Investigacion en Comunicacion desde la Perspectiva Cualitativa”. 1996.
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Conceptos para el Analisis Técnico de los documentales
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CAmo analizar un film

Para el analisis de los films en si, utilizamos los conceptos del libro “Cémo analizar
un Film” de Casetti y Chio. Los autores permiten visualizar al cine documental como
una forma concreta de comunicacion. “Un andlisis bien conducido deberd
representar un momento de descomposicion que no resulte casual o autorreferente,
sino ya en sintonia con el relieve que se quiera dar a ciertos elementos vy,
consiguientemente, un momento de recomposicion que se apoye en un modelo en el
fondo ya presente desde el principio, con el fin de guiar la seleccion y el

ordenamiento” manifiestan los autores.

En definitiva abordamos los dos tipos de descomposicion de las escenas
seleccionadas de los largometrajes: la descomposicién de la linealidad o
segmentacion y la descomposicién del espesor o estratificacion, con el sélo objetivo
de encontrar la forma mas efectiva de descomponer las escenas, y asi lograr la
recomposicion de las mismas con sus cuatro pasos: la enumeracion, el

ordenamiento, el reagrupamiento y la modelizacion.

Para el desarrollo del andlisis ahondamos en los cinco tipos de significantes:
imagenes, signos, escritos, voces, ruidos y musica, o “cinco materias de la

expresién”52

Para concluir en uno de los objetivos especificos de la tesis, la secuencias o los
encuadres de nuestros referentes empiricos son abordados desde el punto de vista
de la narracion y la comunicacion, para poder identificar las herramientas utilizadas

en el recorrido de los documentales elegidos.

>t Casetti, Franceso y Di Chio, Federico. “Cémo Analizar un Film”. 1991.
52 .
Op. Cit.51
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Si bien el enfoque del libro citado es de caracter técnico, al descomponer algunas
escenas se permitio elaborar un enfoque técnico cualitativo, siempre apuntando a la

hipotesis planteada en el plan.

Tipificacion de los documentales

Para abordar esta compleja cuestion de establecer una herramienta que nos
ayude en las clasificaciones correctas de las peliculas elegidas, pusimos en didlogo los
modos de representacion determinados por Bill Nichols>®. Considerando sus
manifestaciones y reconociendo la falta de elementos metodoldgicos alineados a una
misma idea universal, partimos de su descripcion de las modalidades propuestas en
“La representacion de la realidad. Cuestiones y Conceptos sobre el Documental”
(1991), texto mediante el cual obtuvimos la informaciéon complementaria para la

investigacion.

En el texto se enumeran cuatro modalidades representantes del género
documental, mediante las practicas cinematograficas de los realizadores o, segun el
autor, los enfoques caracteristicos de la representacion de la realidad: “expositiva
(comentarios cldsicos de «voz de Dios», por ejemplo); de observacion (que minimiza
la presencia del realizador); interactiva (en el que el director y los actores sociales
reconocen la presencia del otro abiertamente en la conversacion, las acciones
participativas o las entrevistas); y reflexiva (en la que el realizador dirige la atencion
del espectador hacia la forma de la obra). Se bosquejan algunas de las implicaciones

filosdficas, sociales y estéticas de cada una de estas modalidades.””

Partimos de esta clasificacion documental para saber desde dénde nos habla
Nichols cuando nos manifiesta sobre el texto del film, desde cual, las cuatro
modalidades de representacion son entendidas como patrones organizativos
dominantes en torno a los que se estructuran la mayoria de los textos filmicos: “cada

modalidad ha tenido un periodo de predominio en regiones o paises determinados,

>3 Nichols, Bill. “La representacion de la realidad. Cuestiones y Conceptos sobre el Documental”. 1991.
54 .
Op. Cit.53
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pero las modalidades también tienden a combinarse y alterarse dentro de peliculas

. 55
determinadas.”

Luego, a través de la axiografia, también propuesta por Nichols, examinamos el
modo en que cada una de estas modalidades de representacion establece una serie
diferente de retos y limitaciones éticas, entre otras cosas, por trabajar con

“personas” en lugar de actores de ficcién.

El aporte de Nichols en cuanto al anadlisis desde los enfoques propuestos, elevd la
calidad investigativa de nuestro proyecto, ya que buscamos traspasar las
generalidades de la narrativa, moralizante y utilizada para la “bajada de linea”, y el
realismo, con un discurso nacido del “cinéma vérité” o cine de realidad, donde se

representa a la realidad palpable y a la identificacidén de lo social, vertido en el cine.

>> Op. Cit.53

43



Recursos, categorias y representaciones de los films
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“DNI, la otra historia”

- Categorias, un modo de contar un film.

Las peliculas, sean de corte ideolégico, documental, grandes producciones con
presupuestos importantes, de ciencia ficcion o simples cortos amateurs, buscan un

objetivo: la visibilizacion de “algo”.

Apenas iniciado el largometraje “DNI” se puede comenzar a visualizar la
intencionalidad del film. Para graficar esta construccién audiovisual, los recursos
utilizados en la introduccién filmica fueron los Inserts de un tren en plano subjetivo
cruzando wuna villa, las tomas -—determinados por grandes planos generales
descriptivos- de la Ciudad de Buenos Aires colmada de personas, y determinadas
manifestaciones callejeras o marchas de protesta. Todas estas herramientas
cinematograficas compuestas por los Inserts, marcan la idea en relacidn a qué sujeto

social se focalizo el director en el documental cinematografico.

DNI. Insert. Tren avanzado entre las casas humildes de un asentamiento. La secuencia es realizada a través de un
plano subjetivo.
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El relato en Off que reza “Unitarios y federales, criollos y europeos”, termina por
confirmar el mapa de antagonismos entre aquellos que tenian compromisos
ideoldgicos con el pais, y los que eran indiferentes a tales cuestiones, a los
empobrecidos habitantes del interior o los “13 ranchos”, como antes se mencionaba
de modo despectivo a las provincias que no correspondian al territorio “portefio”. En
este sentido, proclamas ideoldgicas y/o partidarias constituyen los ejes del pais que se

exponen en el film.

El documental de Luis Brunati, desarrollado en tiempos de post dictadura —afio
1989-, refiere al panorama de la Republica Argentina, incluso desde mucho antes de

enarbolarse como Republica, visto desde los ojos del federalismo.

Para plasmar su intencionalidad ideoldgica, Brunati utiliz6é dos recursos
audiovisuales determinados por 1) Una historia ficcionada. Carlos Arellana, personaje
principal, es un ciudadano del Interior del pais que migra a Buenos Aires junto a su
familia, en busca de una mejor calidad de vida; 2) Relato de la historia argentina. El
mismo es un recorte que abarca los puntos mds importantes que fueron delimitando la
historia de nuestro pais, segun el director del producto cinematografico. Para
desarrollarlo, Brunati utiliza el relato en Off de diferentes locutores, imagenes de
archivo, Inserts graficos y de audio, y representaciones actorales y simbdlicas para
apoyar el relato histérico que justifica las consecuencias sociales (como es el caso de la
murga, una representacién actoral cuya culminacion estd basada en un simbolismo

intencional por parte del director, el cual analizaremos mas adelante).

Ambos recursos utilizados por Brunati para el desarrollo del documental significan
un complemento Unico, que es el resultado final del film ¢Qué entendemos como
complemento uUnico? Ninguno de los dos recursos utilizados por Brunati carece de vida
propia, es decir, que ambas herramientas audiovisuales empleadas no se sostienen por
si solas ante la mirada del director: la historia de Arellana no seria nada si no fuese por
las consecuencias analizables del relato histérico que presenta el film, ni éste tendria
razén de ser sin lo que genera socialmente, tal es el caso del personaje de Arellanay su

familia. Seria una especie de estimulo-respuesta que se retroalimentan y que
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coexisten, una cosa no seria sin la otra, no tendria sentido alguno la historia de un pais,
territorio, planeta, sin las consecuencias que ésta genera. Es un sistema cuyas
estructuras que la componen no se valdrian por si mismas si no tuviesen relacién con

las demas.

Si analizamos la ficcion que Brunati utilizé como recurso para desarrollar la historia
del documental, encontramos escenas sumamente didacticas, como por ejemplo, en la
escena donde Carlos Arellana, el albaiiil, interactua con su jefe. La escena consiste en
las siguientes acciones: el patrdn, sujeto perteneciente a una clase media pudiente,
llega con su automdvil a la construccion de la cual es duefio y en la cual Arellana
trabaja como su empleado. En ese momento, Arellana le pide un adelanto monetario

gue él le niega, pero que logra conseguir luego de una breve insistencia.

I DNI. Escena donde Carlos Arellana le pide un adelanto salarial a su patrén. I

Asimismo, es interesante destacar la escena que también se sitla en la misma
locacién -la construccidn-, y conforma el apedreo a Arellana proveniente de jovenes

vandalicos, pertenecientes a la clase socioecondmicamente baja, mientras éste se
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encontraba en la profundidad de un pozo que él mismo cavd como parte de una de las

actividades de obrero.

DNI. Escena donde un grupo de jovenes delincuentes apedrean a Carlos Arellana en su lugar de trabajo. En esta
accion prevalece el PE conjunto.

DNI. Escena donde un grupo de jévenes delincuentes apedrean a Carlos Arellana en su lugar de trabajo (tomado
desde otro angulo de la cdmara). Destacamos esta captura donde prevalece la toma realizada en cenital.
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Asi también la escena donde, a duras penas, el almacenero del barrio le “fia” una
garrafa a Arellana, ya que éste ultimo no contaba con el dinero sustancial para suplir

con un requerimiento como el gas.

DNI. Escena donde Carlos Arrellana le pide al almacenero que le fie una garrafa.

DNI. Escena donde el almacenero cede a fiarle una garrafa a Carlos Arellana.
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Todas estas escenas anteriormente mencionadas dibujan el sujeto social que
Brunati intenta hacernos llegar. Bajo estas circunstancias, nos planteamos ¢Por qué
Brunati elije a un albaiiil, oriundo del Interior de nuestro pais con deseos de ser feliz en
Buenos Aires? ¢Por qué, haciendo honor a la introduccidn del largometraje, “la cosa se
puso fea” en el Interior? Asi la visidn en relacién a los Unitarios y los Federales resulta
el fundamento base de la historia donde, exponiendo las caracteristicas propias de
cada region y los aconteceres histéricos, termina denunciando la realidad, “la otra
historia”. Historia que mas alla de haber sido acallada durante décadas, nunca dejé ser

parte de nuestra identidad, de nuestro “DNI/”.

La linea histdrica que se desarrolla en “DNI, la otra historia” se apoya en los pilares
gue creemos son concluyentes para abarcar una idea cabal de lo que fue la
construccion de la patria a lo largo de los 170 afos de vida. Estos pilares se basan en
las disputas de Buenos Aires, el histérico duefio del puerto mds importante del pais, y
el Interior. Las batallas, como la Vuelta de Obligado, y las Invasiones Inglesas, las
representaciones a través de la dramatizacion de los desaparecidos y torturados en la
ultima dictadura civico-militar, la dramatizacion de una casa “reventada” por militares
de civil donde “chupan” (secuestrar, en el lunfardo de la dictadura) a una persona. En
este sentido, la idea de historia, que confluye en todo el entramado que conforma el
proyecto de Argentina como pais, nacidé con una parte separatista de la otra, en el siglo
XIX vy, posteriormente, como nacidon derruida desde su pulsion democratica
interrumpida consecutivamente por Golpes de Estado militares y civico-militares en el

siglo XX.

En este caso, la idea de historia de la pelicula tiene un fuerte propdsito revisionista
a partir de su modo de reescribirla y reinterpretarla, que termina repercutiendo en la
exaltacion de las voces de los sectores socioecondémicos, de territorios federales,
nacionales, que fueron postergados por los acontecimientos histéricos que
desembocaban en la prevalencia de Buenos Aires como imperio unitario. La éptica de
anadlisis adoptada por Brunati critica a las corrientes de interpretacidén histdrica

alineadas con la historia oficial, liberal y centralista, y adopta la Concepcion Federal
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Provinciana como verdadera constitucidn argentina. En la misma se reconoce al pais
argentino como nacion, identificando los sectores federales y unitarios como un todo,
y donde el pueblo se ejecuta y se autentifica como el verdadero protagonista y como

Unica riel para el desarrollo de una nacién.

Es en la cultura es donde el director establece un vinculo directo con el espectador.
Tal es el ejemplo de la murga. La aparicion de las murgas a lo largo del documental se
distingue como una clara interpretacion del pueblo: la murga constituye un fuerte
simbolismo que determina la personificacion del pueblo. El pueblo como elemento
caracterizador, a lo largo de toda la pelicula, de las luchas célebres de la historia

nacional desde el lugar de las clases populares.

La murga surge como un elemento identitario del Rio de la Plata, que naturalmente
representa la mirada del rezagado en la escala social racionalista. Si bien este recurso
no se condice directamente con la mirada federal provinciana, se entiende que el
pueblo es el resultante de multiples expresiones. En el largometraje documentado, la
murga atraviesa todos los periodos historicos, esto es: constituirse en portavoz de

expectativas reivindicatorias de los sectores sociales mas desposeidos.

Bajo esta mirada, el intelectual Gustavo Diverso establece: “El proceso evolutivo de
la murga hasta sus formas actuales de representacion, se relaciona en forma directa
con las caracteristicas del contexto socio histérico, los textos de sus canciones y/o
recitados refieren ineludiblemente a situaciones previamente conocidas por el

espectador a través de otros medios.”” 6

La murga en el Rio de La Plata surge a raiz de un complejo proceso politico
econémico-social y cultural producto del inmigrante y su involucramiento con las
tradiciones que traian de sus tierras. De alguna manera, las tradiciones foraneas se
entremezclaron y se afirmaron en lo que hoy es nuestra cultura, bien representada en

la figura de la murga, a lo que Milita Alfaro denomina "memoria colectiva (...) y que no

>® Diverso, Gustavo. “Murgas: la representacion del carnaval”. 1989.
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puede destruirse porque es algo que ha impregnado la retina del rioplatense, piedra de

arranque de lo que es hoy la murga.”’

Dentro de la pelicula, otra significacion cultural representativa es determinada por
una de las escenas cuya accion principal se constituye en un picado de futbol en un
potrero, acompanado por el relato en Off de Arellana: “El invierno pasado
inauguramos un refugio con musica y baile. Y vino el cura a bendecirlo, es gaucho el
curita, no es como esos curas de iglesia (...) él trabaja con nosotros”. La frase da
muestra de la desvalorizacién de las instituciones, ya que el relato crudo de Orellana
separa al “curita” que los representa fuera de la iglesia como Institucion. Para los
pobres la Fe no se encuentra en una figura institucional. Asi, el director refleja la
intencion de subestimar la Fe de los humildes para reivindicarla en la cooperacién vy la
unién de grupo del pueblo. Dentro de esta secuencia narrativa, reconocemos el
elemento mds contemporaneo que utiliza el director en relacién a lo cultural y el ocio,
donde se muestra a un grupo de jovenes jugando al pool y ensimismados en los
“fichines”. En el relato en Off, Arellana manifiesta: “Los domingos es un dia mas, lo
unico que se puede hacer es un picado al futbol o al pool. No me gusta el pool, debe ser
por las mdquinas o porque se toma mucho, y cuando se toma nunca falta una pelea”,
Brunati ensaya una vision de las significaciones culturales de manera negativa, donde
un estrato social golpeado por una realidad econdmico-social es el depositario de la
desesperanza y pone de manifiesto a la tecnologia como elemento alienador de los

jévenes.

37 Daniel E. Creche; Tesis sobre el fendmeno de la murga como instaurador
del arte popular callejero.

52



DNI. La escena refiere a un domingo familiar en el barrio humilde donde vive Carlos Arellana. Alli los nifos
juegan un partido de futbol en un potrero. En esta escena prevalece el PG y el movimiento de cdmara en picada.

DNI. La escena refiere a un domingo familiar en el barrio humilde donde vive Carlos Arellana. En una casa de
juegos, los nifios juegan al metegol y a los “fichines”.

Es asi que Brunati logra en nosotros la creacién de un paralelismo reflexivo donde

concluimos en que el entramado de conflictos existentes desde la era colonial
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comenzd a marcar a fuego las estructuras de la nacién, y que los enormes conflictos
gue se generaron entre nativos, criollos y espafioles fueron la argamasa del grupo

multiétnico que somos hoy dia.

La forma de llegar a darle valor al tejido que conforma lo nacional fue tan lenta
como la roca que espera cientos de miles de afios en que el agua y el viento la
erosionen para darle forma. El documental analizado rescata el valor histérico por lo
nacional, como reconoce la base en la problemdtica de la inmigracién y las
migraciones internas del “interior” a la ciudad, las cuales forjaron el pais en distintos
momentos, y en donde el pueblo deja de ser un nifilo maleable y de papel secundario

en la historia, para ser el protagonista principal.

El director fija el lugar del pueblo en todo lo popular manifiesto, otorgandole una
impronta de héroe a lo largo del documental (renegandose al estereotipo de héroe
“apuesto y decidido” que caracterizan las imagenes de los antiguos bustos y
monumentos que se distribuyen en las ciudades) y se lo manifiesta con las irrupciones
de las murgas para representar dentro de la pelicula, por ejemplo, en la escena donde
la murga, vestida de celeste y blanco en clara emulacién a la bandera argentina, baila
al ritmo de la percusidn, los gritos, los silbatos y las banderas flameando, al compas de
canciones peronistas. Bajo estos pardmetros, consideramos a la misma como una
representacion hiperbdlica de lo popular que refleja el vaivén renacentista del pueblo
democratico entre los Golpes de Estado y las democracias interrumpidas. El renacer de

la nacién bajo las ordenanzas del pueblo, de las masas populares.
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DNI. Escena donde la murga baila al ritmo de los cénticos peronistas. En la escena prevalece el PML y PE
conjunto a través del movimiento de cdmara “paneo”.

DNI. PC de uno de los murgueros flameando la bandera argentina

Para Argumedo, el concepto de pueblo refiere a “la construccion de un bloque
politico-social del conjunto de las clases subordinadas cuyas caracteristicas son

esencialmente historicas, ya que la composicion en clases y fracciones sociales que han
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ido integrando esos movimientos populares ha adquirido rasgos disimiles en los

distintos paises y coyunturas de la historia”®

Si en el documental lo popular se refleja en el pueblo, el pueblo se mira en dos
figuras: Hipdlito Irigoyen y Juan Domingo Perdn. Las imagenes de archivo de los
referentes del radicalismo y el peronismo seleccionadas por el director, responden a
un paralelismo que, si bien no es contemporaneo, resulta de caracteristicas similares.
Perdn e Irigoyen como figuras politicas aclamadas por los ciudadanos que desbordan
las veredas, incluso post mortem, determinan la intencionalidad manifiesta del director
por reconocer a ambos referentes politicos como figuras salvadoras del pueblo. La voz
en Off da cuenta de la comunién entre pueblo y lideres bajo la frase “el pueblo llora a

su lider”.

En términos concretos, para Brunati, los gobiernos populistas como los de Juan
Domingo Perdn e Hipdlito Yrigoyen constituyen un ideal a seguir para el progreso de

una nacion.

- Tipificacion de las representaciones en el cine: formas de buscar lo Nac&Pop

En el desarrollo de un documental, si bien puede recorrer la trama o el guidn de
manera lineal, atemporal, a través de los recursos audiovisuales como los flashbacks o
los flashfowards, su intencidon se vera modificada de acuerdo al enfoque tedrico-

técnico y a la apuesta estética del autor.

Nichols generd una sistema de representaciones dividido en cuatro modalidades,
pero gracias a la imaginacidon que tenemos nosotros, los Homo Sapiens, es dificil que
podamos hacer caber dentro de un “cubo” el tipo de documental, sin pisar aunque sea
de refilén otra modalidad, y evitando dejar de lado el hecho de que los documentales

tienen una naturaleza “impura”.

58 . . . s . .
Argumedo, Alcira. “Los silencios y las voces en América Latina”. 1993.
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El enfoque expositivo, que parte de las locuciones omniscientes en la narrativa
emulando la “voz de Dios” (en este caso son tres: dos voces masculinas, Arnaldo
Colombo y Edgardo Suarez, y una voz femenina, Nora Perlé) refiere a cdmo el texto “le
habla” directamente al espectador, y donde las imagenes sirven de contrapunto con
ilustraciones en las primeras secuencias, y mas adelante, le suceden las fotografias y/o
material de archivo, lo que determina una intencionalidad por parte del director para
acompafiar el avance de la tecnologia en base a una cronologia lineal que repercute en
el largometraje. Asi como también la voz del texto que se sostiene como “anfitrién”
que lleva adelante la pelicula, “la retdrica de la argumentacion del comentarista
desempefia la funcion de dominante textual, haciendo que el texto avance al servicio

. . . 59
de su avance de persuasion”, determina Nichols.

La forma que tiene “DNI, la otra historia” de representar lo nacional-popular es,
desde un lugar, de una moralidad incuestionable, donde la palabra pueblo aparece por
doquier, y a su vez, es quien en definitiva protagoniza el documental audiovisual. Lo
hace desde un lugar casi de martir que resurge de la ignominia y lo refleja desde las
primeras frases al inicio del film: “DNI, andlisis histérico elaborado por mujeres y
hombres de distinta extraccion politica y un compromiso comun: la causa nacional y

0 Bajo este lineamiento, la perspectiva didactica de “DN/” se contempla

popular
desde el lugar del realizador, con ciertas reminiscencias poéticas cuando de reafirmar

figuras politicas se trata.

El documental expositivo, que tiene a “DNI” como referente, se erige “sobre una
sensacion de implicacion dramdtica en torno a la necesidad de una solucién”®. La
dramatizacién del albaiiil Arellana, si bien el film lo menciona como una persona real,
juega ese papel de personaje de ficcién al cual, la misma pelicula y los mismos
espectadores le piden que le pasen cosas para ver como las resuelva; como en el

“suspense narrativo” que determina que, aunque el problema sea planteado en un

*® Nichols, Bill. “La representacion de la realidad”. 1997.
% Extraccién de “DNI, la otra historia”
61 Nichols, Bill. “La representacion de la realidad”. 1997.
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mundo histérico, la dinamica de anticipacidn, postergacién, estratagemas y enigmas
gue son la base de la narrativa ficcional mencionados por Nichols, bien se cumplen en

la parte de la pelicula en la cual actua el albaiil.

En “DNI” encontramos multiples complicaciones analiticas, debido a su mixtura de
modalidades dentro del género filmico, y reconocemos que las representaciones se
hibridan, en orden de mayor a menor, entre la modalidad expositiva, interactiva y

reflexiva.

La identidad de los documentales interactivos son las imagenes de testimonio o
intercambio verbal (entrevistas) y las imdgenes de demostracién. “DNI” utiliza el
material de archivo para dar validez a la voz omnisciente y, muchas veces, la musica
incidental que acompafia esta mixtura de recursos filmicos. El documental de Brunati
se centra en el proceso en donde el pasado se reconstruye en el presente (mostrando
los inicios de la patria hasta el final de la dictadura de 1983) desde la interpretacion
visual a partir del archivo. El lineamiento editorial del director se refleja en las estatuas
y bustos de préceres, mostrados desde la visidon binaria de un busto exagerado para un
hombre que trabajo contra el pueblo, en el caso de Justo José de Urquiza y en el
hombre patriota olvidado por la historia como Mariano Moreno. En este sentido, y
respetando la magia de los recursos audiovisuales, Brunati utiliza las imagenes y las
herramientas visuales y auditivas para transmitirnos su pensamiento, su ideologia, su

mensaje a transmitir.

El film también utiliza estrategias reflexivas, y lo refleja a través de la politica,
enfocado directamente a la conciencia del espectador. Tal es asi que el director, al
momento de realizar el film, enfatizd el revisionismo de las versiones oficiales de la
historia argentina, donde se busca la concienciacion a partir de “una conciencia social

I”°?, De esta manera “DNI” cruza a tres

o colectiva en vez de la peregrinacion persona
modalidades en mayor o menor medida, y esto habla de lo complejo de su estructuray

lo rico en sus recursos filmicos y textuales

62 Nichols, Bill. “Las representacion de la realidad”. 1997.
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- Las murgas y la visibilizacion de lo popular.

La ldgica revisionista de “DNI” desde las colonias hasta el afio 1983, pone de
manifiesto la intencién de recuperar elementos identitarios de la cultura popular,
solapado por las culturas institucionalizadas, representaciones de la cultura y la
identidad nacional, y popular. La murga, entre otras, se constituye como un actor
social muy importante en el desarrollo de la historia. A lo largo del documental, la
murga tiene apariciones claves que se reconocen como claros simbolismos de “pueblo”
como sujeto social, el cual es enfatizado por imagenes de archivo y el recurso de voice
over, cuya intencionalidad se determina en el consecuente llamado de reflexion por

parte del espectador.

Los murgueros, en esta ocasion representados por la agrupacién “Los privilegiados del
Plata”, seran presentados en el film como dispositivo rioplatense contracultural o
desafiante del habitus de las tradiciones de la “alta cultura”, segin Canclini. “Hay que
observar a las murgas como una de las formas de festejo de carnaval mds discursivas.
Este elemento sumado al cardcter siempre en tension, pero siempre presente, del
carnaval como transgresion subversion y burla de lo instituido”, determina Maria

Raquel Pozzio®.

Para Gustavo Diverso, un estudioso del movimiento murguero rioplatense, “en los
momentos de la representacion (...) la murga se vale de hechos y situaciones que ya son
de dominio publico, es decir, estdn de alguna manera socializados como un discurso

_ . . ., 4
definido anteriormente por los modelos de comunicacion.” ®

Diverso vuelve a poner en
foco un tema fundamental para entender el porqué de la “indulgencia” de las murgas
para con el poder establecido, poniendo en contrapartida el interés genuino de
mostrar tanto los abusos del poder, “burlado” por cantos y marionetas gigantes, como
los reclamos silenciados del pueblo oprimido. A su vez, reconoce que “las formas

parddicas de representacion de las murgas, han ido conformando a través de su

historia sistemas mds o menos coherentes de valores, para anteponer a los criticados.

%3 pozzio, Maria Raquel. “Murgas: Cultura, Identidad y Politica. Sus nuevos significados”. 2003.
* Diverso, Gustavo. “Murgas: la representacion del carnaval”. 1989.
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Hablar de “sdatira” moral y politica son propuestas que en grandes lineas responden a
intereses definidos, cada vez mds cercanas a la opinion generalizada de ciertos sectores

(...) que conforman la mayoria del publico habitual de las murgas”®

Tanto la parodia como la satira, son elementos constitutivos de las murgas, que
surgen de la necesidad de llamar la atencién de determinados temas que a menudo
son incandescentes para la conciencia popular. La parodia se manifiesta desde el
hecho de “provocar la toma de conciencia de un estilo, género o movimiento que
previamente se daba por supuesto”®. Por su parte, la satira expone mdas el tema vy
busca como recurso “intensificar la conciencia de una actitud social, valor o situacion

problemdticos” &7

La murga como representante ipso facto del pueblo, suele tomar como propio los
dolores y frustraciones populares de la coyuntural tensidn entre las clases populares y
la otra clase, la politica, y suele sentirse como instrumento para elecciones. Por eso,
Diverso profundiza y analiza lo que la murga representa cuando realizan sus
performances en los carnavales, el cual fue vetado durante afios por —sin ir mas lejos-
la ultima dictadura, y a lo largo de 27 afios de democracia: “la critica jocosa de las
murgas no sélo involucra hechos politicos o sociales, sino que también incluye
consideraciones morales, pautas de comportamiento o instituciones sociales de todo
tipo. La utilizacion de ciertos temas o del vocabulario dejado de lado por la “norma”

culta dominante, origina por este simple hecho una cierta relacion de complicidad con

el publico que rie al ver trasgredidas sus propias reglas”, expresa.

- Andlisis e interpretacion conceptual de las murgas

En las recreaciones donde participa la murga, vamos a considerar tres secuencias

que creemos son representativas desde su concepto.

65 .

Op. Cit.
66 Nichols, Bill. “La representacion de la realidad”. 1997.
67 .

Op. Cit.
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1. En un pasillo largo, el ejército inglés avanza sobre tierra americana, pero es
enfrentada y es derrotada por el ejército rioplatense. A grandes rasgos, nos
atrevemos a dar por hecho que el imaginario popular recuerda la derrota de las
invasiones inglesas, cuando los habitantes de Buenos Aires recibieron a los
soldados britanicos arrojandole aceite hirviendo (aunque varios historiadores
revisionistas dan por hecho que lo que se arrojaba de los balcones era agua
hirviendo, por lo costoso que resultaba el aceite en esa época). En este sentido,
lo que en el film se identifica como un grupo de personas que avanza, vistiendo
los colores de la bandera inglesa, sobre un pasillo oscuro y que luego retrocede
por el avance contrario de una murga, con vestimenta y banderas argentinas;
en su reinterpretacién lo consideramos como la obstruccién al avasallamiento
del ejército inglés, en plena invasion inglesa de 1806/1807, por parte del
pueblo argentino, siempre simbolizado por la murga (en este aparato tuvimos
en cuenta el error del director de vestir y embanderar a la murga con los
colores de la bandera argentina, teniendo en cuenta que para ese entonces aun
no existia dicho simbolo patrio —la creacién de la bandera, bajo el liderazgo del

General Manuel Belgrano, fue en 1812-).

Es asi que, segun Diverso, “tomado como referencia, este discurso es
reformulado en forma de sdtira con una vision particular y generalmente
intencionada que involucra caracteres morales o ideoldgicos, utilizando para
este fin cierto estilo de representacion cuya estructura por diferentes razones,

. . . .z 8
ha cristalizado la tradicién”

La representacion efectuada en dicha escena, adjudica al pueblo en el
sonido y los movimientos de la murga. El sonido ambiente sobredimensiona la
accién, donde los representantes rioplatenses avanzan sobre ejército britanico.
La fanfarria y el sonido ambiente de la murga, con bombos y platillos,
completan la escena. El pueblo-murga avanza y retira al enemigo del cuadro-

tierra.

*® Diverso, Gustavo. “Murgas: la representacion del carnaval”. 1989.
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DNI. Escena que representa el avance del ejército ingles sobre tierras patrias, durante las Invasiones Inglesas.
Brunati utiliza el PG conjunto.

-
-
-
-
-
-
-
-
-
-

DNI. La murga avanza sobre el ejército britanico y las avasalla. Brunati utiliza el PG conjunto.

2.

En otra de las escenas que destacamos, cuyo plano primordial es en supina,
se visualizan las banderas de Inglaterra y Francia izadas en el mastil de dos

barcos: la Batalla de Obligado habia comenzado. La murga hace su aparicién y
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cruza un rio encadenado de costa a costa, representacidén del bloqueo maritimo
impuesto por ambos paises europeos a Argentina, efectuado durante la década
de 1840.

Los planos utilizados para la escena fueron los Planos Generales (PG) con
zoom in-out, para dar visibilizaciéon a los murgueros burlando las cadenas. La
secuencia culmina con canonazos y fuegos artificiales, los cuales se realizaron a
través del movimiento de camara en contrapicada, resaltando el triunfo contra
los paises europeos.

En este sentido, en lo que en el film se reconoce como dos barcos que se
acercan a la orilla de un rio, locacién en la cual irrumpe una murga bailando con
cadenas gigantes que ellos mismo manipulan entre sus manos mientras bailan,
en nuestra interpretacién determina la existencia de un tiempo concreto en la
historia argentina, donde las potencias extranjeras de la época tenian
intenciones de internarse en la aguas rioplatenses, para invadir territorio
nacional y colonizarnos econdmicamente. En la escena, ese interés de
conquista extranjera fue obstruido nuevamente por la murga, que siempre
simboliza la figura del pueblo, del pueblo argentino, evitando el avasallamiento

de las potencias imperialistas de aquel entonces.

DNI. PE compuesto de la murga —pueblo- enfrentando a las potencias extranjeras en el Rio de la Plata (Batalla
de Obligado).
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I DNI. PG de la murga —pueblo- enfrentando a las potencias extranjeras en el Rio de la Plata (Batalla de Obligado). I

3.

La riqueza de los productos audiovisuales se establece a partir del
imprescindible apoyo de la imagen y el sonido. Ambas herramientas tienen una
intencionalidad en el desarrollo de la historia, por lo que es necesario plasmarla
en el presente trabajo. La iluminacién, los planos, la musica, entre otros
factores, son primordiales para que la intencionalidad del director pueda ser
transmitida o al menos influenciada, ya que en definitiva la interpretacién final
del espectador puede variar infinitamente si retomamos el concepto de que la
realidad es un recorte convencional y que existen tantas realidades como
individuos habitan en el mundo.

Bajo este concepto, la tercera escena comienza con un sujeto haciendo uso
de un violin —la accién es tomada a través del movimiento de cdmara paneo-, a
través del cual entona unas notas y canta unos estribillos musicales en alusion
homenaje a Juan Domingo Perdn (la letra de la cancidn expresaba “Yo te daré,
te daré patria hermosa, te daré una cosa, una cosa que empieza con ‘P’: jPerdn!
(...)”). Instantes mads tarde, la murga entra a cuadro bailando, cantando,
tocando instrumentos, usando silbatos carnavalescos y, como siempre, vestidos

con los colores que se identifican como la bandera argentina.

64



Cabe destacar algunos planos utilizados para visibilizar a la murga en esta
escena, como el primer plano en contrapicada. Si analizamos estos planos,
podemos reconocer la intencidn de Brunati de darle identidad a cada individuo,
reconociéndolo como sujeto social perteneciente a una masa popular. Un

sujeto con intereses, sentimientos y opiniones formadas.

La iluminacién juega un papel determinante en la identificacion murga-
pueblo, como sujeto social indispensable para la historia. Particularmente en
esta escena, se nota cdmo la murga y el violinista van atravesando un puente

oscuro, iluminados apenas por algunos faroles alineados a lo largo del puente.

La interpretacion a la cual concluimos en esta secuencia se desarrolla partir
de cdmo las masas populares se reivindican como actor social, en este caso,
gracias al peronismo y sus politicas populares, como la instalacion del sufragio
femenino, la creacion de los derechos de la clase trabajadora y su consecuente
legitimacion en las reformas de la Constitucién Nacional en 1949, junto a la

formalizacién de los derechos del nifio y la familia.

La escena se refuerza con la utilizacién de Primeros Planos (PP) en
contrapicada de cada miembro de la murga, lo que denota la idea de un pueblo
reconocido como tal, con derechos, pensamiento critico y sentido comun.
Ademas, dentro de la multiplicidad de interpretaciones que podemos
encontrar, es claro el objetivo de Luis Brunati que establece el puente
iluminado de la escena como el camino que se debe seguir. Acompafado por
los canticos peronistas, la iluminacion intencional y los murgueros -en una clara
referencia al pueblo-, el mensaje en “DNI” es que podemos vislumbrar un Unico

sendero posible: la democracia, es decir, el gobierno en manos del pueblo.
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DNI. Comienzo de la escena donde aparece el violinista. La locacién es un puente levemente iluminado por unas
pocas lamparas que participan como objetos en la escena. Es plano que prevalece es el PG.

DNI. Momento de la escena en que entra en cuadro el violinista. Es tomado en PML a través del movimiento de
camara “paneo”.
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DNI. Luego de la entrada en escena del violinista, aparece la murga —pueblo- que celebra y apoya los canticos
peronistas manifestados musicalmente por el instrumentista. Se realiza en PML conjunto y a través del
movimiento de cdmara “paneo”.

DNI. PCy PP de los miembros de la murga. Interpretamos que la intencionalidad de Brunati es darles identidad a
los miembros de la murga —pueblo-, reconociendo su rol activo social, sus sentimientos y sus intereses.
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DNI. Otro ejemplo de cémo Brunati utiliza los planos para darle identidad a cada uno de los personajes de la
murga —pueblo-. En este caso es un PP en contrapicada.

En “DNI”, Luis Brunati selecciona los acontecimientos histéricos que a su criterio
conforman la columna vertebral de nuestra historia. Su recorrido nace en las
invasiones inglesas de 1806-1807 y finalizan en la ultima dictadura civico-militar
originada en 1976. Dentro del periodo seleccionado, el relato histdrico -que segun
Brunati “hace a la historia argentina”- hace especial hincapié en el gobierno del
General Juan Domingo Perdn: sus primeros pasos en el gestion de Rawson y su in
crescendo politico en el dmbito politico argentino, su primera asunciéon en 1946 y sus
politicas de Estado: los Planes Quinquenales, la nacionalizaciéon del Banco Central, los
servicios publicos, YPF, la Marina Mercante, los trenes (“Ya son nuestros los
ferrocarriles” luce una bandera en la mano de un trabajador en el film), la creacién de
las instituciones proteccionistas, la eliminacidn de la deuda externa, y la imprescindible

figura de Maria Eva Duarte de Perdn y sus implicancias sociales.

En épocas de post dictadura, donde el desprestigio de las instituciones sociales y la
pérdida de sueios e ideales estdn a la orden del dia, Brunati apuesta a un unico
camino como solucion posible: el gobierno popular, asi como lo fue el del General Juan

Domingo Perdn y el de Don Hipélito Irigoyen.
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Para concluir con las representaciones de las murgas, la socidloga Maria Raquel
Pozzio pone de manifiesto la identidad en el entramado murguero: “la murga significa
también la creacion de una identidad, una forma de ver y valorar a la sociedad, una
mirada acerca de la cultura y sus potencialidades, un imaginario colectivo en

permanente movimiento, una voz que interpela y cuestiona”®.

Por su parte, Diverso ve representadas a las murgas como las “voces de la calle” y
“las opiniones mds comunes sobre infinidad de temas que son de dominio publico: la
subversion de valores y normas establecidas, se da en este caso sobre un escenario,

bajo la forma de represenmcién.”70

- Recursos filmicos: el uso de carteles, monumentos y edificios historicos

La descomposicion del film nos permitié descubrir los principios de su construccion
y su funcionamiento. A partir de dicho recurso analitico, destacamos la utilizacién de
carteles de calles, monumentos y bustos, y edificios publicos histéricos a lo largo de
todo el documental. Todas estas estructuras tienen algo en comun: representan a los

proceres y las figuras mas relevantes de la historia argentina.

Independientemente del bajo presupuesto utilizado para la realizaciéon de la
pelicula, el director -que en la entrevista que le hicimos asumié que la utilizacion de
estos objetos se debid al bajo presupuesto con el que contaban-, resalté la importancia
del uso de estas imagenes, vistos como una sucesion de elementos homogéneos cuya
funcién era enfatizar del mensaje en cuestién. Estos recursos conforman un cédigo, el
cual “se refiere a un sistema de equivalencias que genera que los elementos del
mensaje tengan un dato correspondiente cada uno (...) Son una serie de posibilidades

que permiten que las palabras pronunciadas reenvien un vocabulario (...) un conjunto

% pozzio, Maria Raquel. “Murgas: Cultura, Identidad y Politica. Sus nuevos significados”. Tesis sociologia
UNLP. 2003.
"® Diverso, Gustavo. “Murgas: la representacion del carnaval”. 1989
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de comportamientos ratificados que logran que remitente y destinatario compartan y

. 71
operen sobre un terreno comun”

Para Brunati, ese recurso es fundamental para comprender el cédigo del film: “es la
historia oficial la que le puso nombre a las calles. El ejemplo mds claro es Rivadavia. Lo
mires por donde lo mires es dificil salvar a Bernardino Rivadavia, pero es la calle que
divide a Buenos Aires en dos, de un lado se llama Avenida La Plata y del otro Rio de
Janeiro y asi todas. Las unicas dos que no cambian son la Avenida 9 de Julio y General
Paz, que por otro lado es parte de una division mds lacerante aun: la ciudad que supo

separarse del resto del pais y adoptar su propia Constitucion”. 2

Es interesante como Brunati en “DNI, la otra historia” rescata a través de la
creatividad, forzada por los bajos recursos econdmicos disponibles, la
desnaturalizacion de los objetos y/o estructuras de cardacter publico, y los cuestiona: lo
que podria llamarse los “antipréceres” o los que bajo la lupa de “la otra historia” no
hicieron mas que atentar contra la unién de los pueblos y la solidificacion de Argentina
como nacién, como Estado y como patria, son los que, visto desde los ojos de unos
pocos, lldmese Buenos Aires, oligarquia dominante o Unitarios, son los que se
constituyen como los verdaderos y legitimos héroes de la Patria. Por el contrario no
enarbolarian las calles, las plazas y las instituciones, nombres como Bernardino
Rivadavia, Marcelo Torcuato de Alvear, Nicolas Avellaneda, Justo José de Urquiza,
Bartolomé Mitre, Manuel Quintana, Agustin P. Justo, entre otros. Es decir, que la
historia argentina resultd ser un cuento convenido por unos pocos —Buenos Aires,
oligarquia dominante, Unitarios- y que fue naturalizado por los ciudadanos de todo el
territorio argentino como valedero. Por esta razén, Brunati a través de la
comunicacion-arte, plantea una reversion de la historia desde otro punto de vista:
desde el lado federal, el de los pueblos, el de las voces acalladas que defendieron
nuestra patria desde las invasiones inglesas —simbolizado a través de la murga-, pero

gue nunca se ganaron una identidad, hasta los gobiernos irigoyenistas y peronistas.

71 Casetti, Francesco y Di Chio, Federico. “Cémo Analizar un Film”. 1991
"% Entrevista Luis Brunati
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Es menester aclarar el uso de cierta ironia, por parte del director, en relacién a las
imagenes de bustos, monumentos, carteles de las calles, entre otras estructuras. El
hecho de que se muestre la enorme cantidad de bustos, edificios y demas elementos
representativos de la ciudad alusivos a Rivadavia, por ejemplo, mientras enumeran sus
actitudes antipatridticas tiene un propodsito reflexivo para Brunati. La ironia es una
lectura vdlida, puesto que en este caso ejerce una denuncia solapada. Nichols sostiene
que “la ironia plantea una cuestion incisiva acerca de la propia actitud del autor con

respecto a su tema”’>.

Para el director resultaba de suma importancia considerar algo simple de la manera
mas obvia y repetitiva de la historia. En varias secuencias de la pelicula este recurso es
utilizado, por ejemplo, el relato desarrollado por la voz en Off que narra los manejos
politicos que perjudicaron social, econdmica y politicamente a Argentina por parte del
ex presidente Rivadavia, es acompanado por Inserts de carteles de numerosas calles y
avenidas alusivos al nombre “Rivadavia”: plazas, monumentos y edificios. Asi, la
contradiccion propuesta por “la historia oficial” es puesta en revision a lo largo de todo
el film, y la utilizacion de los carteles, monumentos, edificios y plazas tienen objetivos
pretensiosos para Brunati, en mira al reconocimiento por parte del espectador, de la
contradiccion tejida y, posteriormente, naturalizada de la historia nacional. Brunati lo
resume de la siguiente manera: “este procedimiento —que persiste aun en los periodos
en los que existen imdgenes de los temas tratados (de “DNI”) — resulta redundante y
hasta ingenuo aun cuando grafica con claridad en qué medida la memoria colectiva

. 74
puede construirse sobre bases falaces”.

73 Nichols, Bill. “La representacion de la realidad”. 1997.

7 Casale, Marta. “El cine en la post dictadura: los documentales historico-politicos durante el primer
gobierno democrdtico”. Fuente:
http://www.academia.edu/1521567/El_cine_en_la_postdictadura_los_documentales_hist%C3%B3rico-
pol%C3%ADticos_durante_el_primer_gobierno_democr%C3%A1ltico

71



DNI. Insert de una placa homenaje a Bernardino Rivadavia.

72



DNLI. Insert de la imagen de una escuela que lleva el nombre de Rivadavia.

DNI. Insert de la imagen del cartel de un parque que lleva el nombre de Bernardino Rivadavia.

Es asi que es imprescindible destacar los monumentos (cuyo término en latin
VA4

significa “memoria”, “recuerdo”), nombres de calles y bustos de las ciudades. Estos son

el testimonio de la memoria colectiva, memoria colectiva formulada por grupos
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minoritarios que, posteriormente, fueron denunciados, entre otras formas, a través

del cine.

Jacques De Golff conduce el analisis historico del comportamiento del “hacer
hablar” a la historia: “la conmemoracion se apropia de nuevos instrumentos de sostén:
monedas, medallas y estampillas se multiplican. A partir de la mitad del Ottocento
aproximadamente, una nueva oleada de estatuaria, una nueva civilizacion de las
inscripciones (monumentos, letreros en las calles, Idpidas conmemorativas colocadas
sobre las casas de muertos ilustres) inunda las naciones europeas. Vasta region donde

la politica, la sensibilidad, el folclore se mezclan, y que espera a sus historiadores” ’>

Para De Golff, la epigrafia logra lo que muchos reyes querian: inmortalizar sus
propias empresas y batallas ganadas por medio de representaciones figuradas
acompafadas de una inscripcién. Ya en el final de la pelicula, preponderamos una
escena que pone en puja estos conceptos “triunfantes”. La cdmara captura la Piramide
de Mayo (monumento ubicado en la Plaza de Mayo, en conmemoracién de la
Revoluciéon de Mayo de 1810) y, posteriormente, a las Madres de Plaza de Mayo con
sus pafuelos blancos caracteristicos, rodeando la piramide. En ese momento la
pelicula cambia el sentido: en este caso, el monumento encarna una nueva
representacion social. La ronda de las madres significard, desde ese momento y casi
finalizando el largometraje, la visibilizacién de los desaparecidos en época de
dictaduras, hasta transformarse en una nueva figura institucional, antitesis de

personajes como Rivadavia, Rawson, Marcelo T. De Alvear o Bartolomé Mitre.

”Le Goff, Jacques. “El orden de la memoria”. 1991.
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DNI. Recreacion de las Madres de Plaza de Mayo rodean la Pirdmide de Mayo en reclamo pacifico por la
aparicion de sus hijos desaparecidos. La escena empieza tomando Unicamente la Pirdmide de Mayo. Luego hace
un Zoom Out para terminar en un PG donde entran en cuadro las Madres.

Este giro narrativo en el relato filmico de Brunati tiene una finalidad concreta que
tiene su sentido en el “cada cosa vuelve a su lugar”: el revisionismo histdrico
desarrollado a lo largo del film, permite una mirada reflexiva que reconoce la
contradiccion de la conmemoraciéon de los “vendepatrias” a través de monumentos,
nombramiento de calles, edificio y/o plazas, y se los “devuelve” a aquellos personajes
que contribuyeron al progreso nacional, pero que fueron omitidos durante toda la

historia.

En definitiva la historia estuvo plagada de gobiernos que, junto con sus
herramientas de cohesién (ambientes sociales y politicos), pugnaron por tener el
monopolio de la memoria, a partir de la formulacién de una historia construida a
fuerza de intereses econdmicos, sociales, politicos y de poder, y muy lejos de
representar los valores, los intereses y la luchas de los pueblos, sus verdaderos
ciudadanos. De este modo, Brunati intentd a través de “DNI, la otra historia”, despojar
a los ciudadanos de la memoria colectiva manipulada por la historia oficial de unos

pocos y mostrarles una nueva realidad mediante el cine. Una realidad donde la
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democracia, el gobierno en manos del pueblo, se condecora como fin Ultimo para el

progreso y la prosperidad de una nacion.

“Evita, quien quiera oir que oiga”

- Andlisis de los componentes

La pelicula “Evita, quien quiera oir que oiga” muestra una estructura en el relato
que se guia a partir de los testimonios de las personas que fueron parte o pasaron por
la vida de Eva Duarte, o bien, fueron participes activos en el estudio de su persona. En
este sentido, el enfoque estd dado en la multiplicidad de declaraciones atravesadas
por figuras de distintas clases sociales, religiones, extractos politicos, corrientes
socioldgicas, historiadores, del ambito de la psicologia, del mundo del espectaculo vy
gremialistas de la vieja escuela, que hacen que el guion se alce sobre vias
interdisciplinarias, en donde los testimonios de esta gran cantidad de entrevistados
(treinta para ser exactos) son la base para contar la historia de Evita desde su crianza
como “hija natural” en Los Toldos hasta su muerte, en el momento mas alto de su

encumbramiento social.

En el desarrollo de la pelicula, se puede observar que Mignogna utiliza dos
elementos relevantes y uno secundario para llevar adelante el documental. Los
primeros hacen referencia a la entrevista -eje principal en el relato del film- y a los
metrajes de archivo que acompafian los testimonios. Por ultimo, las caracterizaciones
de distintos momentos de la vida de Evita realizados mediante la recreacion actoral
protagonizada por la actriz Flavia Palmiero, ocupan un tercer orden dentro de la trama

del film.

En este sentido, hacemos un apartado para explicar el modelo triadico como
elemento utilizado por el director para enlazar los relatos de todos los entrevistados

de la pelicula, los cuales algunos se dotan de sentido con ciertos testimonios al seguir
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el concepto de la historia de vida de Evita. El relato entero esta constituido por un
encadenamiento de micro-relatos. Todos los relatos del mundo segun esta concepcidn,

estarian conformados por diferentes combinaciones de una decena de micro-relatos.

Durante el analisis descubrimos el montaje ideoldgico realizado por el director a
través de la edicidn del film. Este punto es una mirada positiva ya que nos referimos a
su uso como contraste entre los entrevistados y sus relatos de un momento en la vida
de Evita, de manera muy dispar, y lo sumamos como elemento que enriquece el guién,

y deja la reflexidn en el espectador como “tarea para el hogar”.

- Los entrevistados dialogan, tijera en mano

En los films, el montaje es una decisiéon tanto narrativa como ideoldgica, de modo
tal que en el cine, la forma y el contenido se encuentran asociados en el sentido. De
esta manera, se puede ver dialogar sobre una parte de la vida de Evita, es decir, sobre
un mismo tema, a una amiga y ama de casa, a su maestra, a una psicéloga. Este
recurso narrativo de generar un dialogo ficticio entre los entrevistados hace que a
nuestro entender, no sélo se humanice a una figura que trascendié la muerte, sino que
se eliminen tabues sobre qué temas pueden hablar las personas de acuerdo a su clase
social o nivel de estudios, y permitir exponer desde la dialéctica de cada individuo su
punto de vista de la vida de Eva. Las entrevistas fueron realizadas de modo individual,
en espacios distintos y en diferentes momentos, pero la edicién efectuada durante la

instancia de postproduccion las enlazé formando un discurso.

Esta forma de expresidn utilizada por Mignogna es la herramienta mas relevante
gue recogimos del analisis, ya que no sélo se nutre la trama de material de archivo de
momentos culmines en la historia Argentina, como los bombardeos de 1955 y el
discurso de Evita renunciando a la candidatura a la vicepresidencia en la recordada
escena del balcén, entre otros, sino que enriquece el relato desde la multiplicidad de
conceptos de los entrevistados que han interactuado, sin quererlo o saberlo, ya que

sélo expresaban sus ideas, muchas veces enfrentadas, a partir del montaje del director
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En el analisis en si, rescatamos algunas discusiones que merecen ser resaltadas por
los actores que entran en didlogo y los comentarios que realizan, debido a que, en
variadas ocasiones, los contrastes son notorios. Para identificar el analisis los
llamamos Didlogos con el director, ya que es este el que triangula, de manera virtual,
en los cruces entre los entrevistados, y que generan la riqueza de conceptos que hacen

a la trama de la pelicula.

- Didlogos con el director

En la primera instancia del film se desarrolla una conversacién sobre los origenes
humildes de Evita, la cual tiene un quiebre en el momento en que el relato da cuenta a
la condicion de hija natural o bastarda de Eva Duarte. A partir de esta realidad se
genera un debate interesante ya que todos los entrevistados que hicieron referencia al
tema partieron de algo indiscutible como su condicién de bastarda: su amiga de la
infancia, Elsa Sabella, habla de una “maldicion” que sentia Eva a tal condicidén, y que

sufria la discriminacién por parte de sus compafieros de escuela primaria.

Por otro lado, un psicoanalista (Arnaldo Rascovsky) establece que dicha condicién
es el génesis del “rencor social” que crecid en Evita y que ese sentimiento negativo lo
volcd en la politica a través de una canalizacién de odio hacia los poderosos. En este
sentido, Evita lo elige hacer desde ese punto y no desde su identificacion por cercania

con las clases populares.

No obstante, la psicdloga Beatriz Grosso profundiza la cuestidn y si bien reconoce la
condicién de hija natural de Eva como una experiencia negativa, expresa que “en una
experiencia traumdtica de vida te bloqueas o luchas contra un medio injusto que te
rodea (...) como Evita”, es decir que hace hincapié en cémo de un pasado tormentoso

surge algo positivo como la lucha social de Eva.

78



En este caso, un actor (Pascual Pelicciota), un historiador (Fermin Chdavez) y un
modisto (Paco Jamandreu) se centran en su carrera como actriz, y en lo dificil que era
hacerse artista dentro de un contexto negativo para la mujer.

Cuando hablaba de Evita, el actor se refiere a una “morochita linda de ojos muy
penetrantes, que le gustaba decir versitos”. Su relato de Evita es algo despectivo,
teniendo en cuenta su rol de mujer y actriz en aquella época, donde no era bien visto

gue una mujer se preciara de sus dotes histridnicos.

El modisto relata que se habian hecho amigos por sus sueifios en comun ya que
ambos querian ser artistas, y en su época el hombre que queria ser artista se lo tildaba

de “mariquita” y a la mujer de “bataclana”. Ese estigma los habia unido.

En cambio, el historiador realza la condicion de actriz, ya que la misma la llevd “a
encontrarse con su destino”. Desde esta dptica, Evita queria llegar a la popularidad y, a
lo largo del film, esa arista nunca se evitd mostrar en Evita, ademas se intensificé
gracias a, por ejemplo, las recreaciones actorales referentes a la llegada en tren de Eva

a Buenos Aires para cumplir su suefio.

En ese sentido, el director buscd generar el vinculo entre su capacidad histridnica y
su carisma, con la popularidad que Eva tenia, sobre todo, en las clases populares, a
través de variados relatos de allegados y profesionales que analizaron sus
comportamientos: “le costaba asimilar mucho un texto ajeno {(...) pero ella fue la actriz
de si misma y su propia autora”, establecié la escritora -y también entrevistada- Silvina

Bullrich.

En contraparte con su popularidad -que, sin embargo, realza el porqué de su
enorme estima de y hacia las clases populares-, el director elige sumar un relato en Off
en donde el personaje de Evita le contesta irébnicamente a las damas de beneficencia,
mujeres de las clases altas portefias, manifestando que se negaba a asumir la

presidencia de la sociedad ya que, como su organizacidn exigia la direccion de
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personas de mayor madurez y que, segun las damas aristocraticas, Eva era demasiado
joven para poder presidirla, les proponia irénicamente que, entonces, designaran
como titular a su madre Dofia Juana. Este rechazo por las diferencias de clase, bien
ejemplificadas con las damas de beneficencia, explicitan el humor acido de la Madre

de los Descamisados y su distancia con las clases altas.

Desde los ojos de Mignogna, Eva era tan popular para los descamisados como

impopular para las clases acomodadas de Buenos Aires.

El 17 de octubre de 1945 es, sin dudas, la fecha mas emblematica para el

peronismo, ya que ahi nacid y se consolidé la adhesion de masas por “El General”.

En el film se establece una, por demas interesante, discusidon en torno al Dia de la
Lealtad Peronista. En esta secuencia se debate el rol de Eva en la liberacién de Perdn
durante su arresto en la Isla Martin Garcia. En esta puesta en didlogo participan la

escritora Silvina Bullrich, el historiador Félix Luna y el gremialista Cipriano Reyes.

La escritora comienza el relato mencionando que el peronismo no hubiese existido,
ni Perdn liberado, sin la fuerza de Evita. Por su parte, el gremialista enfatiza cdmo los
trabajadores en masa se concentraron para pedir por Perén, pero subraya
negativamente que Evita no participé del 17 de octubre, ni tampoco colaboré. En
cambio, el historiador da cuenta de la voluntad de Eva Perdn por salvar a Perdn del
encierro, pero remarca el nulo peso politico y la incapacidad que podria llegar a tener
Eva en ese entonces, para influenciar los cuadros gremiales y, por ende, la

imposibilidad de una accidon enteramente de su autoria para la liberacion de Perdn.
Este didlogo, polémico y cargado de polisemias ideoldgicas generadas por el

director, enriquecen el relato ya que no se compromete con ninguna posicion e invita

a la reflexién sobre la posibilidad de una Evita “inflada” por el carisma.
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La secuencia se concluye con el gremialista Cipriano Reyes que da cuenta de los cantos de
“los grasitas” marchando pacificamente a barrio norte: “Maricones a otra parte, viva el macho
de Eva Duarte”. Reyes lo relata asi: “Después ya era muy tarde. Empezd la
desconcentracion de la enorme multitud que estaba en la Plaza de Mayo. Vuelvo a
repetir: gente muy alegre. Y enseguida corrié una voz " jAl Barrio Norte!”. Yo me mezclé
con ellos, estaba entusiasmado con lo que todos llamaban Los descamisados’, "Los
grasitas’, e iban cantando un canto que me gustd. Iban pasando por las residencias del
Barrio Norte, donde sabias que estaban los antiperonistas y conocian la prédica de los
antiperonistas contra Eva y contra Perdn, entonces estaban como amenazando con las
antorchas, aunque nunca quemaron nada, diciendo: ‘iMaricones a otra parte, viva el

macho de Eva Duarte!””).

En este apartado la discusién alcanza un punto mas filoséfico. Se busca discutir la
naturaleza dogmatica o pragmatica de Evita y su diferencia brutal entre el discurso y la
accion. La puesta en didlogo estd establecida entre el historiador Félix Luna y la

socidloga Graciela Maglié.

Teniendo en cuenta esta cruzada discursiva, el historiador menciona que Evita era
una mujer reaccionaria en todo lo que decia pero no en lo que hacia, y reconoce que
“la mujer puede realizarse a través del hombre y su causa”. No obstante, la sociéloga
carga sobre la espalda de Eva Duarte los avances que obtuvo la mujer durante el
peronismo como una mayor participacion politica de la mujer y la igualdad de
derechos con el hombre: “Si nos atenemos a estos componentes nada mds y nos
aislamos, indudablemente coinciden con el ideal tradicional de mujer en una sociedad
con fuertes resabios patriarcales como la nuestra. Pero si miramos hacia la accion de
Evita, me parece que se perfila un fenomeno bastante diferente: funda el Partido
Peronista Femenino, anteriormente tiene una participacion activa en pro de la ley de
sufragio femenino, incita a la participacion politica de la mujer y, de hecho, se abre en

Argentina, una instancia de participacion politica ampliada de las mujeres,
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especialmente de las mujeres de sectores populares que habian estado secularmente

excluidas de la vida politica argentina”, determina Maglié.

Maglié también contradice a Luna respecto a la subordinacion de Eva ante Perény
enfatiza que “en realidad, para entender la verdadera significacion de Evita en relacion
al papel social de la mujer en Argentina, entiendo hay que distinguir entre lo que Evita

decia acerca de estas cuestiones de lo que podemos interpretar a partir de la accion”.

En este punto, el tépico tematico se centra en la ayuda social impulsada y
profundizada por Evita, mérito que es reconocido mundialmente vy, en esta pelicula, se
desarrolla polémicamente. Los testimonios que se ponen en didlogo son el del
economista Ramén Cereijo, el psicoanalista Arnaldo Rascovsky y el Premio Nobel de la

Paz, Adolfo Pérez Esquivel.

El economista reconoce a la Fundacién Eva Perén como un monumento a la ayuda
social, no obstante luego se genera un juego de miradas ideoldgicas sobre este tema
entre el psicoanalista y el Nobel de la Paz. El psicoanalista hace una feroz critica a la
ayuda social de Evita al mencionar que realizaba pequefios favores individuales, y eso
la hacia dueiia de los pobres. Asimismo, la cataloga de cruel y fria. A diferencia del
Nobel de la Paz que recuerda una anécdota positiva que refiere a cuando le escribié
una carta a Evita para jubilar a su padre enfermo vy la institucién que brindaba ayuda

social, y que Eva habia creado, los habia visitado y otorgado la jubilacién.

En sintesis, la habilidad del director consta en mostrar como la misma figura tiene
distintas valoraciones de acuerdo a la mirada ideoldgica que se le otorgue vy, sin
apartarnos de lo general del relato, ninguna es mostrada como errénea ni menos
valedera, sino que les permite mostrar los diferentes puntos de vida respecto a temas

eternamente polémicos.
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- Evita superhéroe y los limites del Ser humano

”

“Cada sociedad tiene los mitos que se merece

Roman Gubern

Romdan Gubern es un reconocido socidlogo y analiza cdmo en una sociedad de
determinadas caracteristicas socio-econdmico-religiosas erigen a sus mitos, y explica
como el mito es un sintoma elocuente de necesidades sociales psicolégicas o

. ,re . 76
cientificas mal resueltas en el plano de la realidad .

En este caso hablamos de Evita, sensible al problema de lo popular pero con el
poder suficiente para que su figura redna a cientos de miles de personas vivando su
presencia. Y a esto apunta Mignogna, a la manera en que una joven sofiadora del
Interior se convierte en un icono, en una imagen que engloba ideales y suefios del
oprimido socialmente, porque un ser humano con grandes suefios de popularidad

atafiados a la cultura, encuentra su destino desde la politica y la luchas de clases.

Consideramos a la figura de héroe que se vincula con Evita en el inconsciente
colectivo, como parte de la cultura popular, y establecido como un dato social y
psicoldgico significativo: “la mitologia popular sigue demostrando especial afecto hacia
las formas mds elementales y llamativas del mito, hacia aquellos especimenes dotados
de poderes sobrehumanos”. De este modo, el gris anonimato de las mujeres que no
participaban en politica, no sufragaban, los trabajadores que no tenian aguinaldo ni

vacaciones se homogenizan en Evita.
- El director, los entrevistados y las imdgenes: interaccion
A partir del analisis en relacién a las peliculas seleccionadas, consideramos que la

modalidad documental de representacion de “Evita, quien quiera oir que oiga” es la

Interactiva.

e Gubern, Roman. “Historia del Cine”. Barcelona. 1969.
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La modalidad de representacidén interactiva hace hincapié en las imagenes de
testimonio o intercambio verbal y en la imagenes de demostracién’’, que en este caso
se lleva a cabo con el metraje de archivo que avala las multiples voces de los treinta
entrevistados que interactian entre ellos y con el director, en una suerte de didlogo
multilateral, que permite que la autoridad textual se desplace hacia los actores
sociales reclutados: los entrevistados que fueron parte de la vida de Eva Duarte de

Perdn, o que estudiaron su figura.

A lo largo del film predominan formas de mondlogos y didlogos, reales o
aparentes. En forma de mondlogos un nimero importante de los entrevistados
resultan especialistas en alguna materia como para explicar algo que el director vio
necesario, tal es el caso los variados psicélogos78, socidlogos, representantes
gremiales, entre otros. En todos los casos exponian su punto de vista, como por
ejemplo, cuando el sindicalista menciona a Evita como un ser incapaz de movilizar a la
masa de trabajadores que habia pedido por la liberacidon de Perdn, cuando éste se
encontraba como preso politico en la Isla Martin Garcia. Bajo esta circunstancia, no
sabemos si algun entrevistado dio su opinidén sobre esta situacion, pero el realizador
vio necesario y suficiente que la cuestién ligada a los trabajadores y Perdn, la diera un
sindicalista de la época histdrica, y no ponerla en didlogo con otro entrevistado. Asi,

Mignogna confirma su posicion respecto al tema en cuestién.

Para Nichols, esta modalidad de interaccién introduce una sensacién de parcialidad
de presencia situada, y de conocimiento local que deriva del encuentro real entre el
realizador y otro.” En el desarrollo del film, da la impresion de que la argumentacion
en la pelicula es de los testigos y de que el realizador sélo presenta e ilustra las
alocuciones, que luego estructura dentro de un contexto de entrevista-metraje de

archivo-entrevista. Pero no siempre funciona de esa manera en la pelicula ya que en

"7 Nichols Bill. “La representacién de la realidad”. 1997.

78 En varios oportunidades a lo largo del film, este tipo de profesionales intenta elaborar una especie de
“historial” de Eva Perdn, pero se quedan en el intento, y pareciera que se busca la polémica por sobre el
analisis profesional.

7 Nichols, Bill. “La representacion de la realidad”. 1997.
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otras partes del film, el realizador hace notar su intensiéon dentro del texto y lo lleva
adelante a través de didlogos aparentes y “conversaciones implantadas”® entre los
diferentes entrevistados, desarrolladas detalladamente en el apartado “Dialogos con el

director”, al principio de este analisis.

En cuanto a la argumentacién, podemos decir que se elabora a partir de la
seleccion y organizacion de los entrevistados, o testigos de vida de Evita. Mas alla del
mundo histérico en la que el documental se situa, evocamos a Nichols para decir que
el film busca captar la atencion tanto en los modos y medios que tienen los individuos
entrevistados para contar su parte de la historia, como las tacticas del realizador para
combinar cada narracidén en un marco mas amplio. El film se desplaza entre estos dos

. , .y o 81
puntos de autoridad: su autoria y la persuasién retérica.

En “Evita, quien quiera oir que oiga” el montaje es la herramienta cuya funcién se
centra en mantener una continuidad légica entre los puntos de vista individuales. Bajo
este concepto, el realizador entreteje los relatos de sus entrevistados con las imagenes
de archivo y suma las recreaciones actorales de algunos pasajes de la historia de vida
de Eva realizados en el largometraje. Las voces de los entrevistados, en muchos casos,
hacen las veces de voces en Off, mientras se visualizan imagenes, metrajes y
recreaciones. Con este recurso resulta innecesaria alguna voz que resulte como hilo
conductor del desarrollo del film, sino que son las declaraciones de los diferentes
personajes quienes construyen esta columna vertebral en el relato. Esta
argumentacion de naturaleza indirecta surge de la seleccion y organizacidon de los
testigos en la edicion por parte del director donde “captan nuestra atencion tanto los
modos y medios que tienen los individuos para contar su parte de una historia, como

las tdcticas del realizador para combinar cada narracién en un marco mds amplio”

En sintesis, las intervenciones de los entrevistados o actores sociales ofrecen una

parte esencial de la argumentacion de la pelicula. Notamos mondlogos o didlogos

8 E| tema gue abordan los actores sociales y el devenir general de lo que dicen ha sido preestablecido.
Extraido de: Nichols, Bill, “la representacién de la realidad”. 1997.
81 Nichols, Bill, “la representacién de la realidad”. 1997.
82 .
Op. Cit.

85



reales o aparentes de los distintos actores, alterndndolo con metraje de archivo que
refuerza o simplemente acomparia el relato del entrevistado. A diferencia de “DNI”, en
“Evita, quien quiera oir que oiga”, las recreaciones actorales y las imagenes de
archivos, asi como los audios, resultan un acompafamiento al eje central de la

pelicula: los testimonios.

- Categorias representadas en “Evita”

En relacién a las categorias representadas en “Evita, quien quiera oir que oiga”
tenemos variados elementos cinematograficos para analizar, que alimentaron la
construccion de las representaciones de Mignogna en su 6pera prima. El film comienza
mostrando a una Eva con mas dudas que certezas, pero a lo largo del relato, los
testimonios de los entrevistados comienzan a darle forma a su personalidad, la cual

termina por mostrar su gran compromiso con la sociedad, el pueblo.

Es asi que la columna vertebral de la pelicula estd constituida por los relatos de los
entrevistados que, de manera cronoldgica, generan la construccién de una
personalidad profunda pero, a través de sus contradicciones, le otorgan cierto caracter
de humanidad. El director utilizé a treinta personas de las mas diversas clases sociales,
rangos etarios y profesiones, para forjar a través de los testimonios una Evita
definitiva, corporizada en los relatos de vida de personas que han pasado de alguna
manera por su vida. Estos sujetos sociales muestran las relaciones de Evita y su
transformacién, de los deseos de ser actriz en Buenos Aires a una figura

preponderante en la politica nacional.

En el entramado que forjo el director con los relatos de los entrevistados, los
elementos mads fundantes para armar la historia de vida de Evita se forman en la idea
matriz de la cual nacié el peronismo. En una importante fraccién de la pelicula, el 17 de
octubre de 1945 es el punto donde confluyen muchas de las anécdotas, metrajes de
archivo y fotografias. Aquel dia, reconocido luego como el Dia de la Lealtad, tiene todo
un peso especifico, ya que los relatos de personas ligadas al sindicalismo mostraban
como a través de Perdn se corporizaba la lucha de clases, de los pueblos. Fue en esta
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instancia de la pelicula que el director remarcé frases tales como “se descubrio el
pueblo” y “la gente estaba alegre”, como algunas de las exclamaciones positivas que
surgen de los testimonios y muestran el crecimiento de la popularidad de Perdn en

aquella época.

“Maricones a otra parte, viva el macho de Eva duarte” es la culminacién de una
anécdota en que los “grasitas”, segun las palabras de Cipriano Reyes, gremialista que
esbozod estas palabras, se dirigian a Barrio Norte para cantar antorcha en mano por

Perdn y Evita.

Por otro lado, “acd esta la Perona, y le pegaron” fue una de las frases también
esbozada por uno de los entrevistados, que sirve como anécdota de cémo las luchas
de clases se manifestaban en la época. En este sentido, la violencia fisica y verbal es

manifestada en la pelicula a través de los testimonios y el metraje de archivo.

Las tomas audiovisuales de Evita en el balcdn con Perdn, los bombardeos del '55 a
la Plaza de Mayo funcionan como complemento uUnico dentro de la estructura del
relato, ya que dichos metrajes son elementos audiovisuales en donde se apoyan los
testimonios y anécdotas del film tal como lo presenta “DNI”, con la diferencia que las
voces en Off representan el hilo conductor de la historia propuesta. La idea de historia
se ve representada desde este lugar mediante las luchas de clases, el nacimiento del
peronismo, la muerte de Evita y el derrocamiento de Perdn, las cuales se presentan de
forma lineal en el film, y conforman una porcién de historia importante en la vida
nacional, pero que soélo ocupa alrededor de 20 afios, desde la muerte de Gardel en
1935 hasta los bombardeos de 1955, en donde se vuelve a diferenciar de “DNI” ya que
este apartado histérico es mas extenso y determinante. Esos afios conforman una
parte estructural en los 200 afios de historia argentina, y fueron el punto de partida de
una forma de hacer politica en el pais. Esta arista histérica es transitada en el film

mediante la historia de vida de Eva Duarte.

La polémica es un eje en donde “Evita” se desenvuelve cémodamente. El director

utiliza en variadas ocasiones el recurso del didlogo entre los protagonistas de este
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guion de voces activas. Pero nos quedamos con una sintesis de todo ello en un
comentario de una socidloga que expresa lo que decian de Eva, tanto detractores
como seguidores: “la Evita maldita, la resentida social, la ambiciosa de poder, la
fastuosa hollywoodense, la mdrtir, la santa, la puente entre Perdon y el pueblo, la
interlocutora vdlida de la clase obrera, la revolucionaria”. Asi, lo singular de Evita,
despojandola de todo sentido mitico o épico, es que ocupo un lugar importante en la
politica argentina, en donde habia una gran diferencia entre los sexos, y en donde el
poder le fue legitimado por el pueblo. El valor por lo nacional se presenta fuerte en las
diferencias de clases, y a mas de 30 afios de su publicacion, “Evita” traza una linea
continua de tensiones sociales eternas que se puede palpitar hoy dia con los pros y

contras en relacidén al gobierno de la actual presidente Cristina Fernandez Kirchner.

Los metrajes de archivo de “Evita” en el evento de Gran Premio de Férmula 1,
donde corona al competidor Froildn Gonzélez, y el torneo juvenil de futbol Juan Perén,
muestran de qué manera la nueva configuracién peronista de las significaciones
culturales y populares se mixturaba con pasiones criollas anteriores como el
automovilismo. Dentro de este contexto, el teatro y el cine también ocupan lugar en el
film a través de recreaciones de una Evita iniciando su carrera como actriz en Buenos
Aires, asi como también los diferentes videos de archivo de Evita actuando en films o
radioteatros, las cuales terminan por configurar una completa idea de la cultura en la

década del 40y '50.

La radio en aquellos anos tenia tanto peso y generaba tanta inquietud como las
redes sociales en nuestra actualidad. El renunciamiento de Evita a la vicepresidencia en
el 1951 y su ultima alocucidn al pueblo fue transmitida por radio a todo el pais, y
Mignogna utiliza el material para decir lo que ya estaba dicho. En este caso, el peso de
la palabra a través de la radio es fundamental para comprender una época, mediante
la cual se conocia de qué manera las personas se enteraban de las cosas y la manera
de comunicar, y que constituia también la cultura. Las TIC del pasado eran tan o mas
importantes que las TIC del presente para trasmitir informacion, el resultado era un

mensaje de enorme peso como la renuncia de Evita, y la respuesta se generaba en las
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agoras como Plaza de Mayo colmado de ciudadanos, todos elementos utilizados por el

autor.

El pueblo en “Evita” es el telén de fondo constante del film. Las representaciones
del pueblo llorando a sus héroes es similar a “DNI” y los muestran con los archivos de
los velorios de, primero, Carlos Gardel y, luego, de Evita. En este sentido, si una
definicidn de lo popular en los relatos de los entrevistados, todos, sin dudas, la elevan
a la categoria de alter ego de un pueblo. Nada puede separar el amor de Evita por su
pueblo y al viceversa; ademas utiliza el recurso de reforzar con el archivo cldsico de
Evita en la plaza, entrando a un hospital o dirigiéndose al clamor popular para
comunicar los derechos adquiridos de las mujeres. En esto creemos es lo Unico en
donde la polémica queda de lado de forma explicita (en lo que a sentido comun
respecta) y es unanime el magnetismo que ejerce Eva Duarte en el pueblo trabajador.
Luego podemos definir quién esta en favor o en contra de esta desmesurada muestra

de amor/devocion de ambas partes, siempre gracias a la edicidn en postproduccion.

La desmesura de algunos entrevistados en adjetivar con sus palabras, o las de
terceros, a Eva Duarte hace del film un culto a su figura: “mesidnica y absoluta, loba
audaz, ambiciosa de poder, reaccionaria, revolucionaria, enérgica, la elegida de los
dioses”. Mignogna explotd estos recursos cualitativos al maximo y permitié la critica
descarnada al elogio mas hiperbdlico para darle un golpe de efecto al espectador, y
que la reflexion post film sea elemento de discusion. La pelicula es de corte politico,
gue ubica a lo popular en primer plano, uniforme, decidido, con cuerpo y alma. Lo
nacional es eso que estd en ebullicién constante y no logra que las diferencias de clase

le otorguen la homogeneidad que un pais necesita para ser nacién.

- Como comunican

“DNI” eligid comunicar su idea desde la historia revisionada, buscando una nueva

definicion de la historia, contada de manera didactica. Su herramienta simbdlica mas

relevante es la murga que constituye la representacion de las masas populares.
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“Evita” busca comunicar desde heterogéneos testimonios que le otorgan la legitimidad
al documental, una especie de uso de la “palabra autorizada” para desarrollar el hilo
conductor comunicativo del documental. El film se basa en los relatos y genera un

elemento uniforme de anécdotas, en su mayoria en primera persona.
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Analisis técnico de las secuencias
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Analisis: “DNI, la otra historia”

“DNI, la otra historia” del director argentino Luis Brunati es un recorrido

audiovisual por la historia argentina, exhibida desde la mirada Federal.

El Federalismo en la historia argentina tiene como principal propdsito lograr que
el poder central del Estado (teniendo en cuenta el Poder Ejecutivo, Legislativo y
Judicial -enmarcado dentro de la contemporaneidad de aquel entonces-) se
desarrolle a lo largo y a lo ancho del pais, en comunién con las distintas provincias, y

no se concentre de forma hegemonica, Unicamente en la provincia de Buenos Aires.

Ahora bien, para llevar a cabo esta idea y mostrar a los espectadores “la otra
historia” de la realidad argentina desde sus comienzos histéricos hasta la actualidad
post dictadura, Brunati utilizé dos recursos audiovisuales de narracidén,
caracteristicos del género documental: una linea narrativa secuencia —una secuencia-
desarrollada a partir de imdgenes de archivo, recreaciones e Inserts. La otra

responde a una historia ficticia que recrea la vida de Carlos Arellana.

Para lograr identificar la naturaleza del mensaje que intentd transmitir Luis
Brunati en su largometraje, utilizamos los conceptos abarcados por Casetti y Di Chio

en su libro “Cémo analizar un film”®

, principalmente los de descomposicién y de
recomposicion: “Un andlisis bien conducido deberd representar un momento de
descomposicion que no resulte casual o autorreferente, sino ya en sintonia con el
relieve que se quiera dar a ciertos elementos y, consiguientemente, un momento de
recomposicion que se apoye en un modelo en el fondo ya presente desde el principio,

con el fin de guiar la seleccion y el ordenamiento”®".

8 Casetti, Franceso y Di Chio, Federico. “Cémo analizar un film”. 1991
#0p. Cit. Pag 64
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En una primera instancia decidimos dividir el documental en dos partes: por un

lado, el relato histérico basado principalmente en material de archivo vy, por el otro,

la historia ficcionada de Carlos Arellana y su familia.

En relacion al andlisis técnico de un producto audiovisual, es necesario aclarar

gue existe una multiplicidad de términos y conceptos utilizados para determinar los

movimientos de camaray, principalmente, los planos. Los mismos varian su concepto

de acuerdo a los lugares (por ejemplo, lo que para Estados Unidos es un Plano

Americano, para Argentina es un Plano Medio Largo. No obstante, ambos tienen una

minima diferencia, pero resultan similares).

Un plano es el encuadre que se le otorga a una estructura (seres vivos, objetos,

lugares) para enfatizar una intencionalidad en el relato visual. La unién de los planos

sirve para generar una ilusiéon de continuidad de las acciones desarrolladas en la

historia.

Para la descomposicién, tanto de “DNI, la otra historia”, como de “Evita, quien

quiera oir que oiga” tuvimos en cuenta la siguiente grilla de planos:

Tipos de planos

Plano

Concepto

Gran Plano General (GPG)

Encuadre: generalmente abarca lugares en grandes dimensiones.
Funcidn: al utilizarse el Plano General, este tipo de planos suele utilizarse
como Insert o como un plano descriptivo en mayo escala que antecede al
Plano General.

Plano General (PG)

Encuadre: es un plano abierto que generalmente

abarca un pasaje.

Funcion: es un plano descriptivo. Generalmente sirve para contextualizar al
espectador dénde se encuentra el personaje o aproximarlo a las caracteristicas
del mismo.

Plano Completo (PC)

Encuadre: abarca todo el cuerpo completo de una persona

o un objeto concreto, dentro de un espacio.

Funcidn: exhibir los movimientos y las acciones de los sujetos/objetos. Ademas
damos cuenta de sus caracteristicas fisicas generales.
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Plano Medio Largo (PML)
o
Plano Americano (PA)

Encuadre: abarca el cuerpo del sujeto hasta las rodillas.

Funcidn: este plano fue creado en el marco de las peliculas Western, ya que
abarcaba a la perfeccidn la escena del clasico enfrentamiento entre el
protagonista y el antagonista del film. Enfatiza el movimiento del personaje.
Nosotros consideramos no usar este plano por su irrelevancia en el aporte
para nuestro trabajo.

Plano Medio (PM)

Encuadre: existen diferentes parametros para el encuadre de este plano.
No obstante nosotros consideraremos al que abarca desde la cintura hasta
la cabeza del cuerpo de una persona.

Funcidn: generalmente se usa en el didlogo entre dos personas.

Plano Medio Corto (PMC)

Encuadre: abarca desde el pecho hasta la cabeza del individuo.

Funcidn: sirve para enfatizar sobre el personaje al momento de que éste
empiece a generar una accion (usualmente es cuando dice algo que tiene
relevancia dentro de la escena en cuestion). Enfatiza la gesticulacidn, las
reacciones del individuo ante el didlogo o alguin hecho puntual. El PMC no
suele ser considerado dentro del cannon de los planos, de hecho para Estados
Unidos, el PMC tiene un encuadre y una funcion similar al Plano Corto (PC).

Plano Corto (PC)

Encuadre: abarca desde los hombros hasta la cabeza del personaje.
Funcion: sirve para enfatizar las expresiones y los gestos del personaje.

Primer Plano (PP)

Encuadre: abarca la cabeza/rostro del personaje.

Funcion: tiene una funcionalidad generalmente dramdtica. Apunta a la
exaltacién de Las expresiones faciales. Algunos profesionales consideran que el
PCy el PP son iguales.

Primerisimo Primer Plano
(PP)

Encuadre: abarca un fragmento del individuo: un detalle del cuerpo del
personaje.

Funcion: su propdsito es muy preciso. Busca enfatizar un detalle importante en
el desarrollo de la historia que pasaria desapercibido si utilizamos otro tipo de
plano.

Insert

Encuadre: es un un plano de corta duracién que generalmente abarca planos
abiertos descriptivos o primerisimos primeros planos. Se suele utilizar sélo
para encuadrar objetos o paisajes/lugares.

Funcién: dependiendo el Insert utilizado sirve para contextualizar al
espectador en el lugar donde sucederan los hechos que lo consiguen (ejemplo,
el Insert de una casa), enfatizar un objeto que tiene un aspecto significativo en
el relato, o bien, como en el caso de algunos directores como Tarantino, sirve
descontracturar una escena a partir de la libre interpretacion (caracteristica
propia del arte).

Plano Conjunto

Encuadre: abarca a dos o mas personas dentro de un espacio.
Funcidn: sirve para mostrar las interacciones de los personajes de forma
mas abarcativa y dentro de un mismo cuadro.
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Asimismo, al momento de analizar las especificidades de cada escena tendremos
en cuenta los diferentes movimientos de camara efectuados por el director. Los
mismos pueden ser fisicos (angulaciéon de la camara para arriba, abajo, hacia los
costados) u Opticos (Zoom In, Zoon Out) y, al igual que los planos, tienen un
proposito dentro del film: intentar influenciar en la mirada interpretativa del

espectador.

Para realizar la descomposicién de los documentales, tendremos en cuenta los

siguientes movimientos de camara:

Movimientos de camara

Tipos Concepto

La cdmara se posiciona tomando al sujeto en cuestion desde arriba. Realiza
Picada la toma desde arriba hacia abajo, dibujando una linea invisible diagonal de
4592 entre la cdmara y el sujeto.

La cdmara se posiciona tomando al sujeto en cuestidon desde abajo. Realiza
Contrapicada la toma desde abajo hacia arriba, dibujando una linea invisible diagonal de
4592 entre la cdmara y el sujeto.

Vertical , . . : .
La cdmara se posiciona verticalmente por encima del sujeto y lo toma

Cenital desde arriba hacia abajo, dibujando una linea invisible vertical de 902 por
encima del sujeto.

La cdmara se posiciona verticalmente por debajo del sujeto y lo toma

. desde
Supina . . . - o o .
abajo hacia arriba, dibujando una linea invisible de 902 por debajo del
sujeto.
Paneo La cdmara va de arriba de izquierda a derecha, o viceversa, siempre
moviéndose sobre su propio eje.
Tilt Up/Down La cdmara va de arriba hacia abajo o viceversa, siempre moviéndose sobre

su propio eje.

Es el desplazamiento de la cdmara a través de rieles -tipos vias de tren-. Se
Mecanicos puede realizar de izquierda a derecha o viceversa; de atrds hacia adelante
Travelling o viceversa -también llamado Dolly In/Out-, o de arriba hacia abajo, o
viceversa. Tiene diferentes opciones y funcionalidades: acompanar,
aproximar, alejar al espectador del sujeto, entre otras.

Es un movimiento amplio, generalmente se asocia a los GPG, donde Ia
Grua camara gracias a estructuras de altura, puede realizar amplias tomas,
como por ejemplo una ciudad entera.

El zoom es un movimiento del lente de la cdAmara que permite un
Opticos Zoom acercamiento (Zoom In) o alejamiento (Zoom Out), ambos de forma
paulatina, mientras la cdmara permanece fija.
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Especial

Plano Secuencia

Es una toma de larga duracién que desarrolla una historia con principio,
un desarrollo y un final, sin la necesidad de editarlas ni cortalas en
postproduccidn.

- Ejemplos de los planos en las peliculas seleccionadas

De acuerdo a la grilla de planos y movimientos de camaras que contemplamos para

realizar el analisis técnico de las peliculas seleccionadas, encontramos los siguientes
ejemplos.

En este caso, los ejemplos estan determinados Unicamente por los planos y los

movimientos de cdmara de angulacidon, ya que resulta imposible graficar los
movimientos de tipo O6pticos y mecadnicos debido a la dificultad de exponer
graficamente el movimiento. Por su parte, sa seleccién de los planos responde en
funcion a los usos de nuestro analisis.

- Planos

1) Plano General

I/DNIII
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“Evita”

2) Plano Entero

IIDNIII
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“Evita”

3) Plano Medio Largo

IIDNIII
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“Evita”

4) Plano Medio

llDNlll
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“Evita”

5) Plano Medio Corto

IIDNIII
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“Evita”

6) Primer Plano

IIDNIII
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“Evita”

7) Primerisimo Primer Plano

IIDNIII
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“Evita”

8) Insert

IIDNIII
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“Evita”

9) Plano Conjunto

IIDNIII
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“Evita”

Movimientos de camara en ambas peliculas

1) Picada

HDNIII
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“Evita”

2) Contrapicada

IIDNIII

106



“Evita”

3) Cenital

IIDNIII

107



“Evita”

4) Supina

IIDNI//
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Analisis técnico del relato historico

El relato historico en “DNI” abarca desde las invasiones inglesas de 1806 hasta la

ultima dictadura militar, el cual fue desarrollado por:

1) Herramientas visuales: imagenes de archivos, Inserts y breves recreaciones
actorales.

2) Herramientas auditivas: todo el relato histérico es reforzado por la voz en Off
de tres locutores que van relatando los acontecimientos histdricos de manera
cronoldgica, siempre en tercera persona. Los locutores que participan
conforman un equipo de tres personas: dos hombres y una mujer.

Ademds de las voces en Off que acompafian las imagenes de archivo, también
distinguimos silencios y ruido ambiente (principalmente cuando aparecen los
Inserts) y las voces de los actores correspondientes a las breves recreaciones

gue acompafan al relato.

El relato histdrico resulta un paralelismo atemporal en relaciéon a la historia
ficcionada: si bien la ficcién del obrero Carlos Arellana se desenvuelve dentro de un
marco histérico concreto, el relato histérico se superpone con las escenas de
Arellana, en un claro propdsito por parte del director para dar a conocer la relacion

que existen entre ambos.

Para el analisis, dividimos el relato histérico en siete bloques. La eleccidon de
generar bloques para el analisis fue porque, a lo largo del film, las escenas de ficcidn
se entrecruzan con las escenas de archivos filmicos y las caracterizaciones de las
murgas, por ello la divisiéon en bloques facilitd el analisis por separado de las distintas

formas de la pelicula.

109



Bloque 1

La primera parte abarca desde las invasiones inglesas hasta el asesinato de

Dorrego.

Para dar comienzo al primer blogque se realizé una introduccidon al tema
desarrollado por las voces en Off que contextualizaban al espectador histéricamente,

y acompafiado por las siguientes imagenes:

Insert de la Ciudad de Buenos Aires donde se observan sujetos de clase media,
oficinistas, mujeres y hombres que circulan por las calles de la ciudad, donde hay
autos en movimiento. La cotidianeidad de lo que actualmente es el microcentro
portefio. El plano utilizado es un Gran Plano General, descriptivo.

Insert de fabricas, ciudadanos de clase trabajadora trabajando durante una jornada

laboral: albafileria, principalmente. También maquinarias de trabajo.

Este bloque inicia su narrativa a partir de las Invasiones Inglesas que ocurrieron
durante los afios 1806 y 1807. Para apoyar el relato, el director utilizé recursos tales
como mapas, ilustraciones de época y mds contemporaneas alusivas a los personajes
participantes en el acontecimiento, banderas (principalmente la bandera inglesa

flameando) y pinturas artisticas.

También hace referencia a los siguientes acontecimientos histdricos:

La derrota de Liniers, luego de la liberacion del Rio de La Plata ante el avasallamiento
inglés.

La formacidn de la Primera Junta de gobierno de 1810.

La aparicidon de José Gervasio Artigas —ilustrada a través de monumentos-, Carlos
Maria Alvear y Manuel Belgrano.

La Independencia de 1816.

Presidencia de Bernardino Rivadavia: la asuncién del primer presidente argentino

presenta multiples y diversos soportes visuales alusivas a su persona, tales como
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estaciones de ferrocarriles con su nombre (“Estacién Rivadavia”), Escuelas, Parques
(“Parque Rivadavia”), Hospitales (“Hospital Rivadavia”), Billetes, monolitos, entre
otras estructuras.

El director hace especial hincapié en este personaje, destaca la deuda que se generd
durante su mandato y lo visualiza a través de imagenes de archivo de la pobreza
econdmica y social en la que quedd resumido el pueblo argentino.

Creacidn de la Constitucion Nacional y la Constitucidén Unitaria

Aparicién de Dorrego y su fusilamiento.

Por otro lado, el bloque estuvo compuesto por seis recreaciones actorales. Las
mismas no son significativas si se las analiza independientemente del resto del relato
sino que, al igual que los Inserts y las imagenes de archivo, las recreaciones actorales

conforman un refuerzo visual a la narrativa desarrollada por las voces en Off.

Las recreaciones del primer bloque son las siguientes:

Primera recreacién: avance del desembarco de la marina britanica en las playas de la
ciudad de Quilmes con el propdsito de invadir territorio rioplatense. En la secuencia
prevalece el Plano General y la iluminacion caracteristica es a contraluz.

Segunda recreacion: el ejército ingles avanza sobre tierra gaucha pero es enfrentado
y derrotado por una murga rioplatense cuya vestimenta y accesorios representan los
colores celestes y blancos caracteristicos de la bandera argentina (es en esta
recreacion donde se reconoce el primer fallido del director, que utiliza los colores
caracteristicos de la bandera argentina sin tener en cuenta que este hecho ocurrié en
1806/1807 y la creacion de la bandera fue en 1812). En la secuencia prevalece el
Plano General y el movimiento de cdmara utilizado es en contrapicada.

La secuencia no estd musicalizada sino que se enfatiza el sonido ambiente. Durante
el avance del ejército inglés, predomina el silencio de los soldados y el sonido del
paso firme de la tropa, mds cuando la murga aparece, los sonidos de la percusion, los
silbatos y los gritos, rompen con el silencio que predominaba en la secuencia.

Tercera recreacidn: un sujeto coloca un cartel en la Casa de Comercio del Rio de La

Plata. El cartel comunicaba la existencia de un espacio para la importacién y la
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generacion de lazos de comercializacidn britdnica durante el gobierno de Bernardino
Rivadavia.

Cuarta recreacion: el General Don José de San Martin cruza la cordillera de los Andes
junto a los ganaderos. La secuencia es descriptiva y tiene una duracién corta.

Quinta recreacion: la Montonera Federal se dirige a Buenos Aires en el afio 1820,
para defender sus intereses en territorio portefio. La secuencia sélo muestra a varios
sujetos a caballo, vestidos con vestimenta rural, que se dirigen hacia Buenos Aires.
Sexta recreacion: Manuel Dorrego reclama los intereses Federales ante las
autoridades que legitimaron la Constitucion Unitaria. La secuencia es dramatica.
Séptima recreacidon: fusilamiento de Dorrego. Un grupo de unitarios con escopetas
enfrentan a Dorrego y lo asesina dando por finalizado el primer bloque histérico de la

pelicula.

Bloque 2

La segunda parte abarca desde la asuncién de Juan Manuel de Rosas a los inicios
del gobierno de Nicolds Avellaneda.

Para dar comienzo al primer tépico de la secuencia —Juan Manuel de Rosas-, el
blogue comienza con una introduccién que hace referencia a la crisis econdmica y
social que sufrio todo el territorio del Rio de la Plata, debido al liberalismo
econdmico propuesto durante la gestion del presidente Bernardino Rivadavia. Esta
politica econdmica beneficié de forma absoluta al interés inglés y perjudicé al pueblo
rioplatense generando desocupacion, empobrecimiento de los pueblos del Interior,
paralizaciéon del aparato productivo del pais: fabricas, molineros, fundiciones y
demas industrias que se habian desarrollado en la Provincias Unidas del Rio de la
Plata.

Para la realizacién de la introduccién, siempre llevada adelante gracias a la voz en

Off de los locutores, Brunati utilizd los siguientes recursos:
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-Insert de fabricas abandonadas,

-Insert de grafitis en paredes de fabricas abandonas “+ Trabajo + Riqueza”, “No hay
vacantes”, entre otros mensajes que hacen alusidn a la crisis generada por la gestion
gubernamental de Rivadavia.

-Insert de asentamientos y villas.

-Insert de maquinas, locomotoras y estructuras de trabajo paralizadas.

La introduccidon a través de los inserts resulta un conector respecto al primer
blogue hacia el segundo que inicia su tematica con la aparicion de Juan Manuel de

Rosas.

Para ilustrar el texto histdrico sobre la figura de Rosas se utilizan las siguientes

herramientas:

-Pinturas artisticas de Juan Manuel de Rosas, de pobladores y de actividades sociales.
-Insert de objetos que le pertenecian a Rosas o que tenian estrecha relacidon con él.
Algunos tenian frases impresas tales como “La Federacion afirmd, Rosas”.

-Dibujos de Rosas realizando determinadas acciones: junto al pueblo, el cual alza

banderas que llevan inscriptas frases como “Restaura”, “Viva la Libertad”.

Este bloque también abarca los siguientes temas:

-Aparicion del general Justo José de Urquiza y su movilizaciéon junto a la
Confederacién de Urquiza, para enfrentar a Rosas y destituirlo.

-Derrota de Rosas en la Batalla de Caseros.

-Asuncion de Urquiza como director supremo de la Confederacion.

-Primera Constitucion Nacional (1853).

-Separacidn de los unitarios y los federales, y primera constitucion unitaria en el afio
1854 (sin la participacion de la Confederacion Federal).

-Batalla de Cepeda: enfrentamiento entre unitarios y federales, representados por
Mitre y Urquiza, respectivamente. Triunfo federal.

-Pacto de San José de Flores

-Batalla de Pavodn.
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-Asuncion presidencial de Bartolomé Mitre (1862) y descripciéon de las acciones
realizadas durante su gestion.

-Aparicion del general Domingo Faustino Sarmiento. Primero como director de
guerra durante la gestidon de Mitre, su posterior cargo como coronel y su asuncién
como presidente de la Republica Argentina.

-Crisis de la industria criolla a raiz de las politica liberales del presidente Bartolomé
Mitre.

-Guerra de la Triple Alianza

-Asuncion presidencial de Nicolds Avellaneda.

-Campaiia al Desierto.

Las herramientas visuales mas relevantes que fueron utilizadas para desarrollar

los temas que abarcan el bloque son:

-Inserts de edificio emblematicos de Buenos Aires

-Retratos del general Justo José de Urquiza, de Bartolomé Mitre, de Domingo
Faustino Sarmiento y Avellaneda.

-Placas y carteles de sefializacién de calles y sus numeraciones en alusiéon a los
hechos narrados. Ejemplo: la Batalla de Caseros se realizd un 3 de febrero de 1852 vy,
para ilustrarlo, el director inserté en la pelicula un cartel sefalizacién que hacia
alusidén a la Avenida 3 de febrero.

-Insert de monumentos en honor a Rosas, Mitre, Urquiza, Sarmiento.

-Fachadas de instituciones —escuelas, edificios, ferrocarriles, plazas, carteles de
sefializacion de calles, museos, centros sociales, nombre de estaciones ferroviarias-
que llevan el nombre de Urquiza, de Mitre, de Sarmiento y de Nicolas Avellaneda.
-Pinturas, monedas y monumentos unitarios.

-Dibujos de la aduana, cafiones.

-Insert de la Sociedad Rural Argentina.

-Insert de bandera inglesas flameantes.

-Dibujos y fotografias de tejedores criollos, telares y maquinas tejedoras.

-Mapas, ilustraciones (Guerra de la Triple Alianza).

-Billetes de la época con las imagenes de Sarmiento y Avellaneda.
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-Fotografias de Julio Roca y la Campafia al Desierto.

Ademas, dentro de esta segunda parte destacamos los siguientes relatos en Off
ejecutados por los diferentes personajes que conforman la estructura dramdtica del

bloque:

-José Hernandez (luego del asesinato del caudillo federal Pefialoza bajo las érdenes

del General Sarmiento). El texto relata lo siguiente:

“Los salvajes unitarios estdn de fiesta. Celebran en estos momentos la
muerte de uno de los caudillos mds prestigiosos, mds generosos y valientes
que ha tenido la Republica Argentina. El general Pefialoza ha sido degollado, y
su cabeza conducida como prueba del buen desempeiio del asesino, al

bdrbaro de Sarmiento”.

-Bartolomé Mitre (luego del asesinato del caudillo federal Penaloza bajo las drdenes

de Sarmiento):

“Démonos cuenta de este triunfo pacifico, busquemos el nervio motor de
estos progresos y veamos cudl es la fuerza que lo pone en movimiento.

Sefiores, es el capital inglés”.

-Sarmiento (en su etapa como presidente de la Argentina, luego de la Guerra de la

Triple Alianza y durante su politica de educacidn soberana):
“Pudimos en tres afos introducir 100.000 inmigrantes extranjeros y ahogar en
los pliegues de la industria a la chusma criolla, inepta, incivil y ruda que nos

sale al paso a cada instante”.

Las recreaciones actorales desarrolladas en este bloque son dos y estdn

delimitadas por los siguientes temas:
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-Primera recreacién: las embarcaciones francesas e inglesas se acercan a las costas
del Rio de la Plata y efectian un bloqueo maritimo, a raiz de las politicas
proteccionistas de Rosas. El movimiento de cdmara utilizado para desarrollar esta
accion es el contrasenital.

-Segunda recreacion: la Batalla de la Vuelta de Obligado (1845). Fuerzas argentinas
(dirigidas por el General Lucio Mansilla) hacen frente a las tropas inglesas y
francesas. Argentina triunfa y Francia e Inglaterra reconocen la soberania argentina
sobre las rutas marinas internas de nuestro pais.

La batalla es representada por una murga, vestida con los colores de la bandera
nacional, que baila, alzan banderas argentinas, tocan instrumentos (silbatos,
percusidn). Los murgueros llevan en sus manos una enorme cadena que arrastran
junto a su baile. Posteriormente, la murga se introduce en la aguas del Rio de la Plata
—con las cadenas- y bailan en el agua. La murga manipula las cadenas a su antojo, con
alegria y baile.

Los planos mas relevantes de esta recreacién son determinados por el Plano General
(PG). Es importante destacar que el encuadre, la locacién y la puesta que se le
adjudica a la murga es siempre iluminada (en el caso de la Batalla de la Vuelta de
Obligado el cielo del Rio de la Plata se encuentra totalmente despejado y celeste).
Ademas, es necesario resaltar que la personificacion de la murga en todas las
representaciones donde aparece, siempre lleva un cardcter alegre, de baile
ininterrumpido, el cual siempre es desarrollado en equipo.

Cuando Argentina triunfa por sobre las fuerzas inglesas y francesas en la Batalla de
Obligado, la murga es captada por el director a través del movimiento de cdmara en
contrapicada. Respecto a la iluminacién, “la celebracion del triunfo” por parte de la
murga se realiza en plena oscuridad, y sélo iluminada por el fuego de los cafiones y
los fuegos artificiales. En ningin momento, el grupo murguero deja de bailar y tocar
los instrumentos. Se encuentra activo durante todas las recreaciones en las cuales
aparece.

En el final de la secuencia de la Batalla de la Vuelta de Obligado, se desarrolla la
primera narracion en Off efectuada por uno de los personajes de las recreaciones. En

este caso, el relato constituye un fragmento del testamento del general Don José de
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San Martin, motivado por el triunfo de la Batalla de la Vuelta de Obligado. La carta

describe las siguientes palabras:

“El sable que me ha acompafiado en toda la guerra de la Independencia de la
Ameérica del Sur, le serd entregado al entregado al general de la Republica
Argentina, Don Juan Manuel de Rosas, como prueba de la satisfaccion que
como argentino he tenido al ver la firmeza con la que ha sostenido el honor de
la republica contra las injustas pretensiones de los extranjeros que trataron de

humillarnos”.

Bloque 3

El tercer bloque abarca desde la asuncidn presidencial del General Julio Argentino
Roca en 1880 hasta la aparicion en la historia argentina de también presidente
argentino, Manuel Quintana.

Para visualizar el relato, Brunati respetd la légica audiovisual mantenida en los
bloques anteriores, y que también hara a los largo del documental, y utilizé las

siguientes herramientas:

-Insert de monumentos en honor a Roca y fotografias.

-Insert de retratos, jarrones lujosos, billetes, monedas con la ilustracién del rostro del
presidente Juarez Celman y, también, de Manuel Quintana.

-Fotografias relacionadas a la Unidn Civica de la Juventud.

-Caricaturas politicas

-Fotografias de ciudadanos en protesta, batallando (en alusién a la Revolucién del
Parque que impulsd la renuncia de Juarez Celman y posteriormente a la revolucién
impulsada por Irigoyen luego de la asuncién presidencial de Luis Saenz Pefia).
Asimismo de juntas politicas ciudadanas.

-Retratos de los politicos Leandro Alem e Irigoyen (en alusién al nacimiento de la
Unioén Civica Radical), y posteriormente de Luis Saenz Pefia.

-Fotografias de ciudadanos portefios junto a los nuevos tranvias eléctricos

incorporados durante la segunda presidencia de Roca. En paralelo, se exponen
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fotografias de la miseria econdmica vivida por el pueblo, el hambre, las grandes
comidas populares, el trabajo infantil, trabajadores con los pies descalzos.
-Insert del edificio de la Facultad de derecho en contraposicién del Insert donde se

visualiza el Hotel Sheraton de Retiro.

Ademas, hace referencia a los siguientes acontecimientos histéricos:
-Presidencia de Miguel Angel Judrez Celman.

-Nacimiento de la Unidn Civica de la Juventud.

-Nacimiento de la Union Civica Radical.

-Presidencia de Luis Saenz Pefia (1892)

-Segunda presidencia de Roca (1898)

-Presidencia del abogado Manuel Quintana (1904)

Este bloque no cuenta con recreaciones actorales, ni relatos en Off realizados por
los personajes sino que se desarrolla a partir de una linealidad constituida por el
relato en Off de los locutores encargados de leer el desarrollo de la historia argentina
—seleccionada por Bunati- y las herramientas audiovisuales que utilizé6 para darle
forma (los archivos, las fotografias, las monedas y los billetes, los monumentos, los

carteles de las calles, entre otros elementos).

Bloque 4

El cuarto bloque abarca desde la masiva inmigracién europea acontecida en
Argentina a principios del siglo XX, hasta el Pacto Roca-Runciman durante la

presidencia de Agustin P. Justo.

Las herramientas audiovisuales mas relevantes que contiene esta parte son:

-Insert del recorrido de un tren (tomado desde camara subjetiva —como si fuesen los
ojos del tren o de alguien que desde el tren mira. El recorrido se realiza gracias al
movimiento de cdmara travelling) sobre unas vias ferrocarriles que recorren el

interior de un barrio humilde, similar a una villa miseria.
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-Fotografias de familias inmigrantes europeas, de chacareros santafesinos rebeldes,
de los integrantes de la Federacion Agraria Argentina, de la Reforma Universitaria de
1918, de Irigoyen junto al pueblo, junto a politicos y él solo; fotografias de la Semana
Tragica: de las victimas y de sus velatorios. Imdgenes fotograficas de los hechos
ocurridos en La Patagonia Rebelde.

-Caricaturas politicas (como por ejemplo la del chacarero esposado junto a un
oligarca que lleva un contrato arrendatario, situacién que da a suponer que el
chacarero firmé el contrato a la fuerza, obligado por la violencia generada por el
empresariado que no le dejoé otra alternativa. “La cuestion agraria” se titula el
dibujo. Asi como también, durante la segunda presidencia irigoyenista, se mostraron
caricaturas del humorista Fray Mocho). Asi como también, encontramos caricaturas
politicas acerca de Marcelo T. de Alvear, Uriburu y del pacto Roca-Runciman.

-Diarios de la época (informando sobre aconteceres contemporaneos a su
publicacion, como por ejemplo La Semana Tragica de 1819). Asi como se destacan los
diarios La Nacion, La Prensa y La Fronda respecto al golpe militar de Uriburu en 1930.
-Carteles y placas de calles en referencia a personajes como Victorino de la Plaza,
Roque Saenz Pena, Marcelo T. de Alvear

-Pinturas de personajes como Hipdlito Irigoyen (dentro de este bloque se usa una
pintura de la cara de Irigoyen a 452 grados de la mirada del artista. Durante el
desarrollo narrativo esta pintura es varias veces utilizada —desde diferente zoom- y
en consecutivas repeticiones). Ademads, encontramos pinturas de Marcelo T. De
Alvear.

-Chapas histdricas (como por ejemplo el de la Liga Patridtica Argentina, grupo
parapolicial).

-Videos: de archivo de Marcelo T. de Alvear inaugurando edificios; de la tercera
asuncion presidencial de Hipdlito Irigoyen —entre jolgorio y multitud-; del funeral
masivo de lIrigoyen, y de diferentes discursos propiciados por Uriburu. También
encontramos videos de actividades realizadas en un matadero (en alusién al Pacto
Roca-Runciman).

-Insert de multitudinarias fabricas extranjeras en nuestro pais.
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Ademas hace referencia a los siguientes hechos histéricos:

-Protesta agraria “Grito de Alcorta” (1912).
-Creacién de la Federacién Agraria Argentina.
-Presidencia de Victorino de la Plaza.

-Presidencia de Roque Saenz Pefia.

-Segunda presidencia de Hipdlito Irigoyen (1916)
-Reforma Universitaria (1918)

-Fundacion del Partido Comunista Argentino (1918)
-Creacién de YPF (1918)

-La Semana Trégica (1919)

-La Patagonia Rebelde (1921)

-Asuncién presidencial de Marcelo T. de Alvear (1922)
-Tercera presidencia de Hipdlito Irigoyen.

-Golpe de Estado de Uriburu (1930).

-Muerte de Irigoyen.

-Década Infame

-Asuncion presidencia de Agustin P. Justo.
-Creacion del Banco Central (1935)

-Pacto Roca-Runciman y la denuncia de Lisandro de la Torre.

Cabe destacar que este bloque, al igual que el anterior, no cuenta con
recreaciones actorales, sino que se basa en el desarrollo histérico de parte de la

historia argentina, a través de la voz en Off de los locutores.

Bloque 5

El Bloque 5 abarca desde la creacion de F.O.R.J.A. —Fuerza de Orientacién Radical

de la Joven Argentina-, un grupo de jovenes irigoyenistas cuyo objetivo era la

defensa del pensamiento nacional, hasta el atentado ocurrido en 1953 contra el

gobierno de Juan Domingo Perdn, poco tiempo después de la muerte de Eva.
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Conceptualmente hablando, este bloque tiene un profundo desarrollo respecto a
la figura de Juan Domingo Perdn, que va desde su aparicion en la politica junto al
gobierno militar de Rawson, hasta su llegada a la presidencia de la nacién gracias al
apoyo incondicional e indispensable del pueblo, conformado en su mayoria por las

masas trabajadoras y obreras.

Asi como sucedieron en los bloques 1, 2, 3, y 4, Brunati elige comunicar
audiovisualmente el relato histérico desarrollado por los locutores, a través de
diferentes imagenes de archivo, musica incidental, videos, fotografias, recortes de
diarios de la época y fotografias. No obstante, dentro del desarrollo de este bloque
se reconoce un cierto énfasis por parte del director en un momento concreto: el
reclamo popular argentino por la liberacién del general Juan Domingo Perdn, tras su

encarcelamiento en la Isla Martin Garcia por grupos de militares rebeldes.

Dicho tramos del relato es reforzado magnitudinalmente a través de una
representacion actoral, la Unica en todo este blogue, protagonizada por la siempre
presente murga (y un grupo de personas vestidos de civil, de diferentes edades,
familias enteras que apoyan el movimiento y acompaiian el avance murguero),
recortes del diario Critica y viejas fotografias de la Plaza de Mayo repleta de

ciudadanos en apoyo al reclamo por la excarcelacion de Perén.

La recreacion actoral esta integralmente basada en el levantamiento pacifico del
pueblo en reclamo por la liberacién de Perdn. La misma se desarrolla en un puente
(la locacién se describe a través de un PG y la iluminacién se caracteriza por ser
tenue, dando paso a la oscuridad y al juego de luces y sombras, muy marcadas
gracias a unos faroles ubicados en el techo del puente). En el contexto de ese puente
oscuro, entra en un cuadro un sujeto que baila y toca el violin al canto de “Yo te daré,
te daré patria hermosa. Te daré una cosa que empieza con P jPerdn!” (en el
momento del canto, los locutores hacen un silencio y dan paso al protagonismo de la
cancion). A diferencia de la locacion donde se encuentra, el personaje se encuentra
vestido con ropas claras, denotando una clara diferenciacién con el contexto

escenografico en el que esta fisicamente. Junto al violinista se suma la siempre
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presente murga, vestida siempre con los colores celeste y blanco, que baila al ritmo
del canto peronista y flamea la bandera argentina. Es muy importante resaltar, el
movimiento de camara que se efectla en la escena: a través de la cdmara en mano y
el enfoque en mirada subjetiva, el director realiza un recorrido por toda la murga
(pueblo) y la reconoce a través de PP a diferentes murgueros que forman parte del

grupo. Los murgueros se demuestran alegres y festivos.

El cantico a capela del violinista hace un Fade-In hacia la misma cancidn, pero

esta vez hacia una version masterizada.

Asimismo, la parte que compete al fallecimiento de Eva Perdn, también presenta
un énfasis audiovisual por parte del director a través de videos de archivo de su
masivo funeral colmando las calles de Buenos Aires y las consecuentes tomas de las
masas populares llorando y lamentando su pérdida. Esta parte da paso al silencio por
parte de los locutores, que pausan el desarrollo del relato, para dar lugar a la musica

incidental que acompafia las imagenes de dolor del pueblo.

Por otra parte, el Blogue también hace referencia a los siguientes

acontecimientos histéricos:

-Creacion de F.0.R.J.A. conformada por los intelectuales Arturo Jauretche, Homero
Manzi, Luis Dellepiane, Gabriel Del Mazo, Jorge Del Rio y Raul Scalabrini Ortiz.
-Presidencia defacta de la férmula Ortiz-Castillo.

-Golpe de Estado de 1943, conocida como la Revolucién del "43 y la consecuente
presidencia de Rawson y del general Ramirez.

-Aparicién de Juan Domingo Perdn. Su designacion como titular de la Secretaria de
Trabajo, su encarcelamiento en la Isla Martin Garcia tras el levantamiento de un
sector militar y el reclamo popular por su liberacion.

-Triunfo de la férmula presidencial Perén-Quijano.

-Presidencia de Perdn y sus logros: Planes Quinquenales, nacionalizacién de los
depdsitos del Banco Central y de los Servicios Publicos, el aumento de la produccién

de YPF, la creacion de la Direccion Nacional de Industrias del Estado, el Plan
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Siderargico y diversas empresas estatales; la nacionalizacién del comercio exterior a
través del Instituto Argentino para la Promocion del Intercambio (l.A.P.l.), el
aumento de las importaciones, la promocion de la ley de cambio que protege la
industria argentina, la eliminacién de la deuda externa —lo que establece la
independencia econdmica y la reformulacion de la Constitucion Nacional
incorporando los derechos del trabajador, la familia, la ancianidad y la nifez.
-Aparicién de Eva Perdn en la politica argentina de la mano de Juan Domingo Perén y
sus logros respecto a la incorporacién de la mujer en el sufragio electoral, entre otras
cosas. Su rechazo a la férmula presidencial Perén-Evita y su posterior fallecimiento.
-Primer atentado contra el peronismo en 1953 y el consecuente decreto de Estado
de Guerra Interna propuesto por el gobierno, poco tiempo después de la muerte de

Evita.

Bloque 6

El sexto bloque abarca desde la Revolucidon Argentina determinada por el
bombardeo a la Plaza de Mayo de 1955, hasta la asuncion presidencial de Isabel

Perdn, luego del fallecimiento del general Juan Domingo Perén.

Si bien el desarrollo del bloque continta recurriendo a los mismos recursos
utilizados durante los primeros cinco bloques, es importante destacar las siguientes

herramientas audiovisuales:

-En esta etapa historica prevalece la constante utilizacion de videos de archivo, a
diferencia de los bloques anteriores donde prevalecia el uso consecutivo de
fotografias, pinturas, Insert de monumentos, carteles de calles, ilustraciones (una
evidencia del desarrollo tecnoldgico de la época, década del 50, donde empezd a
utilizarse la television como medio de comunicacion). Asi, los videos de archivo
comienzan a tomar fuerza comunicativa y prescinden, en muchos casos, del relato de
los locutores, para dar paso a una nueva lectura interpretativa.

-Para los Golpes de Estado y las noticias que tenian a Perén como protagonista, se

utilizaron tapas de revistas, y recortes de noticias alusivas a los temas que se estaban

123



mencionando en el desarrollo del relato histérico. Los diarios La Razén y Clarin, y la
revista Panorama, fueron los medios graficos seleccionado por Brunati para ilustrar
la historia contada.

-Durante el Golpe de Estado liderado por Aramburu en 1955, Brunati hace mencidn
especial al libro “Operacion Masacre” del periodista Rodolfo Walsh. Es la primera y
Unica mencidén bibliografica que realiza durante todo el film y lo ilustra con un Insert
de la tapa del libro, durante varios segundos.

-Las fotografias mas representativas, que se suceden consecutivamente en una parte
del relato, hacen una clara alusién a la lucha de los trabajadores: “Frigorifico
ocupado por los trabajadores”, “Los obreros en lucha por el pan de sus hijos”, “Esta
universidad ha sido tomada en apoyo al plan de lucha”.

-Si bien Brunati hace uso del material filmico de archivo para graficar los
acontecimientos durante el progreso de este bloque, la seleccién resulta claramente
intencional: para los Golpes de Estado, el archivo audiovisual hace referencia a
imagenes de violencia, de constantes enfrentamientos entre el gobierno de facto y el
pueblo. En cambio, los videos propuestos por Brunati para aludir a los hecho que
tiene a Peron como protagonista (sus reiterados intentos de regresar al pais tras su
exilio, sus asunciones presidenciales, entre otras acciones) exponen la exaltacion del
pueblo en su mayor expresion: alegria, accionar y comunion. El pueblo se vuelve
protagonista.

-El apoyo audiovisual aplicado por Brunati para contar la muerte de Perdn fue el
mismo utilizado para la muerte de Evita y de Hipdlito Irigoyen: funerales publicos
masivos, con imagenes del pueblo devastado. La musica es instrumental y cobra
protagonismo en la secuencia, dando lugar al silencio de los locutores y al paso de las
imagenes como Unicas comunicadoras de lo que estd sucediendo. Durante el funeral
de Perdn, también se sucedieron varias fotografias de Evita, como repaso de su etapa
politica mas relevante).

-Las pistas utilizadas durante las épocas dictatoriales hacen referencia a gritos,
disparos de metralletas y estallidos de bombas, principalmente, y la musica
instrumental y los silencios se utilizan con mas frecuencia enfatizando las imagenes

gue se visualizan.
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A su vez, este bloque hizo referencia a los siguientes acontecimientos historicos:

-Golpe de Estado de 1955 (“Revolucion Libertadora”), que derrocé la segunda
presidencia de Perdn.

-Presidencia de facta de Aramburu y Rojas.

-Presidencia de Frondizi y su destitucion mediante un Golpe de Estado.

-Presidencia de facta de José Maria Guido.

-Presidencia de Arturo lllia.

-Primer intento del regreso de Perdn a Argentina, tras su exilio a Espafia.

-Golpe de Estado de 1966 y presidencia de facta de Juan Carlos Ongania.

-Cordobazo.

-Secuestro y asesinato del ex presidente Aramburu por parte de un grupo
montonero.

-Presidencia de Levingston y, poco tiempo después, de Alejandro Agustin Lanusse.
-Primer regreso de Perdn al pais durante 28 dias.

-Presidencia de Héctor Cdmpora y Vicente Solano Lima.

-Masacre de Ezeiza, tras el regreso definitivo de Perdn a Argentina.

-Tercera presidencia de Perdn.

-Muerte y funeral masivo de Perén.

-Asuncion presidencial de Isabel Perén.

-Rodrigazo.

Bloque 7

Los temas que abarca el séptimo blogque estdn abocados en su totalidad a la
Ultima dictadura civico-militar iniciada en 1976. El mismo marca un diferencial

estético-comunicacional respecto a los primeros seis tramos del relato historico.

En este apartado no aparecen las voces en Off dando cuenta narrativa de lo que
sucede en este tramo del film, sino que los hechos son contados a través de las
imagenes y los sonidos (musica instrumental, e Insert de pasos firmes de soldados

simulando una marcha, gritos de desesperacién, llantos, gemidos, entre otros
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recursos). La musica que caracteriza toda esta época es la misma empleada durante

todas las dictaduras militares que se expusieron en la pelicula.

Lo mas representativo de esta parte del film son las consecutivas recreaciones
que se realizan en el bloque y que van graficando, junto a las fotografias y los videos
de archivo sin audio, la fisionomia de lo que se quiere contar: qué ocurrid durante la

ultima dictadura en Argentina y cuales fueron sus tépicos mas relevantes.

De este modo, damos cuenta de la existencia de cuatro recreaciones:

-Primera recreacion: las protagonistas son las Abuelas de Plaza de Mayo y su
mundialmente reconocida procesiéon alrededor de la Pirdmide de Mayo, en reclamo
pacifico por la recuperacién de sus hijos y nietos, secuestrados por los militares. Esta
escena encabeza el bloque y también le da cierre.

La musica con la que se le da forma y sentido a la escena es incidental y, ademas,
incluye efectos de audio que representan gemidos y voces.

-Segunda recreacion: sujetos armados ingresan violentamente a una vivienda y se
llevan consigo a un hombre, contra su voluntad y frente a su familia que lo mira
acongojada. Popularmente hablando, estaban “chupando gente”.

La locacion es un pequefio departamento y la iluminacién es dura, determinado por
el juego de luces y sombras bien marcado. La secuencia es de completa oscuridad y
drama.

-Tercera recreacion: es una breve recreacion del liberalismo econédmico reinante de
la época. Una caravana de autos cruza libremente la aduana para importar
electrodomésticos, en este caso, desde Brasil.

-Cuarta recreacion: dramatizacion de centros clandestinos de detencién. Un militar
tortura con un arma a un detenido, que se encuentra desnudo, al igual que todos los
compaieros que lo acompafian en el pequefio cuarto. El militar lo golpea y lo
amenaza con el arma. Los detenidos sufren.

A lo lejos, en otro cuarto, dos oficiales miran a través de un televisor, la final de
Argentina en la Copa Mundial que se celebré en nuestro pais en el afio "78 (damos

cuenta de ello, porque la recreacién esta acompafiada del audio del relato de fatbol
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correspondiente a la final de futbol y, a su vez, la escena se intercala con fotografias
del presidente de facto, Rafael Videla, disfrutando del partido junto a otros
funcionarios dictatoriales, desde un palco del Estadio).

Los planos que prevalecen en la escena son los PC, que describen visualmente lo que
ocurre en la escena y quiénes participan en ella; y el movimiento de camara en
contrapicada es el privilegiado por Brunati, a la hora de demostrar la postura de los
militares golpistas frente al pueblo y los detenidos (posicion de superioridad

respecto al ciudadano).

Por otro lado, otro de los recursos audiovisuales mas creativos que empled
Brunati en este bloque, fue el de un tranvia que circula por unas vias subterraneas,
vias ubicadas en un tunel oscuro que culmina en una puerta de salida a la superficie
de las calles de la ciudad. La salida constituye un contraste con el camino recorrido
por el tranvia ya que éste es iluminado, claro, cuyo horizonte da al aire libre (denota
sensacion de alivio, salvacidn, liberacidn), a diferencia de la oscuridad que caracteriza
todo el trayecto recorrido por el tranvia bajo el tunel. Esta secuencia se intercala con
las diferentes herramientas expuestas en esta séptima parte: los archivos

audiovisuales y las recreaciones actorales, principalmente.

Asimismo, es de vital importancia destacar que en el momento en el que el
tranvia finalmente llega a la salida —donde hay luz y hay aire libre- y sube a la
superficie de la urbe, aparece el Insert del recorte de un diario que expresa “La

ultima oportunidad”.

Para finalizar, los temas que Brunati selecciona como los mds representativos de

la ultima dictadura civico-militar, son:

-La aparicién de las Abuelas de Plaza de Mayo y su constante reclamo por la
aparicion de sus hijos y nietos.

-Presidencia de Rafael Videla y Leopoldo Galtieri (como los presidentes de factos mas
reconocidos).

-Liberalismo econdmico propuesto por la dictadura.
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-Copa del Mundo, Argentina 78.

-Guerra de Malvinas.

Analisis técnico de la historia ficcionada

La historia ficcionada conforma un recurso estético-comunicacional propuesto
por el director como apoyo creativo al relato de la historia argentina analizado
anteriormente, por lo que resulta una de las partes constitutivas del film y que, junto

al relato histdrico, estructuran el sentido total de la pelicula.

Las secuencias protagonizadas por el personaje Carlos Arellana son las siguientes:

Secuencia 1

Se ven las acciones cotidianas de una familia de clase humilde, trabajadora,
compuesta por un hombre una mujer y sus tres hijos pequenos.

El hombre, que oficia de albaiiil, camina junto a su hijo que se dirige hacia la escuela.
Una vez que el nifo llega a la institucién escolar, el padre sigue su recorrido hasta la
casa en construccion donde trabaja.

Los planos mas utilizados en esta secuencia son los PG (del barrio donde vive
Arellana —que se realiza a través del movimiento de cdmara en semipicada- y del
padre y el hijo caminando por el pueblo rumbo a la escuela y el trabajo,
respectivamente), PE (por ejemplo, de la nifia vestida con guardapolvo en la puerta
del colegio) y PGC (la familia despidiéndose, antes de partir hacia sus obligaciones).
Es decir, que los planos elegidos para la primera secuencia tiene una finalidad

meramente descriptiva.
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Secuencia 2

Carlos Arellana cava un pozo como parte de su trabajo como albaiil, ademas de

hacer otras labores. Los planos usados contintan siendo descriptivos.

Secuencia 3

Carlos Arellana hace faltar a su hijo a clase para que lo acompaiie a la construccion y
lo ayude en el trabajo.

La secuencia empieza con un PG del colegio en el momento en que Arellana y su hijo
pasan por la puerta y el nifio no ingresa. El PG nos permite reconocer el lugar y dar
cuenta que el nifio no ingresdé. Ademas de la escena de la silla vacia dentro de la
clase.

Por otro lado, cuando el nifio llega al trabajo del padre, el plano utilizado es el PE que
culmina en el plano y el movimiento de cdmara mas relevante de la secuencia: Carlos
Arellana estd trabajando dentro de un pozo que él mismo cavd. Luego se acerca el
hijo y lo mira a su padre desde la superficie. Carlos Arrellana es tomado desde un
plano en cenital, desde abajo hacia arriba, y su hijo ve a su padre dentro del pozo,

tomado desde un plano supina, desde arriba hacia abajo.

Secuencia 4

Llueve. La esposa de Carlos Arellana, ama de casa, trabaja en la casa de sus
patrones. Arellana, imposibilitado por la lluvia, no trabaja y hace los quehaceres
domésticos de su propio hogar.

En esta secuencia se alternan planos descriptivos (PE) y PA para dar cuenta de los

guehaceres hogarefios que emplea el personaje del albaiiil.
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Secuencia 5

Domingo. La familia disfruta de su dia de descanso en su casa. Se rednen con la gente
del barrio y juegan al futbol, toman mate al aire libre, se juntan en la Sociedad de
Fomento, juegan al pool o a las “maquinitas” y beben alcohol.

Al igual que las secuencias anteriores, prevalecen los planos descriptivos (como por
ejemplo, el PGC de los vecinos jugando al futbol en el potrero).

Dentro de esta quinta parte, destacamos la escena de un sujeto que esta borracho y
con animos festivos, bailando y cantando frente a la iglesia del barrio. El ebrio se
encuentra de buen humor, piropea a las mujeres que pasan y se zarandea al ritmo de
sus canticos. Finalmente, al grito de “jViva Perén!” el borracho se convierte en un
murguero, vestido con el ya tradicional traje celeste y blanco que caracteriza a la
murga durante toda la pelicula, y flamea una bandera argentina. El ebrio, ahora
convertido en murguero, tiene una sonrisa grande en su cara y un semblante alegre,

demostrado a través del uso de un PP muy marcado.

Secuencia 6

El nifno vuelve del almacén y le comenta a su madre que el almacenero no le quiere
fiar la garrafa. Al dar cuenta de que su hijo no pudo traer la garrafa, Carlos Arellana
va al almacén y le suplica al comerciante si le puede fiar una. El almacenero se apiada
y se la fia.

Dentro de esta secuencia, el plano mas interesante estuvo relacionado al paneo en
PG que se realizéd en la ultima toma en pos de describir el contexto donde vive
Arellana (nifios jugando en el riacho, un caballo de carga en el puente, un contexto

de pobreza absoluta).

Secuencia 7

El patrén llega a la casa en construccién e inspecciona el trabajo realizado por Carlos

Arellana. Arellana aprovecha la visita y le pide, avergonzado, un adelanto de la paga.
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Luego de aceptar la explicacién del motivo del pedido de adelante, el patrén le paga
un adelanto.

Esta secuencia es la evidencia mas concreta de la desigualdad de clases, reflejados en
la llegada del patrén en su auto ultimo modelo (PG), la esposa del patrén, siempre
dentro del automavil, mirando cuasi peyorativamente al albaiiil y a su hijo (PC), el

nino mirando cdmo se retira el jefe de su padre (PC), entre otras.

Secuencia 8

Durante la jornada laboral de Carlos Arellana, que ese dia también estaba
acompafiado por su hijo, unos jévenes delincuentes ingresan a la construccion, lo
atacan y le roban la bicicleta, motivo por el cual, Arellana y su hijo, tuvieron que
volver a su hogar caminando con todas las herramientas en mano.

Cuando Arellana es atacado por los delincuentes, el nifio lo observa escondido tras
un muro y sufre el acoso que esta viviendo su padre.

El pozo juega un rol fundamental dentro de la caracterizacién que se le quiere
adjudicar a la condicién social de Arellana. Un pozo que lo tiene a Arellana siempre
adentro, tomado siempre desde un plano en cenital, cuando todos —los delincuentes,
su propio hijo, su jefe- lo ven desde un plano en supina. Arellana “estd abajo”, los

demads siempre “arriba” de él.

Secuencia 9

Fisicamente arreglado y peinado, Arellana marcha junto a un grupo de ciudadanos
que llevan en alza una bandera que manifiesta: “Sdlo el pueblo salvard al pueblo”.
Posteriormente, la familia de Arellana se encuentra en un escenario. Los personajes
juegan con la realidad y se convierten en personas, ciudadanos. Arellana y su mujer
estan sentados y su hijo los escucha atentamente. El publico resulta ser el pueblo,
siempre peronista (lo reconocemos por los carteles en alusidon a Evita), que escucha
atentamente el consejo que la familia Arellana, ahora ciudadanos reales de

Argentina, tienen para decir:
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“El fuego para calentar tiene que venir desde abajo, y abajo somos millones
llenos de esperanza para poner el hombro al hermoso suefio de la Patria
Grande.

El pueblo, si. Nosotros si vamos a hacer una gran nacion”.

El film cierra con imagenes de una banda musical tocando el tema principal de la

pelicula, en formato show.

Analisis: “Evita, quien quiera oir que oiga”

Al igual que Luis Brunati en “DNI, la otra historia”, el director Eduardo Mignogna
desarrolla audiovisualmente el documental “Evita, quien quiera oir que oiga” a través

de tres métodos:

Testimonios

Mignogna decide contar la historia de vida de Evita, a través de diferentes
testimonios realizados a veintinueve personas que tuvieron algun vinculo con Eva en
algin momento de su vida, o bien, historiadores, psicdlogos, socidlogos, entre otros

profesionales, que estudiaron su figura.

Las personas entrevistadas estan conformadas por Palmira Repetti (maestra de
Evita en sus afios escolares), Arnaldo Racosvsky (psicoanalista), Elsa Sabella
(compafiera de colegio), Beatriz Grosso (psicéloga), Armando Cabo (sindicalista), Paco
Jamandreu (modisto), Pascual Pelicciota (actor), Fermin Chavez (historiador), Juan José
Sabrelli (sociélogo), Silvina Bullrich (escritora), Juan Pablo Feinmann (escritor), Félix
Luna (historiador), Arnaldo Mancione (camardgrafo), Arturo Mathou (abogado),
Dalmiro Saenz (escritor), Antonio Cafiero (economista), José Maria Castifieira de Dios

(poeta), Jack Anderson (periodista estadounidense), José Maria Rosas (historiador),
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Cipriano Reyes (gremialista), Graciela Maglie (sociéloga), Lilian L. de Guardo (esposa
del presidente de la camara de diputados en el afio 1946), Jorge Abelardo Ramon
(historiador), Lito Nebbia (musico), Elbia Marechal (escritora), Isidoro Rapado
(fotografo), Ramoén Cereijo (economista), Adolfo Pérez Esquivel (Premio Nobel de la

Paz) y Ernesto Sabato (escritor).

Todos los testimonios fueron tomados a través de PC, PM o PMC, planos utilizados
generalmente para las entrevistas. En este sentido, encontramos irrelevante la
intencionalidad en la eleccion de planos que hizo Mignogna, ya que el peso
significativo de la pelicula, lo que Mignogna realmente quiere comunicar con su film,
radica en el contenido de los multiples y variados testimonios sobre Evita que, a lo
largo del documental, van formando el hilo conductor de la historia. Es decir que, la
sucesidn de testimonios se van estructurando como la columna vertebral de la historia
gue representa la vida de Eva. Los entrevistados van tejiendo la historia de la vida de |a
mujer de Perdn a través de las anécdotas, a favor o en contra de la figura de Evita, que
el director pone en didlogo en la fase de postproduccién. Asi, Mignogna los relaciona,

los pone en didlogo para darle sentido y linealidad a lo que se cuenta.

Recreaciones actorales

A diferencia de “DNI”, las recreaciones actorales son siempre realizadas por un

mismo personaje: Eva Peron.

Las dramatizaciones no constituyen un peso significativo por si solas, es decir que
su funcionalidad sélo radica en el apoyo visual al contenido propio de los testimonios

manifestados durante la pelicula.

La recreacion mas significativa, que se lleva a cabo desde el principio hasta el final
del film, estd constituida por el viaje en tren que Eva realizé desde Junin hasta Buenos

Aires, en pos de realizarse profesionalmente como actriz. Este viaje resulta una
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analogia creativa empleada por el director, respecto a la vida de Maria Eva Duarte. En
este sentido, el trayecto en el tren del personaje de Eva es irrelevante en términos de
andlisis técnico profundo (planos, iluminacién, movimientos de cdmara empleados,

entre otras especificidades).

Las acciones realizadas por Flavia Palmiero (la actriz que personifica a Maria Eva)
resultan una puesta estética empleada para darle una continuidad narrativa al relato y
que la perduracién del viaje de Eva dure todo el film. Es decir, que el viaje en tren que,
en términos explicitos, es el trayecto que Maria Eva Duarte de Perdn realiza de Junin a
Buenos Aires, constituye una analogia creativa en relacion a la historia de vida de Eva,

la historia de vida de Eva mirada como si fuese un viaje, una odisea.

La edicién del mismo fue dividida en partes, que fueron intercalandose con las
imagenes de archivos y los testimonios, estos ultimos, ejes centrales del largometraje.
De este modo, el desplazamiento de Eva, deja de ser parte de una etapa de su vida

para convertirse en su propia vida: la vida de Evita fue un viaje, una odisea.

Asimismo durante todo el film, Mignogna juega con la figura de Evita encarnada en
aquella muchachita que una vez abandond su pueblo para triunfar en la ciudad. Con
ese personaje traza un paralelismo secuencial que, en muchos acontecimientos
politicos de la vida de Eva, la retoma como protagonista. Es decir que Mignogna

reconoce a la “Eva campesina” en el trayecto de toda su historia y la reivindica.

Ameén de la recreacion del viaje en el tren, reconocemos otras dramatizaciones, de

las cuales destacamos:

- La nifez y adolescencia de Evita en Junin (andando en bicicleta por el
pueblo, caminando, hablando con amigas, coqueteando con los
muchachos, actuando en el teatro del pueblo, jugando con otros nifios en
el barrio Los Toldos —donde nacié-, haciendo castings).

- La llegada de Evita a Buenos Aires (buscando hospedaje, tomando café en

una cafeteria, Evita ya en su etapa de actriz, su actuacion en el radioteatro
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“Los jardines del 9007, Evita intentando ingresar al Luna Park durante un
acto a beneficio por el terremoto que azotd a la provincia de San Juan, Evita
caminando pensativa por la ciudad).

- Evita, en su etapa junto a Perdn (Evita viajando a Europa en representacion
argentina, Evita —personificada como la humilde adolescente que salié de

Junin- caminando sola entre las butacas vacias del Luna Park).

Por otro lado, también es importante sefialar las recreaciones actorales que dieron
lugar sélo a lo sonoro, es decir, la utilizacién de la voz en Off del personaje en la lectura
de cartas, por ejemplo, que reforzaron creativamente la estructura del relato.

De esta manera, divisamos las siguientes recreaciones:

- Audio en Off del personaje de Eva Perdn leyendo una carta de Evita a su

madre:

“Querida mama:

Apenas acabo de partir y ya empiezo a sentirme lejos.
Lejos de Los Toldos, de Chicha, de Juancito y de vos, Blanquita, Elisa.
Sin embargo, me siento feliz. Vos sabés cudnto sofié con este viaje, desde
chiquita, vos sabés.
Te mando un beso y un abrazo fuerte,

Cholita”

- Audio de la voz en Off del personaje de Evita hablandose a si misma:

“cQué me pasa? No puedo ver a nadie y veo claramente.

Los campos de Los Toldos, la luna de Junin, cudnto tiempo paso.

¢Qué hora es? Estoy cansada, llamen a Juan. Tengo frio.

¢Estoy linda? ¢Sos vos, Juan? Quiero decirte te he amado locamente,

general.
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Audio en Off del personaje de Evita a su hermana Chicha:

“Chicha, querida:

Por fin ya estoy en Buenos Aires.

¢Te acordds cuando nos contdbamos los suefios? Yo
queria actuar, queria ser actriz y trabajar en esta ciudad.
Ese fue mi suefio desde aquellos dias, cuando en Los
Toldos jugdbamos al circo: vos eras la trapecista, Juan, el
domador y yo me disfrazaba de payaso iComo nos
reiamos! Eramos pobres y felices.

Bueno, por fin estoy aqui, en esta ciudad tan grande que
no es como yo habia imaginado, por sus barrios de
miseria, sus calles, sus casas. Se ve que aqui también,
como allé en Junin, hay ricos y pobres, pero mds pobres
que ricos. Y eso da tristeza.

Cuidate mucho y cuidd a mamd,

Cholita”

Voz en Off del personaje de Evita, leyendo una carta que le escribid el

general Perdn:

“14 de octubre

Evita, mi tesoro adorado:

Sélo cuando nos alejamos de las personas
queridas, podemos medir el carifio.

Desde el dia que te dejé alli, con el dolor mds
grande que puedas imaginar, no he podido
tranquilizar mi triste corazon.

Hoy sé cudnto te quiero y que no puedo vivir sin
vos. Esta inmensa soledad sdlo estd llena con tu

recuerdo.
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Hoy le he escrito a Farrel pidiendo que acelere mi
retiro. En cuanto salga, nos casamos y nos vamos
vivir a cualquier parte, tranquilos. Si sale el retiro
nos casamos al dia siguiente y, si no sale, yo
arreglaré las cosas de otro modo, pero
liquidaremos esa situacion de desamparo que tu
tienes ahora.

Viejita de mi alma, tengo tus retratos en mi pieza y
los miro todos los dias con Idgrimas en los ojos.
Que no te vaya a pasar nada porque, entonces,
habra terminado mi vida.

Cuidate mucho, pero no te preocupes por mi. Pero
quiéreme siempre, que hoy lo necesito mds que
nunca.

Muchos, muchisimos besos mi queridisima chinita,

Peron”

- Voz en Off del personaje de Eva Perdn leyendo una carta escrita por ella

para su hermano Juan:

“Querido Juancito:

Me he largado a la calle en busca de los amigos que
podrian aun hacer alguna cosa por ti. Voy de puerta en
puerta, nunca me senti tan pequena, tan poca cosa como
en estos ultimos dias. Pero a medida que desciendo, desde
los barrios orgullosos y ricos a los mds pobres y humildes,
las puertas se van abriendo generosamente, con mds
cordialidad.

Arriba conozco solamente corazones frios, calculadores,
prudentes. Corazones de hombres comunes incapaces de
pensar o de hacer algo extraordinario, corazones cuyo

contacto me da nduseas, asco, verglienza”.
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Voz en Off del personaje de Evita leyendo una carta destinada al Sefor

Presidente de la Cdmara de Diputados, escrita por ella:

“Buenos Aires, 12 de septiembre de 1946

Sefior Presidente de la Cdmara de Diputados,

Estimado doctor Guardo,

Audio de la voz en Off

Le solicito la pronta sancion de los derechos
politicos de la mujer. Sus dos articulos principales
deberdn ser:

12 Las mujeres argentinas tendrdn los mismos
derechos politicos y estardn sujetas a las mismas
obligaciones que les acuerdan e imponen las leyes
de los varones argentinos.

29 las mujeres extranjeras, residentes en el pars,
tendrdn los mismo derechos politicos y estardn
sujetas que les acuerdan o imponen, las leyes a los
varones extranjeros, en caso de que éstos tuvieran

tales derechos”.

del personaje de Evita, leyendo una carta de su

autoria dirigida al general Perdn, antes del viaje que ella realizara a Espafia:

Querido Juan:

“Junio de 1947

Estoy triste al dejarte porque no puedo vivir lejos de ti.

Quizd no sé como expresarte lo que siento por ti, pero te aseguro que he

luchado duramente en la vida con la ambicidon de llegar a ser alguien y

he sufrido muchisimo.

Pero entonces llegaste tu y me hiciste tan feliz que
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pensé que estaba sofiando, y puesto que no tenia otra cosa que
ofrecerte mds que mi corazon y mi alma, te la di del todo e intenté, a
cada instante, hacerme merecedora de él haciéndote feliz.

No sé si lo he conseguido, pero te puedo asegurar
que nunca nadie te ha querido y respetado mds que yo.
Juancito, carifio, perdéname por estas confesiones pero tienes que saber
esto ahora que me voy y estoy en manos de Dios, y no sé si me ocurrird
algo.

Cuidate del gobierno, tienes razon de que no compensa.
Si Dios nos deja que acabemos bien con todo esto, nos retiraremos y
viviremos nuestra propia vida, e intentaré hacerte feliz todo lo que yo
pueda, porque tu felicidad es la mia.

Si me muero, te ruego que cuides de madre que estd sola
y ha sufrido mucho, y que te acuerdes de tu chinita que tanto te amo.

7

Evita

Audio de la lectura del personaje de Eva Perdn respecto a la carta que Eva le

escribid a las seforas de la Sociedad de Beneficencia:

“Sefioras de la Sociedad de Beneficencia:

No dudo que jamds hayan
encontrado otros motivos que el de mi excesiva juventud, para ocupar el
cargo de presidenta de honorable entidad.

Ustedes alegan textualmente:
‘La sefiora de Peron es muy jovencita’. Bien, yo les doy la solucion: si no me

aceptan a mi, pueden nombrar a mi madre”.
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Material de archivo

Al igual que Brunati, Mignogna hizo uso de material de archivo como soporte
grafico de los testimonios desarrollados en el film. Estos archivos estdn constituidos

por audios, videos y fotografias relacionados al 100% con la figura de Eva.

Entre los archivos mas significativos, destacamos los siguientes:

- Fragmento audiovisual de Evita saludando, sonriendo y sociabilizando con
el pueblo.

- Fragmento audiovisual de rebeliones populares en la década del 40.

- Fragmento audiovisual de la actuacién de Evita en la obra “Las inocencias”.

- Fragmento audiovisual de enfrentamientos de militares con el pueblo.

- Video del programa “Noticiario Panamericano”.

- Imagenes audiovisuales del terremoto ocurrido en San Juan en la década
del 40.

- Fotografias que ilustran los desastres ocurridos tras el terremoto en San
Juan ocurrido durante los afios 40.

- Fragmento audiovisual del general Perén caminando junto al pueblo, donde
personalmente inicia por las calles de la ciudad, una colecta para las
victimas del terremoto en San Juan, con el apoyo de varios actores del
mundo del espectaculo.

- Insert de laimagen de la marquesina del Estadio Luna Park.

- Fragmento de un video de archivo de los bombardeos en Plaza de Mayo
durante la denominada Revolucién Libertadora de 1955 (el video tiene
insertado un graph que dice: “Junio 16 de 1955 - 11.28 horas”).

- Archivo filmografico de los acontecimientos ocurrido durante el golpe dado
por la Revolucion Libertadora: Plaza de Mayo destruida, grupos populares
en resistencia y ataque, tanques de guerra recorriendo las calles aledafianas
a la Plaza de Mayo, enfrentamientos entre militares y ciudadanos, entre

otros accionares.
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Insert de un cartel que enuncia “Aqui vivio el ex presidente Don H. Irigoyen”
(el cartel se encuentra en la Isla Martin Garcia, en concordancia con los
testimonios que expresan que Perdn fue apresado en la misma isla).

Gran cantidad de videos de archivos de manifestaciones populares, Plaza de
Mayo colmada de masas trabajadoras, protestas sociales, concentraciones
masivas de gente.

Imagenes de las actas de casamiento por civil de Eva Duarte y Juan
Domingo Perén.

Gran cantidad de videos archivos de Juan Perdn y Eva Duarte compartiendo
actividades recreativas junto al pueblo: caminando felices, Evita
sociabilizando y jugando con los nifios, Juan y Eva presentando actividades
deportivas, como la final del Campeonato de Automovilismo Internacional,
campeonatos de futbol. Visitas a establecimientos comunitarios, entre
otros lugares.

Archivo de un afiche propagandistico que anuncia lo siguiente: “4 de junio
de 1946 jNueva era! jPerdn Presidente!”

Fragmentos audiovisuales de la primera asuncion presidencial de Juan
Domingo Perén.

Fragmento audiovisual de Perdn inuagurando el Parlamento Legislativo
ante el jubilo y los aplausos de todos los funcionarios e invitados que se
encuentran en el recinto.

Insert del Congreso de la Nacion (en concordancia con el testimonio que
expresaba el pedido de Evita a la Cdmara de Diputados, de la sancidn de la
ley respecto a los derechos politicos de la mujer).

Afiche propagandistico sobre “la ley que le otorga el derecho a votar, la
obliga a empadronarse”.

Video del programa “Noticiarios y documentales cinematogrdficos” que
informa sobre la visita a Espana de Evita.

Fragmentos audiovisuales de los diferentes eventos sociales en los que

particip6 Eva, en su visita a Espafia durante 1947.
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- Fragmentos audiovisuales de determinados eventos sociales
protagonizados por las damas integrantes de la Sociedad de Beneficencia
Argentina.

- Fotografias sacadas por el fotégrafo Isidoro Rapado a Evita y Perdn, durante
su trabajo como fotdgrafo oficial del presidente.

- Fragmento audiovisual de Evita realizando un discurso frente a una
multitud de mujeres.

- Fragmentos de videos de archivo de mujeres manifestandose en las calles.

- Fragmentos de videos de mujeres ejerciendo su derecho politico de
sufragio.

- Insert de fachadas de establecimientos que llevan el nombre de Evita y
Peron.

- Fragmentos de videos de ciudadanos de clase humilde, trabajando en

fabricas y, también, realizando actividades sociales recreativas.

3.1. Dentro de este apartado, los audios de archivo cumple un rol significativo en el
desenvolvimiento de la estructura narrativa. Los mismos refuerzan y le aportan

veracidad a algunos testimonios manifestados en la pelicula.

- Audio de uno de los discursos de Evita ante una multitud femenina:

“Mujeres de mi patria, recibo en este instante en manos del gobierno de
la nacidn, la ley que consagra nuestros derechos civicos y al recibo ante
vosotras con la certeza de que lo hago en nombre y en representacion de
todas las mujeres argentinas, sintiendo jubilosamente que me tiemblan las
manos al contacto de la ley que proclama la victoria.

Aqui estd hermanas mias, resumida en la letra apretada de pocos
articulos, una historia larga de luchas, tropiezos y esperanzas, por eso hay
esas crispaciones de indignacion (...) pero también alegre despertar de
auroras triunfales, y esto ultimo que traduce la victoria de la mujer sobre las
incomprensiones, las negaciones y los intereses creados de las castas

exiliadas por nuestro despertar nacional”.
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Audio en Off de Evita en Plaza de Mayo frente a la multitud trabajadora:

“Mis queridos descamisados: una vez mds los reuno en esta plaza
doblemente historica porque nuestros antepasados conquistaron la libertad
y nosotros hicimos cuando una oligarquia indigna de esos antepasados, la
habia vuelto a comprometer.

Estamos reunidos, estamos reunidos, no sélo para conmemorar nuestra
epopeya y nuestra redencion social, sino para repetir con la misma energia y
decision que en 1945, que sequimos de pie, que no conocemos el cansancio
en esta vigilia por la redencion, y que el general Perén nos estd

indisolublemente unido en la batalla permanente por la Justicia Social”.

Audio de uno de los discursos de Evita en Plaza de Mayo:

“Es la Secretaria de Trabajo y Prevision, cuando la masa trabajadora
argentina no era ni comprendida ni escuchada y cuando sus demandas
justas iban a parar los dirigente obreros en Villa Devoto, porque los pueblos
estaban al servicio de las oligarquias que habian, no sdlo defraudado al
pueblo, sino vendido el pueblo al extranjero.

Y llegé, un 4 de junio de 1943, un coronel del pueblo que tomd la

bandera de los Descamisados para levantar la bandera de la Justicia Social”.

Audio archivo de Evita. Mensaje a los descamisados:

“No he podido estar esta tarde con mis descamisados en la Plaza de
Mayo de nuestras glorias.

Yo espero estar pronto en la lucha con ustedes, como todos los dias de
estos afos felices, y por eso les pido que rueguen a Dios para que me
devuelva la salud que he perdido. No para mi, sino para Perdn y para

ustedes, para mis descamisados.
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A todos les dejo un gran abrazo de mi corazén porque no hay otra cosa

en el mundo que es el amor de Perdn y de mi pueblo”.

- Fragmento de un audio de archivo en referencia a uno de los discursos de

Eva Perodn en Plaza de Mayo:

“Una vez mds, una vez mds, mis queridos descamisados, el capitalismo
fordneo y sus sirvientes oligdrquicos (...) han podido comprobar que no hay
fuerza capaz de doblegar a un pueblo que tiene conciencia de sus derechos.
Porque esas fuerzas no han desaparecido en su totalidad, y si es verdad que
estdn incapacitadas para la lucha franca, porque el pueblo les ha dado la
espalda, aburrido y cansado en sus viejas payasadas, eso no evita que
busquen otros medios para alcanzar lo que no pudieron lograr en las urnas
ni lo logrardn jamds.

Y que hoy como ayer, mantengan sus objetivos que son la explotacion

del pueblo y la esclavitud de la nacion”.

- Audio de archivo de uno de los discursos de Perdn en Plaza de Mayo:

“A todos los descamisados que se sientas soldados en un puesto de

permanente lucha contra la traicion y contra los vendepatria”.

- Audio de una noticia comunicada por un periodista del Noticiero

Panamericano:

“iBuenos Aires de fiesta! El pais entero vive su jornada de jubilo
supremo. Corrientes interminables de ciudadanos llegan desde todos los
puntos de la patria, para vivir de cerca la histérica fecha de la transmision

del mando presidencial el 4 de junio de 1946.
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Llegan al puerto, engalanado por las banderas de todos los paises
amigos de la Tierra, las naves que conducen a las embajadas especiales que

vienen a adherirse al jubilo argentino”

“General de la nacion, el coronel del pueblo, gran lider de los argentinos
que llega para inaugurar el Parlamento Legislativo, elegido un 24 de febrero
histdrico.

En el interior del recinto, atronadores aplausos le saludan. Asisten todos
los ministros, altos funcionarios e invitados especiales. Los focos de los
noticieros y los camardgrafos trabajan febrilmente.

En uno de los balcones mds altos estd su sefiora esposa, dofia Maria Eva
Duarte de Perdn, junto a la esposa del doctor Quijano y la del doctor

Guardo”.

Audio de un periodista del Noticiero Panamericano respecto a uno de los

eventos sociales que presenciaron Evita y Perdn juntos:

“Con resonante éxito se cumplio la jornada de automovilismo
internacional, prestigiosos corredores locales y extranjeros, participan del
evento.

Es Froildn Gonzdlez quien finalmente recibe el galardon de mano de la
sefiora del presidente de la Republica.

La final del campeonato juvenil Juan Perdn’ se enaltece con la presencia
del primer mandatario, también lo acompafia Eva Perdn, inspiradora
inobjetable de esta realidad deportiva, que es una nueva realidad de esta

nueva Argentina que puja por el provenir de sus hijos”.

Audio de un periodista espafol del ‘Noticiarios y documentales

cinematograficos’ respecto a la llegada de Evita a Espaia:

“En la tarde del 8 de junio de 1947, el aeropuerto transocednico de

Barajas en Madrid congrega a una muchedumbre inmensa donde se hayan
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personalidades representativas de todos los sectores de la vida nacional, su
Excelencia del Estado espafiol, Generalisimo Franco ha llegado acompariado
de su esposa e hija. Con él se haya también el embajador argentino en
Espafia, doctor Radio, la embajada y la Colonia argentina en Madrid.

Los altavoces anuncian la inminente llegada del avion. El aparato
especial de la compafiia aerdbica Iberia que salié de Buenos Aires, estd ya
en el cielo de la capital madrileia.

En un aterrizaje perfecto, el avion rueda sobre la pista principal del
aerédromo, se agitan los pafiuelos en el aire, son la imagen exacta de la
palpitacion con que laten todos los corazones, arden en el aire los gritos a
Perén y a Franco, y dofiia Maria Eva Duarte recibe el primer saludo del
pueblo de Madrid y la bienvenida que le da el jefe del Estado, acomparfiado

de su esposa”.

- Audio del discurso de Evita en la CGT donde renuncia a la candidatura por la

vicepresidencia de la nacion:

“Compaiieras, compaieros. Por el carifio que nos une, yo les pido por

favor no me hagan hacer lo que no quiero hacer”.

Otros recursos utilizados

Mignogna enfatizd ciertos puntos de la pelicula a través de varias placas que se
ponchaban en el film con fines aclarativos, contextualizadores o, como en el caso del
informe forense del cadaver de Evita, como herramienta visual informativa (la placa
permitid comunicar lo inscripto sin la necesidad de apelar a las imagenes de archivo,

las recreaciones actorales ni los testimonios).

Durante todo el desarrollo del largometraje, encontramos las siguientes placas:
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Insert. Placa que da incio a la pelicula: “Todos nuestros simbolos son, ahora,
matemadticos.

Sabemos de qué estd hecho el canto de la Alondra y sabemos todo sobre la
Alondra. Mds de lo que la Alondra sabe de si misma: pero ella puede
siempre cantar por las noches”. Renés Victor Philes

Insert. Placa negra que manifiesta “Buenos Aires - 3 afios después de la
muerte de Eva Perdn”.

Insert. Placa negra que contiene el siguiente graph: “Treinta y siete aviones
de combate de la Aviacion Naval y Fuerza Aérea bombardean la Casa de
Gobierno”.

Insert. Placa que anuncia “Junin, octubre 22 de 1945 — 19.30 horas”.

Placa negra que contiene el siguiente graph: “Madrid, septiembre de 1971.
El caddver embalsamado de Evita llega a Puertas de Hierro.

Informe redactado por el doctor Isidoro Ventura Mayoral.

El cuerpo presenta un corte que secciona parcialmente el cuello del tronco.
Hundimiento y fractura del tabique nasal.

Cicatriz que toma la mejilla y el pomulo izquierdo abriendo un colgajo de
carne.

Cuatro cortes en ambos senos de 16mm cada uno, producidos por un
instrumento filoso.

Corte en el brazo izquierdo a la altura del humero.

Fractura en ambas piernas, producida por presion o por un cuerpo pesado”.

Respecto al desarrollo integral de la pelicula “Evita, quien quiera oir que oiga”
podemos determinar que La pelicula empieza con un GPG de un paisaje campestre.
Instantdneamente entra en cuadro un tren (se visualiza el humo de la locomotora vy el
sonido caracteristico de un ferrocarril). La toma resulta un acontecimiento

premonitorio sobre el sentido del film.

Luego, el director realiza una toma en contrapicada del tren y aparece una placa

con el nombre de la figura que protagoniza la pelicula: Evita.
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La locacion donde se inicia la historia es la ciudad de Junin. Alli se desarrolla la
dramatizacién de una jovencita que s despide de su familia en la estacidn de tren del

pueblo.

Una vez que el personaje se encuentra dentro del tren, su rostro es tomado de
frente en un PP. Posteriormente, en dos oportunidades la toma se intercala con un
video de archivo que tiene a Eva Duarte de Perdon como protagonista. De esta forma
reconocemos que la joven que estd viajando en el tren es la representacion del

personaje de Evita.

A su vez, distinguimos la utilizacion de determinado tdpicos histéricos, que

conforman giros narrativos en el relato. Los tdpicos seleccionados son:

1. Terremoto en la provincia de San Juan (1944): Evita conoce y se enamora del

general Juan Domingo Peron.

2. Golpe de Estado de la “Revolucion Libertadora” (1955): primer atentado al

gobierno peronista tras la muerte de Eva.

Ademas se explayan, en menor medida, otros temas puntuales pero no constituyen
giros narrativos en la historia sino que sirven para contextualizar espacio-

temporalmente al espectador y como contenido propio del film. Algunos de ellos son:

- Muerte de Carlos Gardel (1935).

- Movilizacién popular del 17 de octubre en reclamo de la liberacién de Juan
Domingo Perén de la Isla Martin Garcia (1945).

- Primera asuncién presidencial de Juan Domingo Perdn.

- Visita a Espafna de Eva Duarte de Perdn, en su rol como primera dama.

- Instauracién de la ley de sufragio femenino y la aparicién de la mujer como

actor politico en Argentina, gracias a la iniciativa de Evita.
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Dentro de estos tépicos, la Revolucion Libertadora es trabajada con énfasis en el

documental.

A partir de la sucesion de tres placas que ofician de elementos contextualizadores
para el espectador (las mismas anuncian: “Buenos Aires, 3 afios después de la muerte
de Eva Perdn”, “Junio 16 de 1955, 11.28 horas” y “Treinta y siete aviones de combate
de la Aviacion Naval y Fuerza Aérea bombardean la Casa de Gobierno”), el director
hace hincapié a este hecho histérico por sobre los demas acontecimientos tratados en

el documental.

El tema es trabajado a través de archivos audiovisuales que remiten al Golpe de
Estado, donde la Aviacién Naval ataca al pueblo argentino en pos de derrocar al
gobierno constitucional liderado por Peron.

Si bien el archivo audiovisual del Golpe contiene el audio de los bombardeos y del
ruido de los motores de las avionetas que avasallan la ciudad, Mignogna elige explicar
lo sucedido a través de una cancion interpretada por Silvina Garré, que expresa los

siguientes versos:

“Cuando no recordamos lo que nos pasa,

Nos puede suceder la misma cosa.

Son esas mismas cosas que nos marginan,
Nos matan la memoria, nos queman las ideas,

Nos quitan las palabras.

Si la historia la escriben los que ganan,
Eso quiere decir que hay otra historia,
La verdadera historia,

Quien quiera oir que oiga.

Nos queman las palabras,
Nos silencian

Y la voz de la gente se oird siempre.
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Inutil es matar,

La muerte prueba que la vida existe”

En los fragmentos audiovisuales que hacen referencias al Golpe de Estado de 1955
prevalecen las imdagenes del caos y el desorden que se vivid: bombas que estallan
simultdaneamente, destrozos, muerte, vandalismo, violencia, protestas populares,

tanques de guerra circulando por las calles citadinas, entre otras imagenes violentas.

Posteriormente, Mignogna da paso al pensar José Pablo Feinmann que razona
“¢Qué hubiera ocurrido en nuestra historia si Evita no hubiera muerto cuando murié en
el 527 Esta es una pregunta que no se puede contestar”. Instantdneamente se expone
el testimonio del economista Antonio Cafiero que sostiene que si Evita hubiese estado
viva en 1955, no se habria llevado a cabo el Golpe de Estado: “Si Evita hubiese vivido,
es mi apreciacion personal, por supuesto, no hubiese habido septiembre de 1955, ni

hubiese habido rendicion del gobierno constitucional de entonces”.

A su vez, el director adiciona el testimonio del poeta José Maria Castifieira de Dios,
gue manifiesta: “Si hubiese vivido, se hubiera lanzado llameante como aquella figura

de los cuadros de la Revolucidon Francesa”.

Respecto la linealidad temporal del film, damos cuenta que la pelicula tiene saltos
cronoldgicos. Si bien el director busca la linealidad del relato a través de la unién vy la
puesta en didlogo de los diferentes testimonios, el tiempo cronoldgico tiene saltos que
no responden a una organizacion temporal continua. Por ejemplo, Mignogna
desarrolla con especial relevancia los hechos ocurridos durante la Revolucion
Libertadora de 1955 y, luego, expone el tema de la primera asuncidon presidencial que,

justamente, ocurrid casi 10 afios después.

Por ultimo, a pocos minutos de finalizar el documental reconocemos la presencia

del musico Litto Nebbia que, mientras toca el piano, tararea la cancidn insignia del

film.
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Poco después, musicalizando una escena donde la “Evita campesina” nuevamente es

protagonista, distinguimos la cancién que da el cierre definitivo al largometraje.

La cancién expresa las siguientes estrofas:

“Renuncio a los honores pero no a la lucha,
Se necesita (coro)

Mi puesto de batalla es el trabajo,
Se necesita (coro)

Ahi es donde mds sirvo como mujer a mi hombre,
Como pueblo a mi pueblo.

Eso seréis, eso seré,

Una mujer apenas,

Se necesita (coro)

Nada mds que eso y nada menos,
Una entre tantos,

Se necesita (coro)

El que se unan a nosotros,

Quiero que sepas,

Tendrd coraje, amor y la esperanza,
Ser sdlo uno, uno entre todos,

Se necesita (coro)

Uno entre todos para ser tantos

Y ser de todos,

Como mujer a mi hombre,

Como pueblo a mi pueblo.

Y ser de todos,

Se necesita (coro)”

La cancién acompanada sonoramente las imagenes determinadas por la conclusién

del viaje en tren, el cual finalmente llega a Buenos Aires, a su fin.
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La pelicula termina con su cancién emblema, interpretada por la cantora Silvina

Garré y que expresa las siguientes palabras:

“Volveré, seré millones.
Viviré multiples vidas,

Prolongaré mi amor y mi fe.

Renaceré.
Padres, hijos y abuelos, nietos,
De voz en voz,

Regresaré.

Esa serd mi lucha y mi unica gloria,
Reviviré y seré millones,
Renaceré,

Seré cada uno de los hombres y mujeres.

Yo seré pueblo, seré bandera y seré justicia,
Seré millones,
Yo les prometo,

Una y mil veces seré otra vez.

Seré cada uno de los hombres y mujeres,
Yo seré pueblo,

Una y mil veces renaceré

Yo les prometo de voz en voz,
Renaceré una y mil veces.
Seré otra vez, seré mi pueblo,
Seré justicia,

Seré otra vez.
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Consideraciones y reflexiones finales
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La mirada profunda, mas alld de lo superficial, no es un derecho del comunicador,
es una obligacion. Es con esta frase que entendemos la importancia de ser criticos y
aportar siempre una mirada reflexiva y profunda de las cosas, socavando lo que se

naturaliza sin mayor observacion.

Desde el andlisis de esta tesis llegamos a varias conclusiones y puntos de partida
para nuevas miradas del cine politico argentino y latinoamericano que sigue aportando

a las representaciones sociales.

Desde la mirada de lo nacional y lo popular encontramos que la conformacion de
este binomio es la continuacidon del peronismo de raices radicales, irigoyenistas.
Podemos notar que los films analizados visibilizan lo nacional y popular a través de los
movimientos socio-politicos con ingredientes que hacen a lo cultural. La mirada del
mito que hace el film “Evita” deja notar que un movimiento social nacido de los
movimientos politicos como el peronismo crea nuevas culturas. La figura de Eva Perdn,
iconoclasta y monumental, se completa en la cultura a través de sus discursos y su
carrera artistica. Es por ello que lo identitario de una nacién se completa desde sus

iconos y son reconocidas en el mundo entero a través de ellos.

En concordancia con lo dicho, en “DNI” la figura de las murgas es otra
representacion nacional y popular desde la cultura, con el componente ideolégico que
da razén a su existencia. La murga, elemento identitario rioplatense es la memoria
colectiva de un pueblo que encuentra en sus canciones y sus bailes dentro de los
carnavales como una burla a lo instituido. Es en los carnavales donde lo popular se
manifiesta y es un sujeto social en donde la dictadura civico-militar iniciada en el afio
*76 ataca al prohibirlo mediante decreto. Es por ello que lo ideoldgico juega un papel
fundamental en la conformacién de este sujeto social nacional y popular nacido desde

el descontento y disfrazando sus proclamas organizadas en forma de canciones.
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Aportes desde la mirada técnica de los films

En “DNI” el juego del guidn lleva al espectador a la reflexion, lo interpela, ya que va
desde el relato, con voces en Off, en crudo relato sobre las manufacturas inglesas que
ahogan a la industria nacional y la lucha unitarios y federales, a la ficcién de Carlos
Arrellana, el changarin que debe migrar del interior a Buenos Aires porque las fabricas
cierran y, por ende, se queda sin trabajo. El recurso de causa-efecto es a todas luces el
objetivo madre del film. En “DNI” los recursos técnicos son complejos porque el
discurso es complejo. El enfoque binario de unitarios y federales, el pobre obrero del
interior y el hombre rico de Buenos Aires generan un dialogo cémplice con el
espectador. Tal vez la falta de “grises” en la pelicula sea un punto negativo, pero es

probable que haya sido una accidn consciente del realizador.

En “Evita” la particularidad de la técnica se da en los didlogos entre distintos
entrevistados de las mds variadas actividades. El director se mueve en dos ejes, que se
entrecruzan y hacen a lo interesante del film: el de los didlogos por tépicos y los
didlogos por confrontaciéon. Dos personalidades podian disentir en el porqué Evita
tenia debilidad por los desprotegidos sociales y friccionaba tanto con las clases altas y
otros entrevistados que fueron parte de su vida podian relatar momentos de la Evita

Actriz, hija, amante de Perdn, politica, etc.

Aportes desde la mirada revisionista y recuperadora de la identidad

El hecho de poder recuperar a “DNI” para que todo aquel que quiera revisar una
parte de la historia desde el cine, es uno de los puntos positivos en este proceso. El
analisis en profundo de la pelicula y el poder verla a través de una pantalla y sacar sus
propias conclusiones, fundan en este trabajo la quinta escencia de la democratizacién

de los contenidos y la informacion.

También hay que resaltar el aporte que dieron las peliculas para poder comprender
mejor a los movimientos sociales en su presente desde la mirada de la construccién de
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los movimientos al calor de las luchas sociales ganadas desde la politica. La fuerza de
dichos movimientos sociales y politicos que toman los nombres de Evita, Carlos Mujica,
17 de octubre, entre otros, estdn arraigados a la historia politica del pais ya que se

forman dentro de la busqueda de lo nacional y lo popular.

Esta busqueda de las representaciones de lo nacional y lo popular se enmarca
dentro de la Ley de Servicios de Comunicacion Audiovisual ya que al exponer y
redescubrir los films, sobre todo “DNI” (pelicula que fue dificil encontrar) cumple con
el precepto de federalizar los contenidos con la cuota de pantalla que hace que
nuestro cine tenga mayor alcance a la sociedad sin tener que competir con los

“tanques” de la cinematografia extranjera.

Por ultimo, respecto a las experiencias vividas a lo largo de la formacién del trabajo
creemos que servirdn de puntapié inicial para futuras investigaciones de Ia
comunicacion en el cine politico, como parte de un camino ya iniciado por otros
trabajos (muchos de ellos citados en esta tesis), siguiendo la huella de las
investigaciones sociales que aporten a la verdad, y como la verdad conduce a la

justicia, comunicar si es una obligaciéon de quienes elegimos hacerlo.
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