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"La ficcion no es un hecho universal innato,
sino que es siempre fruto de una elaboracion histoérica”

Claude Dubois.
Hay peliculas, al igual que otros tipos de productos mediaticos, que uno jamas hubiera querido que
vean la luz y mucho menos pasar a ser uno mas de sus muchos espectadores. Son esos ante los
cuales no se sabe muy bien si reir - por lo que muestran- o llorar - por lo que representan-.
Sin embargo ¢ Quién no ha dedicado dos horas de su vida a estas peliculas? Sin duda, este es el
caso de las peliculas que ha protagonizado o dirigido Palito Ortega.
Es precisamente frente a éstos fendmenos mass-mediaticos, donde el bagaje tedrico tiende a
reducirse a algunos conceptos que, segun se los utilice ligeramente, tienden a resultar despectivos
y descalificantes. Tanto en los ambitos de la critica cinematografica, como en los académicos aun
circula una clasificacién de las peliculas en torno a su grado de compromiso social, su valor artistico
o su potencialidad comercial/pasatista, por ello este trabajo pretende abrir un juicio mas amplio que
permita considerar la incidencia de las situaciones socio-politicas concretas en la produccion y
difusion de este tipo de mensajes. Intentamos no perder de vista el complejo entretejido que
envuelve toda filmacién y apuntamos a una mayor comprension del orden social en que se insertan
estos mensajes filmicos y el papel que cumplen en su construccion simbdlica, poniendo distancia

de las categorizaciones triviales.
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EL RECORTE DEL OBJETO Y SU ABORDAJE

Teniendo en cuenta que las potencialidades del cine se ponen de manifiesto en la diversidad de
sus productos, las peliculas que no pueden valorarse desde la éptica del arte ni establecerse como
testimonio directo de una realidad, suelen ser ubicadas dentro de un estilo especifico de produccién
que las inserta, a partir de sus contenidos, en la despectiva categoria de lo "popular"!. En este
sentido, intentamos seguir una linea de analisis que permita establecer en qué medida estos filmes
"populares" redefinen la nocion de lo testimonial dando cuenta de una época mediante el registro
de conductas, lenguajes y objetos, que demuestran como actuaba, se vestia, hablaba la gente de
un determinado tiempo, o como se suponia que debia hacerlo.

Uno de los objetivos del presente trabajo es alentar un dialogo con el cine en tanto fenémeno social
y simbdlico. Para ello procuramos no partir de categorias a priori, sino de considerar que las
multiples dimensiones que atraviesan éste fendmeno - artistica, industrial o comercial - fluctian y
se interrelacionan de acuerdo con el accionar de variables tales como el contexto socio- politico,
cultural, econémico y legislativo. Toda produccion esta inserta en un juego de intereses diversos
representados por los sectores e instituciones que se conforman a su alrededor, el marco juridico
dado por la legislacion vigente, o las demandas propias de la sociedad en que se originan. En
suma, este analisis pone atencién a algunos de los aspectos influyentes del medio social en que
tiene lugar un determinado tipo de produccién aunque no por ello, pretende justificarlas.

Dado que, como hemos expuesto, el contexto de produccidn cinematografico presenta una amplitud
tal que es imposible abordarlo en su totalidad, nos centramos sélo en algunos aspectos de los
muchos que atraviesan un filme. En las peliculas protagonizadas por Ortega, indagamos los modos
en que un mensaje ficcional se encuentra ligado a la realidad socio-politica en que se produce,
centrandonos en la descripcion e interpretacion de las representaciones del contexto y de
determinadas relaciones sociales que tipifican las interacciones cotidianas.

La eleccion de este producto cinematografico, dentro de un amplisimo espectro de producciones,
encuentra un primer fundamento de orden practico en el hecho de que Palito Ortega filmo, desde
1963 a 1983, por lo menos una vez por afo ya sea en su condicion de intérprete, director o
productor, situacién a la que han tenido acceso muy pocas figuras del cine nacional.

Por otra parte, no puede pasarse por alto que, por su difundida historia personal, Ortega ha
representado, durante mucho tiempo, las expectativas de los sectores bajos y medios de la
sociedad. Tales sectores podian encontrar cierto tipo de identificacion con la "ficcion" propuesta,
dado que "Palito" ha significado la sintesis del deseo y las posibilidades de movilidad social y ha
contribuido a forjar el imaginario del ascenso en la escala social en base al esfuerzo, la dedicacion,
el trabajo y la obediencia.

Ante el extenso campo filmico y la variedad de tematicas pasibles de ser estudiadas en relacién con

estas producciones, el "corte" temporal realizado abarca los once afios comprendidos entre [1969-



1980 dado que es un periodo en que, si bien la industria cinematografica estuvo claramente en
funcionamiento (bajo determinados condicionantes), no se correspondié con una produccion
analitica que diera cuenta de ello. Ausencia de reflexion que, en gran medida, obedecié a la
situacion politica absolutamente inestable que atraveso el pais, con sus consecuentes periodos de
censura y que desemboco en el "Proceso de Reorganizacion Nacional".

Hemos analizado ocho peliculas de las quince interpretadas por Palito Ortega entre 1969 y 1980.
Bajo la consideracién hipotética de que la ficcion refleja los cambios que se producen en el contexto
social, hemos definido tres sub-periodos dentro de éste lapso, que se caracterizan por presentar
situaciones socio-politicas particulares. El primer periodo se extiende entre 1969 y 197I; el segundo
desde 1972 a 1975 y el tercer periodo entre 1976 y 1980.

Como se sabe, los discursos pueden analizarse porque en la materialidad de sus lenguajes se
inscriben siempre, en diferente grado, marcas y estrategias discursivas de las cuales podemos
inferir tanto las intenciones del emisor como las huellas imaginarias del contexto. De acuerdo con
esto, el analisis de cada grupo de peliculas se ha llevado a cabo en el marco de su periodo
historico, los cuales por razones de espacio, no podran ser detallados en éste articulo.

No obstante, trataremos de evidenciar las inscripciones distintivas que imprimen al mensaje las
diferencias contextuales, comparando los tres sub-periodos sobre la base de elementos
clarificadores.

En sintesis, tratamos de comprender las estructuras significativas del mundo haciéndonos
participes de sus experiencias, mediante la interpretacion del contexto y el significado cultural, asi
como también de las causas que determinan histéricamente que las producciones culturales sean
asi y no de otra manera.

En cuanto al analisis del discurso cinematografico y teniendo en cuenta su complejidad, dividimos el
trabajo en dos partes. Una primera parte orientada al contenido, organizado en torno a la
representacion de las siguientes variables: el contexto social en que se insertan las acciones; las
relaciones sociales privilegiadas, las practicas culturales a través de las cuales se definen los
personajes y su pertenencia social y la politica en términos de militancia o adhesion ideoldgica. En
una segunda parte, tiene lugar un analisis mas especifico de la dimension cinematografica del
objeto, en que nos remitimos a los recursos narrativos que se utilizan para presentarnos los
contenidos en que hemos hecho hincapié. Todos estos aspectos fueron rastreados de manera
transversal en los tres sub-periodos en que se segmenta el objeto de estudio, indagando las formas
particulares que adoptan en cada uno, a fin de realizar las comparaciones pertinentes con relacién
a la hipotesis de vinculacion con el contexto socio-politico, es decir, dejando fuera de juego una
primera impresion posible que tiende a percibir éstas peliculas como iguales entre si.

LAS ARTICULACIONES ENTRE EL ORDEN SOCIAL Y EL ORDEN SIMBOLICO



"El mundo puede ser dicho y construido de diferentes modos segun diferentes principios de
vision y de division...el espacio social tiende a funcionar como un espacio simbdlico, un
espacio de estilos de vida y de grupos de status, caracterizados por diferentes estilos de
vida".

Pierre Bourdieu, en Cosas Dichas.
Es dificil abordar los objetos simbdlicos como si fueran formas puras, es decir, independientemente
del tipo de sociedad que los genera y contiene y del modo como estas formas simbdlicas se aferran
a las articulaciones del mundo social uniendo, separando, disponiendo, en un orden de sentidos la
diversidad de formas, categorias o clasificaciones que de él emanan.
Pensar las representaciones acerca del orden social, evitando tratarlas como mero reflejo de
estructuras, no significa sustraer la forma simbdlica de su espacio de produccion, ya que no es
posible negar su génesis social. No obstante, si bien el orden simbdlico se constituye en su
articulacion con el orden social, un determinado sistema simbdlico institucionalizado - que tiene por
finalidad dar sentido a la realidad social en la medida en que se ajusta a ella y moldear el andamiaje
de la sociedad segun sus sistemas de simbolos - no puede ser pensado como factor determinante
que actua unilateralmente sobre la realidad, estableciendo el contenido de las practicas sociales.
En cualquier caso, un punto central en este estudio, es pensar la relacion entre la esfera de los
hechos sociales y su dimension simbdlica, en términos de una dinamica interactiva permanente.
Realidad y ficciéon: un cruce de sentidos
El cine, objeto general de éste trabajo, es la manifestacidén simbdlica mas tipica de principios de
eéste siglo, en tanto crea una realidad nueva y diferente a partir de la imposicidon de la imagen-
movimiento y el sonido. Es el fendmeno que marca, en la sociedad occidental, la instalacién de una
nueva cultura electrénica, con sus consecuentes cambios perceptuales y transformaciones al nivel
de la vida cotidiana.
Un uso diferente de aquel destinado a reflejar la realidad lo convierte al cine en el séptimo arte, en
aquella "fabrica de suefos" que despliega su magia sobre la arquitectura mitica de una sala oscura,
a partir de la proyeccion "misteriosa" de un haz de luz que recobra vida sobre la gran pantalla.
Las cualidades de la imagen imprimen a la realidad filmica un potencial visual que esta mas alla de
la pura representacion pero que al encontrarse con las expectativas realistas que el publico
hereda de la fotografia, determina que “la imagen filmica no sea presentada en sus propios
términos sino como representacion realista del mundo y el sonido filmico como vehiculo del
discurso narrativo" 2.
Este deseo de ver una re-produccion de la realidad en la pantalla, en combinacion con el potencial
cinematografico del filme, origina la produccion del filme de ficcion - siguiendo los pasos de la
novela burguesa en tanto presentacion de un relato que consiste en una trama con principio,

conflicto y desenlace- que se impone como forma predominante desplazando las posibilidades



documentales y experimentales del “hacer cine”. Este tipo de formato moldea su propia técnica
narrativa mediante la exploraciéon de los diferentes recursos del medio.

Pierre Sorlin (1997)2 define al film de ficcion como aquel que "es su propio acontecimiento”, es
decir, que no viene dado por la existencia de un referente previo como condicion necesaria.
Consiste en un simulacro con mayor o menor apariencia de verdad, cuya verosimilitud garantiza un
alto porcentaje de credibilidad y, por tanto, es capaz de mantenernos en una actitud semejante a la
que asumiriamos ante circunstancias de la propia realidad. Por su parte, José E. Monterde*
sostiene que “la ficcidon es una combinacién de realidades reconocibles -los cuerpos que aparecen
en la pantalla son reales, existen aunque los personajes sean imaginarios- y una organizacion
arbitraria o por lo menos no dependiente de la realidad empirica”.

Desde este punto de vista, y considerando que el concepto de "ficcion" es bastante amplio e implica
diferentes niveles, "las peliculas de ficcidn terminan cobrando un valor documental, ya que muchas
veces la ficcion es mas auténtica y documental que cualquier otra opcion" °. Atendiendo a éstas
consideraciones, el trabajo que nos ocupa aborda una serie de peliculas que se encuadran en la
categoria de "peliculas de ficcion" de acuerdo a la definicion de Monterde; es decir con una
estructura muy verosimil - unos personajes reconocibles en el presente en que se difunde la
pelicula - y una organizacion que, si bien arbitraria y separada de la realidad empirica, en la medida
que es una acontecimiento en si mismo, se identifica con ella por la presentacion de una espacio-
temporalidad que la refiere. De este modo, la realizacion cinematografica puede elaborar un
discurso enlazado con la realidad que lo circunda, a partir del momento que lo produce
ficcionalmente.

Es preciso que quede claro que referirnos a la vinculacion del discurso cinematografico con la
realidad, no significa realizar una apologia de los juicios realistas que conciben al cine como
"reproduccion mecanica" o "espejo de la realidad", sino resaltar su capacidad para encarnar lo
imaginario. El cine es un espacio diferente, en el que se incluyen muchas mas cosas de las que
rodean nuestra vida; no aparece el mundo en su evidencia sino en una combinacién de objetos
comunes Yy situaciones infrecuentes, hechos del orden de lo real y sensaciones ilusorias, sujetos
que se comportan de modo esperado y otros que exceden la l6gica de los comportamientos.

En la realizacién cinematografica esta presente la subjetividad que nace de lo imaginario y que, tal
como lo explica Francesco Casetti, actua en dos planos. Por un lado caracteriza al mundo
representado que siempre es producto de una elaboracién mas o menos personal; por otro
interviene en la relacion del espectador con lo que aparece en la pantalla, que tras captar la
situacion representada, mas que registrarla en si misma, la integra a sus saberes anteriores para
acabar participando en ella.

El mundo de la pelicula no es el mundo empirico que encontramos a diario, sino otro, fabricado de

la materia de los suefos, obsesiones, creencias y utopias. En definitiva, un mundo dominado por la



pura posibilidad.

El cine toma distancia de la idea de una cotidianeidad sin "maravillas" y recupera aquellos aspectos
que suelen estar escondidos; nos presenta las cosas segun una légica distinta a la comun: pone al
descubierto los suefios y los convierte en momentos colectivos. Claro que no todos los filmes estan
dispuestos a perseguir el objetivo hasta el fondo; muchos logran saltar la valla de lo cotidiano para
perderse en un mundo plenamente fantastico; otros, tales como los que aqui estudiamos, se limitan
a explorar la fantasia y los suefios dentro de una representacién convencional de la realidad, que
no extrapola lo cotidiano sino mediante la casualidad.

El cine se inserta por completo en lo imaginario, que se compone de deseos u opiniones,
comportamientos, predisposiciones y esquemas mentales enraizados en las vivencias sociales o
individuales, que sustentan y a la vez filtran la percepcién de las cosas.

"Si lo imaginario se contrapone a lo real no es porque represente lo falso, sino porque afade a unos
datos concretos la fluidez de la participacidon y porque, si nos lleva a vislumbrar la otra cara del
mundo efectivo es porque constituye el momento en el que lo visto se suelda con lo vivido, lo
seguro con lo posible, el aqui con el alla" .

El cine permite fotografiarnos a nosotros mismos, nuestros movimientos internos y nuestros
comportamientos hasta convertirse, como ha sefialado Morin, en "archivo de las almas" o en "el
espejo antropoldgico".

LA RELACION DE ORTEGA CON LA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA

Ramén "Palito" Ortega es uno de aquellos jévenes que, tras el éxito musical y mas tarde
cinematografico del Club del Clan, devienen en actores caracterizando un estilo juvenil avalado por
los medios de comunicacion de la década, ocupados en crear espacios donde insertar los nuevos
valores. Sobre la base de ésta logica, la pantalla grande le cede un lugar en el filme "Un viaje al
mas alla" (1963) en el que sdlo interpreta una cancion.

Pero, como para muestra basta un botén, aquel momento fue el comienzo de una carrera que no se
detendria hasta dieciocho afos después. Solo hay que repasar el listado de su filmografia para
saber que casi todos los afnos, y a veces hasta dos veces por afno, las carteleras de los cines lo
anunciaron como protagonista e incluso, a partir de 1976, como director y productor.

La mayoria de sus peliculas son dirigidas por Enrique Carreras, excepto "Amor en el Aire" que se
filma en 1967 bajo la direccidon de Luis César Amadori. Al respecto Claudio Espana en su libro
Medio Siglo de Cine, sostiene que los afios ‘60 y 70 dentro de Argentina Sono Film "fueron el reino
de Enrique Carreras y Palito Ortega". Esto se comprueba en primer lugar, en el hecho de que
Carreras es quién mas estrena dentro de Sono Film ya que en 10 afos presenta 24 peliculas y, en
segundo lugar en que es Argentina Sono Film la productora de 23 de las 24 peliculas que

conforman el universo de nuestro corpus.



Por otra parte, Enrique Carreras desarrolla su actividad en el medio de dos polémicas
generaciones, "la Vieja Guardia" y la generacion del "Nuevo Cine Argentino", situacion que lo
posiciona dentro de la llamada "Generacion intermedia”. Esta ultima ha sido muy cuestionada por
los académicos del séptimo arte que consideran que su éxito se debe a la mediocre repeticion de
sucesos populares, mediante los cuales mantiene una actividad continua y una capacidad de
estreno permanente.

El periodo que abarcamos no es una excepcion en lo que respecta a intervencion autoritaria en la
produccion cinematografica. Actos de censura y legislacion con mas palabras que hechos,
fundamentan la baja calidad de produccién que intenta hacer frente a la crisis financiera.

Por su parte, Argentina Sono Film, que desde los afios 40 alternaba la produccién con la
distribucion a fin de subsistir, ofrecia la escenografia general en que se desplegarian Enrique
Carreras y Palito Ortega.

La comedia ligera- familiar constituye el género mas incursionado, desde la direccién en uno y
desde la actuacioén en el otro;

"representa en buena medida el tipo de producto que Sono Film ha querido para su publico: la
presencia rutilante de los astros de moda; el tango y los ritmos modernos ensamblados en historias
donde se mezcla el melodrama con el estilo que cada actor ha hecho propio; los grandes cuadros
musicales en los que dominan los colores intensos y fuertemente contrastados; y
fundamentalmente la presencia de la juventud a la larga agradecida a padres que parecian severos,
pero en realidad, buscaban educarlos" 7.

Tales caracteristicas, con variantes minimas, son las que presentan las peliculas en que participa
Palito Ortega desde el inicio de su carrera y que imprimen cierta continuidad a sus filmes,
componiendo un estilo particular que se construye como un producto tipico de la industria cultural
donde Ortega re-presenta al muchacho de condicion humilde y provinciano que, tras innumerables
esfuerzos, logra triunfar en la Gran Capital y sobre todo en el cine y la television.

Una verdadera historia de pelicula que Ortega re-protagoniza en "Yo tengo Fe", articulando la difusa
frontera entre ficcion y realidad mediante actuaciones previsibles que terminan por percibirse como
su "natural manera de ser". Los papeles que personifica nunca estan demasiado lejos de ese joven
sencillo, benevolente, solidario, cantor y sofiador incansable de un futuro mejor.

Historia personal mas imagen mediatica es una ecuacion que, en este caso, da como resultado un
modelo de juventud que adoptan los medios de comunicacion para ofrecer a un sector de jovenes y
no tan jévenes que seguramente, en su momento, podrian identificarse con las propuestas para
nada fantasticas de la "ficcion".

No obstante la continuidad de caracteristicas en los personajes y las realizaciones, existe un claro
corte en 1976, corte en cierto modo ligado a lo personal ya que Ortega comienza a realizar sus

propias peliculas a través de su productora "Chango". Este periodo, que se extiende hasta la



llegada de la democracia tiene un contexto especifico: el Proceso de Reorganizacion Nacional .
Algunos de ésos filmes han sido analizados como patrimonio del cine del Proceso y Ortega recibe
los embates acusatorios de sus enemigos politicos que no olvidan sus peliculas de reivindicacion a
las Fuerzas Armadas. En ellas, casi siempre tiene como companero de andanzas a Carlitos Bala,
personaje que acapara las simpatias del publico infantil y por afiadidura de sus mayores
acompanantes.

Del ‘76 al ‘83 la produccion de largometrajes en el pais superd los 150 filmes 8, poniendo en escena
los mas diversos géneros bajo la direccién de muy diferentes directores. De mas esta mencionar la
censura que abarcé todo el campo de las producciones y que hizo que el cine generara sus propias
respuestas respecto de las instrucciones y normas circulantes, ya sea a través de la critica, la
reproduccion o la simple indiferencia.

Sergio Wolf afirma que un cine de régimen no requiere que todos los filmes hagan explicito el
discurso del gobierno de turno, basta para percibir su presencia que una gama lo suficientemente
ampliada de la produccion se haga cargo de tal discurso o deje leer las circunstancias de ejecucion.
Ramén Palito Ortega se inscribe en ésta noche del cine argentino como productor, director y en la
mayoria de los casos como actor de sus peliculas. Con el film "Dos locos en el aire" en mayo de
1976 lanza su productora, mientras Argentina Sono Film se encarga de la distribucién. Esta pelicula
en que Ortega encarna a un entrenador de vuelo de la Fuerza Aérea y Brigada en Accion -realizada
en 1977- que refiere a las funciones de la policia, forman la dupla que hace mas explicita la
ideologia de la dictadura. En este sentido, distintos investigadores del cine nacional las enmarcan
dentro del periodo que denominan "Cine del Proceso".

La carrera de Ortega en la industria cinematografica se extiende hasta 1985 y finaliza con la
produccion de la pelicula “Tacos Altos” de Sergio Renan. Incluso a partir de éste momento se retira
de la actividad artistica en el pais y se radica en EE. UU. para retornar varios anos después
dispuesto a emprender una acelerada aunque “accidentada” carrera politica.

CONSIDERACIONES FINALES

En contraposicion con aquellas teorias que marcan una separacion tajante entre el "espacio de lo
real" y el "espacio de la ficcion", sostenemos que el discurso del cine y en particular del cine de
ficcion (definido por oposicién al documental) estrecha vinculos con la realidad circundante °. Es
pertinente aclarar con referencia a esto que, a veces, esta operacién dialdégica puede ocurrir mas
alla de la voluntad consciente del autor, simplemente porque €l mismo es producto de un tipo de
realidad especifica con la cual no siempre puede quebrar sus relaciones.

Los filmes seleccionados para dar cuenta del primer periodo (1969-1971) son: “Aquellos afios
locos” (1969); “La familia Hippie” (1969) y “La sonrisa de mama” (1971). Los tres se

caracterizan, en primer lugar, por desarrollar una historia con caracteristicas familiares cuyo tema



comun es el comportamiento de los mas jévenes, discordante con los propdsitos y expectativas de
los mayores.

La centralidad de la tematica juvenil-familiar se propone desde los titulos, que apelan a términos
con que se identifican los jovenes, al tiempo que los incluye en un modelo social predeterminado.
Esta linea de realizacién era continuacion de la tendencia que durante toda la década del ‘60 venia
implementando Argentina Sono Film en general y Enrique Carreras en particular. En éste sentido,
los objetivos de las peliculas van mas alla de su argumento y realizacion, dado que por ser un
eslabén mas de la industria cultural en la que se mueve Ortega, se le presta especial atencion a la
inclusion de los cuadros musicales - que son mucho mas producidos que el resto de las escenas- a
partir de un gran despliegue de vestuario y escenografia. Esto podemos observarlo claramente en
"Aquellos anos locos" donde las presentaciones musicales muestran un nivel de produccién que no
se condice con los grandes sacrificios que, se supone, hace la compafiia teatral para subsistir y en
"La sonrisa de Mama" donde ademas del tema musical homdnimo de la pelicula se promocionan
otros de Libertad Lamarque.

En las tres peliculas el disparador tematico lo constituye el inconveniente generacional, que se
resuelve mediante la legitimacion de la "voz de la experiencia”, encarnada en la autoridad de los
padres. Asimismo, coinciden en cuanto a la ubicacién del conflicto que tiene lugar en espacios
privados -circunscriptos al ambito familiar- que, ademas, se establece como nucleo de contencién
de los personajes al nivel de las relaciones sociales.

El argumento avanza en una linea en que se prioriza el valor de la unién del grupo doméstico en la
solucion de los problemas a los que se enfrentan sus integrantes. Asimismo, la conformacion de la
familia propia cumple el papel del "ideal fundamental" en el que se realizan las personas y
especialmente los jovenes, y el punto a través del cual se pone de manifiesto una logica de la
repeticion en que los hijos asumen el rol que alguna vez tuvieron los padres, poniendo de
manifiesto conductas similares que legitiman a éstos ultimos como los "duefios" de la verdad.
Fuera de las relaciones sociales ancladas en la familia, son pocos los ejemplos de otros modos de
vida que se configuran por fuera de ella y, en los casos en que aparecen corresponden a los
personajes secundarios. De este modo, las posibles configuraciones que evidencian la diversidad,
quedan excluidas de un posible debate y son destinadas a aparecer como situaciones sociales
fuera de lo comun. Es en ésta negacion de la diversidad que el discurso de éstas peliculas tiende a
representar una eleccion de vida ideal y natural, en especial para los jovenes.

Pero también, y de un modo inverso, las "situaciones anormales" son agregadas al discurso
corriente restandoles importancia e incorporandolas a los lineamientos generales del sistema
ideoldgico hegemonico. Un caso ejemplificador es el de "La Familia Hippie", en la que la referencia
al movimiento hippie se limita al titulo. En ésta inclusion se percibe un doble mecanismo: por un

lado la nominacién del hippismo en tanto estrategia comunicacional dispuesta a provocar un



potencial consumo a través de la identificacidon de los jovenes con un movimiento que les
pertenece; por otro, la inclusion de este movimiento dandole una nueva significacién que incorpora,
incluso, a generaciones mas viejas y que remite -tras una operacion de descontextualizacion y
vaciamiento- de un modo general a "la alegria de vivir".

En definitiva se ignora al movimiento hippie como filosofia o modo de vida, sus ideales y su estética
y, de ésta manera, se lo naturaliza y se lo reduce a una moda pasajera.

Todo esto no es ajeno al proceso que vivid nuestro pais y toda América del Sur durante las décadas
del ‘60 y ‘70 caracterizado por la puesta en marcha de proyectos de reorganizacion tecnocratica del
Estado en base a politicas autoritarias de criterio eficientista. Este tipo de organizacion Estatal se
distinguio por

"el surgimiento de alianzas integradas por nuevos grupos econémico-financieros asociados al
capital multinacional; por sectores de la clase media principalmente profesionales, burécratas,
financistas; por niveles de la llamada aristocracia obrera y por las fuerzas armadas como base del
control interno" .

Pero también su eficacia se basé en la construccion lenta y acumulativa de un discurso de censura
cultural que replegoé toda participacién. Segun Andrés Avellaneda (1986), este discurso funcioné en
dos sentidos puesto que la paralizacion de la cultura y la sociedad se logré, por un lado, con el acto
mismo de censura, y por otro, por medio del acto de autocensura, a que conduce la internalizacion
del mismo.

En el momento en que ubicamos el inicio de éste analisis, nuestro pais cargaba con una historia de
tres décadas de inestabilidad institucional. Precisamente, el gobierno de la Revolucion Argentina se
encarg6 de forjar los puntos centrales del discurso de censura que anos mas tarde sistematizé el
gobierno del Proceso de Reorganizacion Nacional. Asi, el sistema cultural fue estructurado sobre
las nociones de moralidad, familia, sexualidad, religion y seguridad nacional. Lo moral es todo
aquello que produce las buenas costumbres y, por lo tanto, el Estado se reconocia a si mismo
como defensor de los embates de una penetracion ideoldgica corruptora.

Desde 196l, la reglamentacion de la Subcomisién Especial Calificadora, consider6 que "el cine es
un medio de poderosa irradiacion, capaz de influir en mentalidades y en conciencias anulando los
valores éticos y culturales que hacen a la esencia de la comunidad nacional" 11 NOTA?.

Para esto, se desplegd un catalogo de los elementos culturales propios que el cine podia llegar a
lesionar, tales como la familia, los simbolos patrios, la soberania, el pudor, la creencia religiosa, la
rectitud, la paz, la moral; en definitiva aquellos valores considerados vinculos de "fortalecimiento" y
cohesion social.

El segundo periodo de nuestro analisis (1973-1976), es un momento de agitada vida politica, en el
cual los jévenes tienen un lugar central desde el accionar militante. Las peliculas que tomamos

como referentes son "Yo tengo Fe", "Me gusta esa chica" y "No hay que aflojarle a la vida".



Las tres coinciden, y a su vez se diferencian de las del periodo anterior, cuando plantean la
separacion de los hijos respecto del grupo familiar. Tanto en "No hay que aflojarle a la vida" como
en "Yo tengo fe", el motivo es laboral; ademas separarse de la familia implica también un
alejamiento del pueblo, del lugar de origen, para encontrarse con una vida nueva, costumbres y
valores nuevos, y sobre todo un futuro que, forjado en el imaginario de la contraposicion Buenos
Aires-Interior, legitima a la primera como unico lugar de triunfo. En cambio, en "Me gusta esa
chica", el mismo protagonista toma la decision de dejar la casa de su padre por las fuertes
diferencias ideoldgicas que los separan, pero que al no definirse claramente ni profundizarse corren
el riesgo de dejar sobre la pantalla un nuevo y comun problema generacional que puede
solucionarse cuando el joven "crezca" 12 NOTA?? .No obstante, la motivacion sirve de excusa para
poner de manifiesto el espiritu de los jovenes de la época , convertidos en actores sociales que se
definen por si mismos, por sus propios problemas y filosofia de vida.

En estos casos la familia ya no es el centro de la escena sino que pasa a tener un papel
secundario, aunque queda inscripta en la vida del personaje como lugar donde se formé su
personalidad. Los personajes son lanzados al mundo y presionados a forjarse su propia historia, asi
van trazando una red de relaciones sociales en que se resaltan las construidas en los lugares de
trabajo; este espacio se configura como central y decisivo en la historia de los protagonistas, dado
que por alli pasan sus triunfos y sus fracasos. En cierta medida la problematica laboral se
constituye en parte ineludible de la realidad, pero también apunta a evidenciar un determinado nivel
de autonomia del joven preocupado por conseguir empleo.

Los conflictos trascienden el ambito privado para entrar en estrecha relacion con el espacio publico.
Tal como demuestra la contextualizacion histérica que enmarca éstas producciones
cinematograficas, éste segundo periodo se define por las fuertes movilizaciones sociales y sobre
todo el lugar preponderante que ocupa la politica dentro de la sociedad argentina. Esta presion del
"afuera" se hace notar a tal punto que las producciones que corresponden a esta época se
distinguen por ser las unicas que incluyen la cuestion politica y los problemas sociales (las
situaciones de control social que generan los golpes de Estado, la desocupacion, la problematica
de las migraciones del interior, la organizacion de las protestas, etc.) como tematica yuxtapuesta.
No obstante, la intencion ultima parece ser mostrar una situacion sin arriesgar una postura
ideoldgica clara. La juventud se construye como potencial innovadora respecto de la generacion a
la que pertenecen sus padres, pero en ultima instancia aparece vaciada de un contenido politico y
revolucionario concreto.

En "Me gusta esa chica” el protagonista es parte de una juventud movilizada dentro de las
Universidades, pero a la hora de indicar su pertenencia politica a "la izquierda" o a "la derecha",
prefiere postularse como defensor de cosas tan abstractas y universales como la vida, la libertad y

la justicia. Es un joven preocupado por el futuro y en desacuerdo con los arreglos que puede



estipular la clase dominante, pero manifiesta explicitamente estar en contra del comunismo. En este
sentido, es preciso considerar que el comunismo fue definido en el discurso oficial como ideologia
de la penetracion y por tanto se convirtio en el blanco mas apuntado de la censura cultural. El
argumento de que los nifos y los jovenes eran los que corrian serios peligros por estar
intelectualmente indefensos, justificaba el control de la educacién ante la posible infiltracion de
ideas contrarias a nuestra civilizacion occidental y cristiana. Es siguiendo esta tradicion de
pensamiento que el gobierno militar de 1976 propondra la transformacion del sistema educativo y
cultural como método para combatir la subversién, buscando la transformacién integral de la
juventud argentina y fortaleciendo su espiritu con la reflexion sobre las virtudes éticas y morales
constitutivas del "ser nacional".

Asimismo, existe una atmdsfera de peligro en la cual la policia aparece como un posible enemigo,
ellos persiguen pero nadie tiene muy claro el porqué. Precisamente, el rasgo de la sistematizacion
del discurso de censura a partir de 1974 es hacerla presente en todos lados y en ninguno. Este
modo de operar se encuadra dentro de la planificacion general del terrorismo de Estado, uno de
cuyos métodos fue la represién indiscriminada y sin fundamento, con el objetivo de internalizar
masivamente el concepto de castigo y paralizar el mayor numero de reacciones posibles.

Por otra parte, estos contenidos se connotan en la puesta en escena que entre otras cosas (y con
relacion al periodo anterior), cubre un espectro bastante mas amplio en lo que respecta a la
escenografia. Los decorados de casas al mejor estilo burgués son reemplazados por "el afuera" y la
camara atraviesa las calles, plazas, estaciones, comisarias, barrios, villas miseria; en definitiva
aquellos lugares donde la sociedad se percibe en continuo movimiento, perfilandose como el
espacio de lucha en que se dirimen las diferencias sociales.

Si en el periodo anterior la resolucion de los conflictos y los espacios de lucha por el poder (tangible
o simbdlico) se desarrollaban en el ambito cotidiano, en este periodo los personajes proyectan sus
expectativas personales en relacion con la participacion en la esfera de lo publico.

En estas tres peliculas comienzan a perfilarse posibles alteraciones a la estructura social que sera
el punto que determinara la linea que seguiran los filmes durante el periodo 1976-80.

De estos ultimos afos se analizan las peliculas "Brigada en accion" y "Amigos para la
aventura" y en la primera de ellas se evidencia la referencia a algunos rasgos del momento socio-
historico por el que atravesaba nuestro pais.

"Brigada en accidon" es una pelicula que podria enmarcarse dentro del género policial y en la cual
se naturalizan ciertos modos de funcionamiento de quienes representan la autoridad. Esto aparece
claramente en la resolucién de determinados tipos de situaciones delictivas de las que participa la
Brigada. Persecucién a delincuentes en autos sin patente, desbaratamiento de bandas por

intermedio de espias o infiltrados, la continua presencia policial en al ambito publico.



Aun cuando estos hechos forman parte de situaciones con caracteristicas especificas, son
cuidadosamente incorporados a la estructura "natural" de todo un sistema social que necesita de
ellos para funcionar.

El tema central de esta produccién es la necesidad de restituir el orden que por algun motivo ha
sido modificado. Para ello es fundamental el papel que cumple la autoridad policial ya que no s6lo
se encarga de encauzar las cosas, sino que ademas asume una actitud paternalista que define la
conducta de sus integrantes. Son varias las escenas en que podemos ver al oficial que encarna
Ortega protegiendo y educando al pequenio lustrabotas, quien ademas vera reflejado en el policia
sus aspiraciones y expectativas de vida. De este modo, la imagen de la institucion policial se va
delimitando sobre la base del reconocimiento social que le imprimen diversos sectores.

Por otra parte, uno de los rasgos que sobresalen en el abanico de valores que proyectan las
peliculas respecto a esta institucion, esta asociado a la imagen de inocencia que transmiten los
personajes que representan a los uniformados. Un caso ejemplificador es el papel que encarna
Carlos Bala, cuya torpeza le permite infiltrarse sin mayores sospechas en circulos de delincuentes y
mafiosos. Si tenemos en cuenta que algo se define precisamente por aquello que no es, en el
ejemplo sefalado se evidencia un perfil de policia que encierra todos los valores que no posee el
personaje que representa Bala. Esto es, si Bala personifica a un torpe, descuidado e inocente
hombre (que ni siquiera es sospechado de integrar una fuerza policial), las caracteristicas de un
policia tienen que ser justamente todo lo contrario.

Por otra parte, las dos peliculas que conforman este periodo refieren a la identificacion de las
amenazas exteriores; en el primer caso es la delincuencia y en el segundo "la mafia" las que alteran
la vida cotidiana de los personajes. No obstante, hay que tener en cuenta que estos filmes se
enmarcan en géneros diferentes y también difiere el origen de tales amenazas.

Sin embargo en ambas se resaltan una serie de valoraciones que apunta directamente a la
constitucién de un sentimiento nacionalista y por esto de ninguna manera puede ser separado de
las ideas basicas con que se estructurd el Proceso de Reorganizacién Nacional.

Es pertinente recordar en este punto que uno de los objetivos de la dictadura habia sido formar al
"hombre argentino" a través de una “pedagogia” de los valores que definia el "ser nacional" en
base a una concepcion cristiana y occidental de la vida, que suponia, ante todo, resguardar el
legado de las tradiciones precedentes y organizar la sociedad sobre la nocion cristiana.

En "Amigos para la aventura" el disparador de la historia pasa a un segundo plano en cuanto ésta
se desarrolla en los viajes que los tres amigos emprenden por el interior del pais. De aqui en mas,
las peculiaridades lugarefias son mostradas con la pretension de destacar su pertenencia funcional
a un orden mas amplio que necesita de ellas para convalidar su caracter de nacion.

Asimismo, la gran diferencia que revisten éstas producciones respecto de las de los periodos antes

citados, esta dada por la caracterizacion de los protagonistas. Si en las anteriores son jovenes en



plena constitucion de su identidad, en éstas ultimas se trata de adultos responsables con una
personalidad definida. La rebeldia tipica que se manifestaba en oposicion a los mayores, aparece
en este momento superada por la pertenencia al mundo de los adultos. En este sentido se
corrobora que hay una linea de presentacion de la desobediencia como rasgo tipico inmanente a la
edad juvenil posible de ser superado con el paso de los afios y el enfrentamiento a los problemas
del mundo.

El "ser joven" se convalida con una actitud rebelde que se supera en el acatamiento progresivo de
aquellos ideales y valores socialmente reconocidos. Asi, subyace en esta problematica una nocion
de historia ciclica que hace previsible el desenlace de situaciones que se presentan como fuera de
lo comun o en claro contraste con un orden predeterminado.

De este modo, las situaciones que se han detallado en relacidon con cada periodo, se inscriben en
un momento socio-politico determinado que presiona lo suficiente como para ser tenido en cuenta
en la constitucion de las representaciones que atraviesan las tematicas.

En este sentido, mas alla de la presencia de una discusién ideoldgica (en apariencia pluralista)
existe un punto de vista hegemodnico que atraviesa los distintos conflictos de los filmes y que ponen
en funcionamiento un sistema de valores que subyacen a pesar de las marcadas diferencias de
contexto. Es decir, se observa un cambio en cada periodo manifestado en los topicos, las
imagenes y los personajes que responde a los intereses centrales que en cada momento tienen los
principales grupos y agentes de poder. Pero, detras de éste cambio, se mantiene vigente una
estructura de valores "tradicionales" que defienden la permanencia de una estructura social cuyo
"orden" no se altera en lo sustancial.

Podemos concluir agregando que el cine puede construir un discurso enlazado con la realidad que
lo rodea, a partir de producirla ficcionalmente atendiendo a la puesta en escena de una estructura
muy verosimil (en cuanto a personajes, ambientes y situaciones reconocibles en el presente) y una
sistematizacion que, si bien arbitraria y separada de la realidad empirica, se identifica con ella por la
puesta en escena de un espacio y tiempo que la refieren.

NOTAS

[1]En los primeros estudios sobre la comunicacion masiva, la cultura popular es vista como algo
que se constituye desde los medios electronicos, es decir en tanto resultado homogeneizador de la
industria cultural. Esto, ademas, implica la manipulacion ejercida por los medios ante un espectador
pasivo. Pero, a pesar de las criticas que recibe esta vision e incluso de la redefinicion del enfoque
gramsciano- donde lo popular no se define por su origen o tradicidn sino por su situacion, de
oposicioén, respecto de lo hegemonico- ha ejercido tal influencia que en la critica cinematografica
aun sigue siendo utilizado para definir fendmenos de repercusion masiva.

2 Donald Lowe.1982. Historia de la Percepcion burguesa. México Fondo de Cultura Econdmica. Es

cita textual y faltan pags.



3 1985. Sociologia del Cine. México, Fondo de Cultura Econémica.

4 1986. Cine, Historia y Ensefianza. Barcelona, Ed. Laia.

5 Maria Lucia Castrillon en "Cien afios del cine de la vida", ensayo en Revista Chasqui, Buenos
Aires, N° 4], Abril de 1992.

6 Morin, Edgar.1962. L ésprit du temps. Paris. Ed. Grasset. . Es cita textual y faltan pags

7 Espana, Claudio 1984. En: Medio Siglo de Cine: Argentina Sono Film.. Bs. As. Ed. Abril-Heraldo
de Cine. . Es cita textual y faltan pags

8 Wolf, Sergio. "El cine del Proceso: estética de la muerte". En: Revista Film N° 38. Buenos Aires.
Faltan paginas correspondientes al articulo

9 Donald Lowe, en Historia de la percepcion burguesa, sefala que tanto en el film de ficcion como
en el factico, imagen y sonido tienen una funcion representativa y no se presentan en sus propios
términos. La imagen y el sonido ficticios representan el mundo dentro del relato.Por otra parte, el
film es una proyeccion de imagen y sonido dentro del contexto de una espacio-temporalidad
dinamica de perspectivas multiples, en ese sentido la espacio temporalidad de un filme en
particular, aporta el marco para la significacion de su imagen y sonido. De este modo, cada filme
define su propio contexto.

10 .Aspiazu, Khavisse y Basualdo. El nuevo poder econémico en la Argentina de los afios ‘80. Bs.
As. Legasa. . Es cita textual y faltan pags

11 Decreto 5797 del 11 de julio de 1961.

12 La idea de crecimiento se connota asociada a la superacién de la edad juvenil en que
supuestamente el sujeto no puede diferenciar claramente "el buen camino” del "mal camino”. Por

ende, crecer significa aceptar los principios y valores socialmente legitimados.
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