[Video] La hora de los hornos (version completa)

FERNANDO SOLANAS Y OCTAVIO GETINO :: 31/12/2017
Documental argentino imperdible: “Es falsa la historia que nos ensenaron”. “Un pueblo sin
odio no puede triunfar”. “Ningun orden social se suicida”

Mucho después del cine mudo, los carteles en una pelicula volvieron a gritar.
Autoproclamado subversivo, el documental argentino “La hora de los hornos” (1968) fue
concebido como un instrumento para encender la revolucion. Pero aquellos fines s6lo
podian desearse en la clandestinidad, por eso su realizacion tenia que ser secreta, su
exhibicién furtiva y visionarla, un asunto comprometedor.

Documental de 4hs:11m realizado en Argentina en 1968 por los cineastas Fernando Solanas
y Octavio Getino, integrantes del Grupo Cine Liberacidn.

"La hora de los hornos", el peronismo y la imagen del Che
Mariano Mestman

Cuando "La hora de los hornos" (Solanas y Getino) se estrend en las salas de Buenos Aires,
recién a fines de 1973, los anuncios periodisticos hablaban de "la pelicula argentina mas
premiada y vista en el mundo". Consagrada primero en la IV Muestra Internacional del
Nuevo Cine de Pésaro (Italia), en junio de 1968, y a partir de alli en diversos festivales
internacionales [segun el British Film Institute, Mejor film extranjero de 1974; entre los diez
mejores films de los afos 70], habia alcanzado una significativa difusién clandestina o
semiclandestina, segun el periodo, a partir de la sequnda mitad de 1968 en la Argentina. En
1973, con la apertura politica -luego de 6 afos de dictadura militar y de 18 afios de
proscripcion electoral del movimiento politico mayoritario, el peronismo-, llegaria al circuito
de salas con la categoria de film de "interés especial". "La hora..." constaba de tres partes,
con una duracion total de mas de 4 horas. Pero en 1973 sdlo se estreno la primera,
("Neocolonialismo y violencia"), la méas conocida y con una estructura formal "mas
adecuada" para el circuito comercial.

Las criticas periodisticas de ese afio en muchos casos retomaron juicios ya sefialados por la
critica local o la internacional en los afios previos. En general se rescataba su valor
documental, el trabajo de montaje, asi como cierta audacia de lenguaje en la combinacion
de variados recursos, y se cuestionaba el esquematismo y maniqueismo de partes del film.
Segun fuera el critico, la opcion politica del grupo recibia mayor aceptacion o rechazo.

Uno de los hechos mas cuestionados fue la ya famosa modificacion del final de la primera
parte: los ultimos cuatro minutos que en la version original de 1968 estaban ocupados por la
imagen fija del rostro del Che Guevara (la del Che muerto, el Che-Cristo), en la version del
73 eran reemplazados por imagenes documentales de sucesos significativos, movilizaciones
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y personajes protagonistas de la politica argentina y latinoamericana en los afios que
separan ambas versiones. En la ultima, la imagen del Che se mantenia, aunque ya no
oficiaba a modo de opcion final, ocupaba mucho menos tiempo y de algin modo aparecia
diluida entre otras: junto a imagenes de discursos de Juan Domingo Perén y Evita, o la
fotografia de Perdn con su segunda mujer -luego presidenta- Isabel Martinez, encontramos
imagenes del Cordobazo -aquellas presentes en casi todo el cine politico contestario de esos
anos, las del pueblo apedreando a la policia montada que retrocede-, la masacre de Trelew,
la movilizacion popular cuando la asuncion de Héctor J. Campora, lideres regionales como
Castro, Torres, Allende y Torrijos, movilizaciones en América Latina y el Tercer Mundo, y su
represion.

Ademas del rechazo de este cambio por otras tendencias del cine politico, desde un sector
de la critica cinematografica un cuestionamiento persistente fue el del critico rioplatense
Homero Alsina Thevenet. Aun cuando elogiaba por lo inédito el relevamiento de las
condiciones de vida en América Latina que aportaba el film y rescataba "... la habilidad con
que (los realizadores) compaginan sus kilométros de imagenes y sus volumenes de
conceptos, con algunos aciertos de ritmo y de sonido que han impresionado debidamente a
la critica europea", cuestionaba con cierta ironia las afirmaciones y especulaciones mas
asociadas a la doctrina peronista, cierta "simpleza tan efectista" en la denuncia de la
penetracion econdmica y cultural, y, fundamentalmente, la ya referida modificacién del
final, asociandola al abandono de las ideas revolucionarias por el alineamiento bajo la
verticalidad del peronismo en el gobierno.

Por su parte, los realizadores justificaron la modificacion sefalando que se trataba de un
acortamiento de la imagen y no una supresién, asi como que resultaba necesaria una
adaptacion a la nueva coyuntura histdrica en la que la opcion guerrillera sintetizada en la
imagen del Che perdia sentido en el marco de la necesidad de una politica institucional con
el peronismo en el gobierno. Asimismo se insistia en que por el tiempo transcurrido
resultaba necesario incorporar referencias a las principales luchas nacionales y regionales
ocurridas entre ambas versiones del film.

Es importante recordar que en su propuesta original el grupo Cine Liberacion concebia el
film como una obra "abierta e inconclusa". En tanto Film-Acto, "La hora..." buscaba
desencadenar un Acto politico en torno a su exhibicion clandestina, e incluso la segunda
parte del film estaba formalmente estructurada en ese sentido (desde la pantalla se
convocaba al debate y la accion). Recuérdese aquella frase tomada de Frantz Fanon,
presente en los comienzos de la segunda parte y colocada en un cartel cerca de la pantalla
en muchas exhibiciones: "Todo espectador es un cobarde o traidor". El lugar central que
asumia en la propuesta del cine militante la instrumentalizacion del film en la accién politica
a través de las proyecciones con organizaciones populares, contemplaba las modificaciones
al propio film. En nuestra opinién, la modificacién de 1973 lejos de constituir un hecho
excepcional o un cambio radical en la evolucién politico-cinematografica de Cine Liberacion
-segun parece indicar cierta lectura de la misma-, es coherente con el camino recorrido por
el grupo en los agitados cinco anos que separan ambas versiones de la obra.

DE TEXTOS Y CONTEXTOS: 1968-1973
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La figura del Che habia funcionado en Argentina a lo largo de la década del sesenta,
asociada a la Revolucion Cubana, como una suerte de horizonte unificador en lo politico
para diversas fracciones intelectuales de izquierda. Tras su asesinato en Bolivia en octubre
de 1967, su imagen encontraria inmediatamente un lugar destacado en producciones
culturales. Entre los artistas plasticos, por ejemplo, se sucedieron una serie de obrasy
acciones. A fines de noviembre de ese mismo afo, bajo el genérico nombre "Homenaje a
Latinoamérica", se convoco una muestra colectiva en homenaje a "un hombre que
representa a nuestra América" -en alusion al Che- en la que cada artista presenté su trabajo
en un bastidor de 1 m. x 1 m. sobre la silueta del rostro del Che trabajada con técnica libre.
A poco de inaugurada en el local de la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos (SAAP), en
pleno centro de Buenos Aires, la muestra fue clausurada por la policia. En la misma linea,
en octubre de 1968, a un afio de la muerte, la SAAP organizé otra muestra colectiva. A
partir de una misma figura del Che, de cuerpo entero, cada artista la trabajé a su manera
para conformar un panel continuado que cubria todo el ambiente. Esa figura se repetia
enlazada con sus brazos a una multitud presentada a través de los contornos de figuras
humanas. Al dia siguiente a la inauguracion, el local fue cerrado.

Ademas de estas colectivas, asi como la imagen del Che seria incorporada por el maximo
exponente del arte politico de los anos sesenta, Ricardo Carpani, a su grafica politica, en
esos afios su figura se constituyd también en un referente para un sector de la vanguardia
plastica en el marco de la busqueda de una nueva estética donde confluyeran el arte y la
politica. Esto se expresa, a mediados de 1968, en el manifiesto leido por plasticos de
vanguardia de la ciudad de Rosario al interrumpir una conferencia de Jorge Romero Brest,
director del Centro de Artes Visuales del principal motor institucional de la experimentacién
durante la década, el Instituto Di Tella: "...declaramos que la vida del Che Guevara y la
accion de los estudiantes franceses son obras de arte mayores que la mayoria de las
paparruchadas colgadas en los miles de museos del mundo (...) Mueran todas las
instituciones, viva el arte de la Revolucion". También con motivo del primer aniversario, un
grupo de plasticos de vanguardia organizo una accién particular: intentaron, sin suerte,
tefiir las aguas de las fuentes de las principales plazas portefias de color rojo, en alusion a la
sangre derramada del lider guerrillero.

Si tomamos estos ejemplos del campo de las artes plasticas es porque Cine Liberacion
incorpora ya en "La hora..." imagenes previas de la grafica politica de Ricardo Carpani, y
comparte hacia fines de 1968 algunas instancias comunes con él y con los plasticos de
vanguardia referidos. Incluso, en particular a través de Octavio Getino, confluiria con
algunos de estos ultimos a comienzos de 1969 en la realizaciéon de una experiencia original
conocida como "Sobre,la cultura de la liberacion". Si esta "anti-revista" planteaba una
ruptura con el formato tradicional, también lo hacia en uno de sus materiales: un cartel con
la imagen del Che (la mas difundida de Alberto Korda) y la consigna "un guerrillero no
muere para que se lo cuelgue en la pared". Se trataba de un "antiafiche" elaborado por el
plastico Roberto Jacoby que asi cuestionaba tempranamente la utilizacion masiva de esa
imagen.

Estas breves referencias a la presencia de la figura del Che en la produccion cultural de
esos afios, dan cuenta de su lugar, y el de su imagen, en el momento de aparicion de la
primera version de "La hora...". En 1968 esa imagen todavia funciona como unificadora para
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diversos sectores, en un clima de oposicion frentista a la dictadura del general Ongania. Esa
oposicion fue expresada y promovida, en gran medida, por la CGT de los Argentinos (CGTA)
que -surgida en abril de ese afio a partir de una nueva divisién del sindicalismo peronista y
dirigida por sus sectores combativos- se convirtio en un referente para nucleos
intelectuales, profesionales y culturales que buscaban integrar su actividad especifica con la
intervencion politica.

Considerando que el espacio de oposicion generado en torno a la CGTA expresaba lazos de
solidaridad que venian constituyéndose previamente y que incluyeron vias de comunicacion
entre peronismo y guevarismo como las intentadas por el dirigente de la Resistencia
Peronista, John William Cooke; se comprende el significativo espacio que podia ocupar la
imagen del Che respecto de los sectores combativos del peronismo. Pero también, respecto
del lugar en que en ese momento buscaba ubicarse Peron. Es decir, a mediados de los
sesenta, enfrentado al poderoso dirigente sindical peronista Augusto T. Vandor que buscaba
alcanzar un vuelo propio, el lider en el exilio intentaba estrechar lazos con los sectores
duros o combativos de su movimiento. Si en 1966, frente al golpe militar de Ongania, habia
promovido "desensillar hasta que aclare", poco después apoyaria -por lo menos en su primer
ano- a la CGTA, enfrentada por igual a las burocracias sindicales y al régimen militar.
Asimismo, a pocos dias de la muerte del Che, en una carta al Movimiento, Peron lo
caracterizaba como "...1a figura joven mas extraordinaria que ha dado la revolucion en
Latinoamérica", y lo reivindicaba desde la historia del peronismo: "El Peronismo,
consecuente con su tradicion y con su lucha, como Movimiento Nacional, Popular y
Revolucionario, rinde su homenaje emocionado al idealista, al revolucionario, al
Comandante Ernesto "Che' Guevara, guerrillero argentino muerto en accion empunando las
armas en pos del triunfo de las revoluciones nacionales en Latinoamérica".

En ese marco, en su version original, el extenso fragmento final de "La hora..." con la
imagen del Che funcionaba en la propuesta de Cine Liberacion como "opcion"; articulando
la primera parte del film, destinada a denunciar la situacion de dependencia nacional y
regional, y la segunda parte, la cronica del desarrollo de lo que consideraban el movimiento
de liberacion en la Argentina: el peronismo, en el gobierno (1946-1955) y en la Resistencia
(desde 1955). De ahi que si la primera parte estaba dedicada "al Che Guevara y a todos los
patriotas que cayeron en la lucha por la liberacion iberoamericana”, la segunda lo estaba al
"proletariado peronista".

Ahora bien, a comienzos de los afios setenta, Cine Liberacion asumiria una vinculaciéon cada
vez mas estrecha con Perdn y el Movimiento. Esto se consolida entre 1971 y 1972 con la
realizacion de los largometrajes documentales "Peron, la revolucion justicialista" y
"Actualizacion politica y doctrinaria para la toma del poder", surgidos a partir de una serie
de materiales documentales y filmaciones a Perdn en su residencia de Puerta de Hierro
(Madrid). Financiados por empresarios del Movimiento Nacional Justicialista, Cine
Liberacion consideraba estos materiales como "... el punto mas alto de su integracién como
cineastas revolucionarios a la experiencia histérica del pueblo" y planteo su utilizacién por
el conjunto del Movimiento y no por un sector en particular.

Esta inscripcion militante de Cine Liberacion en el Movimiento Peronista y la consecuente
asuncion del liderazgo de Perdn, incluyé en 1972 una explicitacion de la posibilidad de

lahaine.org :: 4



pasar de la exhibicion clandestina a la lucha por la exhibicion en el circuito de salas
comerciales, ante la alternativa de una apertura politica con elecciones libres que derivasen
en el triunfo y el retorno del lider exiliado al gobierno. Esto es lo que sostenia Octavio
Getino desde una nota editorial del inico numero de la revista Cine y Liberacion, aparecida
en ese afo. Aun con recaudos (piénsese en los condicionamientos del entonces presidente,
general Lanusse, a la institucionalizacion), Getino hablaba de la apertura de una nueva
etapa para los films politicos y de la posibilidad de ocupar espacios institucionales con la
llegada de un nuevo gobierno popular; como ocurriria en 1973, cuando asumio la direccion
del Ente de Calificacion Cinematografica.

Entonces, desde sus comienzos, y en particular con los largometrajes documentales de
1971-72, Cine Liberacion mantuvo como principio de identidad politica el liderazgo de
Perdn. Y en este sentido, el cambio del final de "La hora..." puede pensarse también como
expresion del desplazamiento del lugar ocupado por el Che en la politica pendular de aquel.
Es decir, en la version del 73, Cine Liberacion no abandona al Che, sino que lo desplaza de
ese lugar casi excluyente -en cuanto opcion- que le habia adjudicado en el clima del 68, a
una expresion mas de las luchas de los pueblos del Tercer Mundo -junto a Peron e Isabel, si,
pero también a los martires populares de Trelew y el Cordobazo. En la coyuntura argentina
de 1973, con el regreso de Peron, todo ello pasaba a funcionar, en la perspectiva de Cine
Liberacién, como simbolo de las luchas de una etapa anterior. En su tercer presidencia
Perdn encaraba la tarea de la "Reconstruccion Nacional", a lo sumo de la "Liberacion", pero
ya no del "Socialismo"; la imagen del Che debia ser reubicada. Si producto de su politica
pendular, Perdn podia en 1967-1968 confundirse en un acercamiento al lider guerrillero
recién asesinado, en 1973, en cambio, el péndulo se ubicaba en otro lugar: en el
estrechamiento de la relacién con el ala sindical y burocratica del Movimiento Peronista y la
condena (luego, el ataque) a los sectores juveniles y combativos.

"LA HORA..."Y EL MOVIMIENTO DEL NUEVO CINE LATINOAMERICANO

Menos conocidos que esta modificacion de "La hora..." de 1973, son cambios anteriores
decididos a partir de algunos debates sucitados por el film a un afio de su presentacion en
Pésaro 68. A esto nos referimos a continuacion a partir de un documento inédito que
encontramos hace unos afos en la Cinemateca de Cuba en La Habana. Se trata de una nota
o carta de fines de 1969, firmada por Pino (Solanas) y dirigida a Alfredo (Guevara), entonces
director del Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC). Las
observaciones contenidas respecto de diversas partes del film, como veremos, aportan
elementos para indagar en las tensiones, matices y diferencias presentes al interior del
Movimiento del Nuevo Cine Latinoamericano (MNCL) en un periodo (1968-1974) muchas
veces analizado bajo un manto de uniformidad derivado de su caracteristica mas evidente,
la politizacién directa del cine.

La nota se inicia senalando que las indicaciones expuestas completarian una conversacion
sostenida el dia anterior, seguramente en el marco del II Festival de Cine y Encuentro de
Realizadores de Vina del Mar (Chile) de 1969. Resulta necesario, en consecuencia,
detenernos un momento en dicho evento.

Aunque el origen del nuevo cine latinoamericano se remonta a mediados de la década del

lahaine.org :: 5



cincuenta, suele considerarse el Festival de Vina del Mar de 1967 como hito fundacional de
una suerte de Movimiento regional. Este evento, junto a la I Muestra del Cine Documental
Latinoamericano de Mérida (Venezuela) de 1968 y el Festival de Vifia del Mar de 1969,
constituyeron las instancias iniciales de encuentro, comunicacién y proyeccion del MNCL en
la propia region, fortalecido por una rica e innovadora produccién independiente, en
general social o politicamente comprometida, proveniente de diversos paises.

En la Muestra de Mérida, de setiembre del 68, "La hora..." tuvo su presentacion publica en
la region; se proyecto la primera parte, que recibié una calurosa acogida, y Solanas obtuvo
uno de los tres premios del jurado (los otros fueron para el cubano Santiago Alvarez y el
boliviano Jorge Sanjinés). La centralidad de la intervencion politica en las busquedas del
nuevo cine latinoamericano expresada ya en esta Muestra, fue ratificada y ampliada por el
Festival de Vifia del Mar de 1969. En términos similares a lo ocurrido en Pésaro 68, en Vifa
69 se eliminaron los premios en todas las categorias, buscando suprimir asi el caracter
competitivo, y se propuso un funcionamiento en Asamblea, con reuniones plenarias abiertas.
El animo general agitativo y militante se expresd ya con que la Presidencia Honoraria del
Encuentro de Cineastas paralelo al Festival fuera otorgada, por aclamacion general, a
Ernesto Che Guevara. Asimismo, la cuestion del "cine como arma revolucionaria" ocupo el
centro de los debates.

Diversas notas periodisticas y testimonios insisten en el caradcter a la vez fraternal y
polémico del evento; y desde el comienzo se verificd un conflicto que involucrd al film
argentino y sus realizadores.

En una cronica de la segunda reunion plenaria de cineastas, el diario La Unidn de Chile (29-
10-69) registraba una polémica que, afirmaba, estuvo a punto de quebrarla. En medio de la
discusion del tema central, "Imperialismo y Cultura", el cineasta Raul Ruiz -en nombre de la
delegacion chilena- manifesto su disconformidad con el tono "declamatorio, vago e
impreciso, casi parlamentario" con que se estaba dando la discusion. Su ataque se centré en
la exposicion que minutos antes habia realizado Fernando Pino Solanas, a quien acuso6 de
haberse limitado a "contar de nuevo su pelicula", exhibida integra el dia anterior. Ruiz
lament6 el hecho de que el Che Guevara hubiera sido aclamado presidente honorario del
Encuentro, por considerarlo una falta de respeto hacia su figura; y dijo: "En vez de estar
repitiendo lugares comunes sobre las relaciones entre imperialismo y cultura, que todos
conocemos y contra las que todos estamos, la delegacion chilena prefiere retirarse a una
sala contigua a discutir problemas mucho mas urgentes, como los de produccion,
distribucién y exhibicion".

Segun esta cronica, la intervencion de Ruiz se correspondié con una intervencién posterior
en el mismo sentido del critico de la revista chilena Ercilla, Hans Erhmann. Pero si hasta
aqui el cuestionamiento podia referirse a cudles eran los problemas principales a abordar, la
intervencion posterior de un miembro del Comité Organizador, aun cuando a titulo personal,
llevé el cuestionamiento al propio caracter politico que asumia el Encuentro de Cineastas:
sostuvo que lamentaba que éste "degenerase en una Asamblea de activistas politicos". En
este punto, en lo que hasta alli aparecia como una polémica con la intervencion de Solanas,
el maximo representante de la delegacion cubana, Alfredo Guevara, tomo la palabra;
reafirmé que efectivamente los cubanos presentes eran activistas politicos y sostuvo que no
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aceptaba ese tipo de imputaciones que menospreciaban a la delegacién cubana. En el
mismo sentido se expres6 Santiago Alvarez, presidente del encuentro.

Considerando el destacado lugar ocupado por Cuba en el naciente MNCL y, en particular,
en Vifia 69 -por la referencia general de su Revolucion y por los logros alcanzados en su
cinematografia especialmente en esa coyuntura-, sin duda los cineastas argentinos se
habran sentido directa o indirectamente respaldados por las posiciones asumidas por los
representantes cubanos en el debate. Sin embargo, aun existiendo perspectivas compartidas
entre ambos, la opcidn peronista de "La hora..." -con sus implicancias - tenia que significar
una tension no menor.

Esto ultimo nos conduce directamente a las observaciones de la nota enviada por Solanas a
Alfredo Guevara. En particular a unas primeras indicaciones sobre cortes en la segunda
parte del film, que los realizadores consideraban debian hacerse a la version original para
su proyeccion publica en Cuba. Ante la extensa duracion total de la pelicula (4hs.20min.) se
aconsejaba dividir la exhibicion en dos proyecciones separadas por "un buen entreacto": la
primera parte, por un lado; la segunda y tercera juntas, por otro. Asimismo, para las
proyecciones publicas, se indicaba la reduccién de la segunda parte en alrededor de 15 o 20
minutos, "suprimiendo tres secuencias": la referida a LOS SECTORES MEDIOS Y LA
INTELECTUALIDAD, por considerar que "politicamente es incorrecta"; CRONICA 1955-
1958 y EL EJERCITO 1962-1966, porque son "enumerativas, no agregan nada importante y
también resultan esquematicas(...)"; finalmente, un fragmento anterior a la crénica del
periodo 1955-1958 senalada, en el que sobre el testimonio de un "muchacho" (el activista
politico-sindical Angel Taborda) se sobreimprime la voz off con una "generalizacién" que
podia sucitar "confusiones".

En nuestra investigacion, la separacion de las partes, o incluso cortes al film, los
encontramos también en la experiencia practica de exhibicidn en algunos grupos
encargados de las proyecciones clandestinas en Argentina hacia 1969-1971. En efecto,
aunque no se trata exactamente de los mismos fragmentos, en esa experiencia pueden
rastrearse cortes de secuencias en ciertos ambitos de exhibicion, y en mas de un grupo una
tendencia a la proyeccion de la primera parte en ambientes estudiantiles e intelectuales, y
la segunda en ambientes obreros y populares. Un aspecto significativo de la historia del
grupo Cine Liberacién desde su origen reside en que sus reflexiones -que exceden la mas
conocida teoria del Tercer Cine- derivan en gran medida de la experiencia practica de
proyeccion de sus films, al mismo tiempo que la retroalimentan. De la misma manera que
esto es valido para el andlisis de sus escritos entre 1968 y 1973 en relacién con las
exhibiciones clandestinas en la Argentina, podemos considerar que las indicaciones
presentes en la nota de Solanas a Alfredo Guevara se relacionan estrechamente con la
experiencia de exhibicion del film (principalmente la internacional) y en particular con las
discusiones sucitadas en torno a la cuestion peronista.

En el recorrido internacional durante el afio y medio que separa el Festival de Pésaro 68 y el
de Vifia 69, "La hora..." habia alcanzado amplia repercusion y cosechado varios comentarios
en revistas especializadas. El clima europeo (e internacional) de Mayo 68, aunque no influye
en la realizacion del film -ya que es anterior-, resultaba por demads propicio para una
entusiasta recepcion del mismo en los ambientes "festivaleros". Tanto su contenido
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revolucionario, como su riqueza formal en la combinacién de los mds variados recursos, o la
voluntad de fusion de vanguardia formal y vanguardia politica, fueron elementos destacados
(y en muchos casos aplaudidos) en diversos ambitos donde se exhibid. Sin embargo, aunque
la critica a la izquierda tradicional podia ser bien recibida en esa coyuntura excepcional de
expresion de las fuerzas de la nueva izquierda europea, la reivindicacion de la figura de
Perdn y su gobierno, asi como la postulaciéon del Movimiento Peronista como (Unica)
alternativa revolucionaria en la Argentina, encontrd significativas resistencias y sucitd
encarnadas polémicas en sectores de la izquierda -en particular los comunistas, aunque no
exclusivamente- que identificaban la experiencia peronista argentina con los fascismos del
viejo continente.

En este sentido, en las razones expuestas en la nota de Solanas para los cambios en los
fragmentos comentados, se trasluce la presencia de esas resistencias encontradas por el
film en diversos ambitos. Al resumir los cortes, la nota sostenia que los fragmentos de los
sectores medios y la intelectualidad, asi como el de la voz off sobre el testimonio del
activista debian cortarse "definitivamente". En cambio, s6lo sugeria cortar ("pueden
eliminarse también") los de CRONICA 55-58 y EL EJERCITO 62-66. Estos ultimos contenian
gran parte del desarrollo -a través de testimonios, una voz off dominante y material
documental de archivo- del periodo conocido como de la Resistencia Peronista, abierto tras
el golpe civico-militar que derroco6 a Perén en 1955. Como vimos, para los cineastas, estas
secuencias -"enumerativas" y que no agregaban "nada importante"- resultaban
"esquematicas", "porque estan vistas solamente desde el movimiento de masas (el
peronismo). Fue nuestra intencion incluir una gran secuencia sobre la izquierda tradicional
pero no pudo materializarse. La carencia de la misma en las crénicas que aconsejamos
sacar, hace pasar el discurso por un sectarismo excluyente, que no ha sido nuestra
intencion."

E inmediatamente se aclaraba:

"Pero si este segundo film completo -partes dos y tres- sirve en tu casa para estudio o
circulacion interna, estas secuencias VALIDAS EN SI MISMAS pueden dejarse porque traen
datos y referencias histdricas que son de interés para quienes no conocen de cerca nuestras
circunstancias -caidas de gobernos, etc."

Este ultimo argumento, la validez de las secuencias por tratarse de un "accionar" (la
Resistencia) poco conocido en el exterior, lo encontramos en el comienzo mismo de la carta
respecto de la ubicacién en el conjunto del film de los rollos referidos a la CRONICA DEL
PERONISMO (1945-1955), es decir, toda la primera mitad de la segunda parte dedicada a la
década de los dos primeros gobiernos de Peron, en la que se explica sus logros en el terreno
econdmico, social y politico: "(...) sin el andlisis del peronismo en el poder no se comprende
qué ha sido este movimiento, ni su accionar y transformacion desde su caida hasta hoy. Por
ejemplo, en Francia, por necesidades de reducir el tiempo del film, para su exhibicion,
suprimimos esta parte y la experiencia fue negativa, porque creaba mas confusion".

Es decir, el problema residiria en la necesidad de que el espectador cuente con la
informacion sobre la historia politica argentina, para luego poder apreciar la correcciéon de
las tesis del film: por eso la necesidad de proyectar siempre la CRONICA DEL PERONISMO.

lahaine.org :: 8



Pero, al mismo tiempo, la sugerencia de quitar secuencias que podian resultar esquematicas
o0 sectarias remite a una suceptibilidad respecto del exclusivismo peronista del film -a pesar
incluso de las distinciones al interior del Movimiento Peronista establecidas en mas de un
momento. Y esto se evidencia con mayor claridad en la decision de cortar "definitivamente"
los otros fragmentos. El de LOS SECTORES MEDIOS Y LA INTELECTUALIDAD porque
resultaba -como vimos- incorrecto en lo politico. Aunque la nota no se detiene en las razones
-s6lo habla de esquematizacién del problema-, Solanas recuerda que este fragmento
presentaba un "debate muy burdo y esquematico entre dos posiciones" y que terminaba
planteando "en términos equivocos y sectarios que si no te metés en el peronismo no existe
nada". En el caso de la otra secuencia, la del testimonio de Angel Taborda en el que el
problema derivaba de una sola frase en la voz off, se especificaba en la nota: "Este
fragmento concluye con un concepto sobre la clandestinidad etc... que es confuso, porque
refiriéndonos a la experiencia del proletariado formado en el peronismo decimos 'ERA LA
PRIMERA EXPERIENCIA DEL PROLETARIADO EN LA CLANDESTINIDAD' y esto es tomado
como una generalizacidn acerca de toda la historia del proletariado argentino, cosa que por
cierto, no es legitima. Por ello, para evitar confusiones, decidimos eliminarlo (...)".

Asi, estas observaciones dan cuenta de la preocupacion de Cine Liberacion por limar las
principales "asperezas" politicas del film. Manteniendo la opcién peronista los cortes
sugeridos permitirian un discurso menos duro contra la izquierda tradicional, que -aun en
polémica abierta con ella- por lo menos no negase su aporte al movimiento obrero argentino
-aunque por supuesto anterior a la aparicion del peronismo-; y permitirian,
fundamentalmente, un discurso mas abierto a la confluencia con la izquierda revolucionaria
en el plano regional, siempre a partir del respeto de las respectivas "vias nacionales".

LA IMAGEN DEL CHE, ENTRE "LA HORA..." Y EL CINE CUBANO

Si esas primeras indicaciones sobre cortes pueden vincularse -seguin intentamos mostrar- a
las tensiones por la opcidn politica del film, resultan mas complejas las razones de las
observaciones con que continta la carta. Esta parece responder -sin explicitarlo- a una
propuesta de eliminar el fragmento final del Che de la primera parte; tanto la imagen del
rostro fijo a camara que ocupaba los ultimos minutos, como las inmediatamente previas de
su cadaver, las de los campesinos que "desfilaban" en torno a él y las del fotografo que lo
retrataba subido sobre la misma mesada de hormigén en que habia sido colocado el cuerpo:
"Como tu bien decias, este final sirve entre nosotros como 'shock' provocador y en paises
donde estas imagenes se han visto mucho. Mejor dicho, se ha visto mucho la imagen del Che
muerto, porque se intentaba demostrar que era efectivamente él. La imagen que no se ha
visto entre nosotros, es la del fotdgrafo parado encima del cadaver y es la imagen que
golpea. En sintesis: eliminar toda la secuencia es imposible porque nos quedamos no sélo
sin final, sino que lo que se dice es fundamental para nosotros: es el tema de la opcién, del
rescate para si del latinoamericano y de su posibilidad de elegir una vida y una muerte
propias. Todas las otras imagenes que no sean las del fotdgrafo, no son imagenes claves,
sino que muestran el segundo entierro con que confluye el film. Nos cuidamos bien de
colocar otras imagenes que daban derrota para esa batalla y victoria para los gorilas:
imagenes de militares junto al cadaver etc. ... Solo se ve el desfile de los campesinos. La
imagen que provoca es la del fotografo y que se incluye BREVEMENTE para transmitir la
deshumanizacion total del enemigo ante la humanizacion total del Che que concluye
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mirandonos a camara con una expresion viva, aunque esta muerto. Una expresion que
sintetiza en su rostro aquello de 'EN CUALQUIER LUGAR QUE NOS SORPRENDA LA
MUERTE, BIENVENIDA SEA...ETC'. "Esta secuencia tiene fundamental importancia para
nosotros, porque lejos de oprimir o deprimir, LIBERA, PROVOCA, MOVILIZA, ACUSA LA
PASIVIDAD (...)."

En esta fundamentacion del porqué de las imagenes del fotografo sobre el cadaver se
percibe la copresencia de los temas de la provocacion, por un lado, y del martirio
guerrillero, por otro. Su articulacion expresa (condensa) el objetivo de fusion de vanguardia
formal y vanguardia politica presente en el conjunto del film, y que fuera destacado en el ya
clasico trabajo de Robert Stam. Esa busqueda de confluencia se comprende mejor en
relacion con el ambiente politico cultural en que tenia lugar. Es decir, la idea de
provocacién, movilizacion y acusacion de la pasividad es solidaria con tendencias culturales
y politicas internacionales, con ideas como la expresada por la citada frase de Frantz Fanon;
pero también con condiciones mas especificamente locales, con procesos presentes en otras
zonas de la produccion cultural argentina. Mas arriba hicimos referencia al tratamiento de
la figura e imagenes del Che -aunque no precisamente éstas de su cadaver- por parte de un
sector politizado de la vanguardia plastica de las ciudades de Rosario y Buenos Aires en la
misma coyuntura (meses previos y posteriores) de aparicion del film. En los afios previos, la
provocacion del publico estuvo presente en experiencias teatrales y plasticas nacionales.
Asimismo, recordemos que CL incorporara en alguno de sus documentos politicos
reflexiones antiinstitucionales de los plasticos que confluyen a fines de 1968 en el intento de
fusion de las dos vanguardias representado por la obra "Tucuméan Arde", incluyéndose junto
a ellos en un movimiento mas amplio de articulacion entre arte y politica.

Ahora bien, a pesar de la importancia que podia tener la secuencia del fotografo para los
cineastas -ya que "lejos de oprimir"”, "libera"-, la nota sostiene que si en Cuba provocase "el
efecto contrario", lo considerarian como una derrota propia; "por ello -finaliza- aunque es
poco lo que puede hacerse y no pudiendo suprimir la secuencia entera porque es el tnico
final hacia donde confluye el film, te aconsejamos excluir la imagen del fotografo, que
creemos es la que oprime. No se si con esto se puede superar algo que es mucho mas
profundo y quizas indefinible o invaluable. Pero no queremos que el film se convierta en
derrota para tu pueblo. Todo lo contrario. Por ello creemos que ha sido muy justo
mantenerlo por ahora en reserva."

Estas ultimas lineas dan cuenta de la voluntad de encontrar un camino comun con los
representantes del cine cubano, incluso mas alla de las diferencias politicas o ideoldgicas de
las que podian ser concientes. De ahi, la propuesta de eliminar unas imagenes (las del
fotografo) que aunque apropiadas para funcionar en un determinado contexto (golpeando,
provocando, liberando), en otro (Cuba) podian resultar agresivas, llegar a herir o tal vez
hasta "oprimir". El hecho de quitar estas imagenes para evitar que el film "se convierta en
derrota" para el pueblo cubano, iria en el mismo sentido seflalado en la carta de no colocar
"otras imagenes que daban derrota para esa batalla y victoria para los gorilas: imagenes de
militares junto al cadaver, etc.".

Pero lo que resultaba "imposible", segun citamos, era "eliminar toda la secuencia" (el
fragmento); porque -a diferencia de lo que pensarian en 1973 cuando decidieron achicarla-
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la imagen final del rostro del Che mirando a camara, con sus varios minutos de duracion,
constituia el "tema de la opcién" y "el tnico final hacia donde confluye el film". El objetivo
de los cineastas argentinos al colocar ese final no era otro que el de convocar a la lucha
revolucionaria regional ; y, en este sentido, compartia el horizonte general representado por
la Revolucion Cubana.

Por otra parte, el rostro del Che muerto asi como las imdgenes del cadaver (el Che-Cristo)
podian considerarse pertinentes para dicha convocatoria incluso por el hecho de que se
trataba que "funcionasen" en un continente cuyas masas populares eran eminentemente
cristianas y, fundamentalmente, en una coyuntura historica particular de expresion de
tendencias progresistas e incluso revolucionarias en la Iglesia Catodlica a nivel
latinoamericano e internacional. En el caso argentino, esto se expresa, por ejemplo desde
fines de 1966 en las paginas de la revista Cristianismo y Revolucion, asi como en la
confluencia de un conjunto de sacerdotes y laicos hacia lo que en mayo de 1968 cristalizaria
en la creacion publica del Movimiento de Sacerdotes para el Tercer Mundo. A nivel
regional, incluso antes de la Conferencia del Episcopado latinoamericano en 1968 en
Medellin, de 1967 es el documento de los obispos de América Latina que hacian su "opcién
por los pobres", asi como la muerte en combate del cura guerrillero colombiano Camilo
Torres, que al igual que el Che -aunque sin alcanzar su dimension- pronto se convertiria
también en un simbolo regional.

No se trata de que estos elementos fuesen tomados en cuenta explicitamente por Solanas y
Getino al decidir las secuencias finales de la primera parte del film; pero si de que formaban
parte de un "clima de época", y deben considerarse entre sus condiciones productivas. En
cualquier caso, puede haber sido simplemente la propia fuerza simbdlica y persuasiva de
dichas imagenes las que impulsaron a su utilizacion.

Ahora bien, la insistencia de la nota de Solanas sobre la imposibilidad de eliminar todo el
fragmento final remite, implicitamente, a la aparicion del tema en la conversacién previa
mantenida en Vina del Mar. Es decir, los dirigentes del cine cubano estaban seguramente
mas interesados por promover otro tipo de imagenes del Che, considerando que no soélo las
del fotégrafo sino en general las del cadaver y la final del rostro del Che muerto
constituirian una suerte de simbolo de derrota. En este sentido, nos decia el documentalista
Santiago Alvarez:

"Respecto de ese film de Solanas y Getino aqui hubo tremenda discusion. Puede ser que
haya contradicciones que surgieron en aquel momento, a las que ahora yo no les doy
importancia, pero nosotros no estdbamos de acuerdo con la forma en que fue puesto el
cadaver del Che. Eran ideas que uno tenia respecto de ver al Che muerto y la forma en que
lo presentaron en el final de la primera parte del film: ese rostro del Che muerto, con los
o0jos abiertos, como con la mirada a cdmara. En aquel momento eso me parecia muy
violento. No puedo ahora precisar las discusiones, pero los argumentos que habia de un
lado y del otro eran validos.

Recuerdo que en esos anos, respecto de las imagenes de los cadavares de los martires o
héroes, habia como dos tesis. Por ejemplo, los vietnamitas rechazaban esas imagenes. Y en
la discusién aqui yo sacaba como argumento lo mismo que sostenian los vietnamitas cuando
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discutian con nosotros. Cuando estuvimos en Vietnam con el noticiero (ICAIC), ellos nos
decian que porqué teniamos que andar mostrando los cadaveres o los cuerpos de los
heridos, que eso no era necesario; porque nosotros filmabamos también los cadaveres de los
vietnamitas. Aunque no era lo mismo, porque si tu registras secuencias de los vietnamitas
muertos o heridos en los bombardeos sobre Hanoi de la poblacion civil, esas imagenes
sirven para denunciar lo que hacian los yanquis. Pero los vietnamitas eran reacios a que les
filmaran un sélo cadaver. Y nosotros tratdbamos de convencerlos de que eso los ayudaba en
los foros donde se discutia la cuestion de Vietnam. Entonces ese registro de las masacres
yanquis, desde nuestro punto de vista, era efectivo, servia. Claro que luego, aunque eran
situaciones distintas, con nuestra posicion respecto de las imagenes del Che parecia como
que le estdbamos dando la razén a los vietnamitas."

Aunque efectivamente se trata de situaciones diferentes, este recuerdo remite a una
cuestién que encontramos en otros testimonios recogidos entre cineastas cubanos,
protagonistas directos o indirectos de esos debates: frente a las imagenes del Che muerto,
la sensacién de derrota podia mezclarse (confundirse) con una sensacion de agresividad o
violencia que lejos de movilizar, terminara hiriendo al espectador. Resulta ilustrativo,
también, el testimonio del cineasta Octavio Cortazar:

"Esas eran imagenes verdaderamente muy fuertes para el publico cubano. Esas imagenes
del fotégrafo que de alguna manera totalmente irreverente esta arriba del Che sacandole
fotos, y después esa imagen terrible del Che con los ojos abiertos, son imagenes que
verdaderamente podian herir la sensibilidad del pueblo. Eran imagenes demasiado
violentas, para haberlas utilizado en otros paises donde el Che no tenia la connotacion que
tenia para nosotros (...) Para nosotros el Che era ante todo el triunfo revolucionario, el Che
era un hombre hermoso, profundamente querido y respetado por el pueblo. Entonces, esa
imagen era una imagen violenta; y tienes que entender que para nosotros era importante
tener otro recuerdo."

Para pensar en este tipo sentimiento es importante tener presente que era otro el tipo de
imagen del Che a que estaban habituados los cubanos. En primer lugar, recuérdese esa
imagen "que recorrié el mundo", la del rostro del guerrillero con la boina y la estrella de
cinco puntas, la famosa fotografia tomada por Alberto (Diaz Gutiérrez) Korda durante el
acto del 5 de marzo de 1960 donde se homenajeaba a las victimas del sabotaje
norteamericano al barco La Coubre. Reproducida por los mas diversos grupos
contestatarios internacionales, se convirtio en simbolo de la Revolucion. Asimismo, el cine
cubano habia acumulado otra serie de imagenes del dirigente durante la década del sesenta.
Segun sefalaba el cineasta José Massip a comienzos de 1968 en la revista Cine Cubano
(nim. 47), en los archivos del ICAIC y del ICR (Instituto Cubano de Radiodifusion) existian
tres grandes grupos de materiales cinematograficos sobre el Che: discursos, viajes y sobre
su vida en Cuba. Desde "Hasta la Victoria Siempre" -el documental realizado en tan pocos
dias por Santiago Alvarez y proyectado el 18 de octubre en pantalla gigante en la Plaza de la
Revolucion cuando el anuncio publico de la muerte del Che- ese fue, entonces, el tipo de
material utilizado por el cine cubano en los afnos posteriores, con diverso tipo de
tratamiento segun el film de que se tratase.

De esta forma, es comprensible que el final de la primera parte de "La hora..." resultara
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conflictivo para cineastas y dirigentes cubanos en el doble sentido de derrota y agresion,
seflalado mas arriba. Y podian rechazarlo ya que contaban con un reservorio de imagenes
que les permitia mostrar un Che vital, que desde la afirmacién de sus principios trabajaba y
hablaba por y para la Revolucion: el "dirigente" y "constructor". Este Che, asi como el
"guerrillero heroico" de la foto de Korda, resultaba propicio para promover la continuidad
de la Revolucion, aun a pesar de su propia muerte.

http://www.docacine.com.ar/articulos/metsman(02.htm

https://www.lahaine.org/mundo.php/video-la-hora-de-los
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