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Uno de los hechos más cue! imosa modificación del final de 
la primera parte: los últimos cual ~ersión original de 1968 estaban 
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:o), en la versión de 1973 eran reemplazados por imágenes documentales de suce 
;os significativos, movilizaciones y personajes protagonistas de la política argentina y 
atinoamericana en los años que separan ambas versiones. En la última, la imagen 
Jel Che se aunque ya no oficiaba a modo de opción final, ocupaba mucho 
nenos tien gún modo aparecía diluida entre otras: junto a imágenes de dis- 
:ursos de J igo Perón y Evita, o la fotografía de Perón con su segunda mujer 

siderita- Isabel Martíi igenes del Cordobazo -aquellas 
?n casi todo el cine p N esos años, las del pueblo a p e  
la policía montada q sacre de Trelew, la movilización 

)unción de íderes regionales como Castro, 
os, moviliz atina y el Tercer Mundo, y su re 

. - 

vism film (Buena 
1' 21. agosto de 

en la re 
Aires). i 
1996. 

r  ̂ tes df 
opciói 

m. acepti 

ndoSo(wss 
vhl Geifm. 

jtionados 1 

m minutos 
m del ~Chf 

fue la ya fa 
que en la \ 

?S Guevara ( 

mantenía, 
ipo y de al 
uan Domir 

-luego pre! 
aresentes i 
jreando a 

nez, encon' 
olítico con 
ue retrocei 

tramos im: 
testario de 
ge-, la ma 

aopular cu 
rorres, Alle 
oresiónl. 

ando la as 
nde y Tomj 

Héctor J. ( 

aciones en 
:ámpora, I 
I América L 



Además del rechazo de este cambio por 
otras tendencias del cine político, desde un 

salasepiedemrun sector de la crítica cinematográfica un cues- - 
cartei con la frase 
Incitadm tomadade 

tionamiento persistente fue el del crítico rie 
m& Fanon. platense Homero Alsina Thevenet Aun cuan 

do elogiaba por lo inédito el relevamiento 
de las condiciones de vida en América Lati- 
na que aportaba el film y rescataba M... la 

LOCadobam(29~30de habilidad con que (los realizadores) compa 
wde l969 ) fuee imap  
ievantamimobieioy* 

ginan sus kilómetros de imágenes y sus vc- 
d e e s o s a ñ m h ~ a  Iúmefles de COflCeptOS, con algunos aciertos de ritmo y de sonido que han impresionado 
pxür de una mMmmna 
a h w  -1 ~ a m  debidamente a la critica europea., cuestionaba con cierta ironía las afirmaciones y espe 
contra medidas del @m 
militar. La ciudad de Córdoba aciones más asociadas a la doctrina peronista, cierta nsimpleza tan efectista. en la d e  
fuetomadapwbls 
manifesiantes. te@&&e 

nuncia de la penetración económica y cultural y, fundamentalmente, la ya referida modifb 
~ m n i a s i m m s d e i  cación del final, asociándola al abandono de las ideas revolucionarias por el alineamiento 
adwihastabdimkioándela 
potestapor~~éram.se o la verticalidad del pemnismo en el gobiemd. 
amit%enrni~mbobdela 
Licha p p ~ ~ a p e n t i ~  Por su parte, los realizadores justificaron la modificación señalando que se trataba 
(inducohqinanedei 
Cndobao) y dim ongen a un 

de un acortamiento de la imagen y no una supresión, además de que resultaba necesa- 
p&dodekichade&En na una adaptación a la nueva coyuntura histórica en la que la opción guerrillera sinteti- 
+ndo lugar, se conoce mmo 
m- de T~ la zada en la imagen del nChen perdía sentido en el marco de la necesidad de una política ins 
W n  iiegal. el 22 de 
agBSt0 de 1972. de d i ¡  

titucional con el peronismo en el gobierno. Asimismo, se insistía en que por el tiempo 
pa~s-delas uanscumdo resultaba necesario incorporar referencias a las principales luchas naciona -- 
agenonasuna~emanaam~ les y regionales ocurridas entre ambas versiones del film. 
h a ~ n ~ r e e a p h a a m s e n d  
~ d e ~ w a r a n d o  Es importante recordar que en su propuesta original el grupo Cine Liberación conce 
~ u ~ í u g a d e b o e r c w a  
cáml patagóntca de bm 

el film como una obra *abierta e inconclusa.. En tanto filmacto, La hora de los hor- 
intentaban tomar WI m. ~n nos buscaba desencadenar un acto político en tomo a su exhibición clandestina, e inclu- 
dicho welo lagramn salir dei 
pasm seis ~ ~ ~ a t a n t e s  so la segunda parte del film estaba formalmente estructurada en ese sentido (desde la 
dirigentes ~ l l i  Coma 
represaha. se el pantalla se convocaba al debate y la acción). Recuérdese aquella frase tomada de 
asesiMtodeliesto.cz3lmkb 
m u n m i ~ d e í u g b  

Frantz Fanon, presente en los comienzos de la segunda parte y colocada en un cartel 
wñnbago.hubom cerca de la pantalla en muchas exhibiciones: *Todo espectador es un cobarde o traidom. El 

-POCOdesplés. G I ~ Y  SJ gupo lugar central que asumía en la propuesta del cine militante la instrumentalización del 
Cine de b Base reabmn el 
doañnemalMohidonioeraan 

film en la acción política a través de las proyecciones con organizaciones populares, con 
sob<eesmshebo+Ypor 
uhmo Hechxl Campaa !legó 
abpewdenoammo 
camato de Peión Apoyddo 
porlamvnadelossekm 
w i k s  y de mlada dd 
mOvimmtosuaulrninei25 
dewde1973semrmm, 
enuna~populwDiierna 
@IW~ de une miülanie 
pemnsta. enbe eilos C m  
Liberaoon pwbopamnenla 
Rhnwon de los acms 
YmOvi-Fewks 
Tambm ei aibarm Sa- 
Abw que haba wapda 
mpañando al pe~dente 
DomcmreaMundoaaiiental 
~ 8 n u e u o t a n @  

Z H w n e m A l s i n a ~  
Oáne:@m, p€+kV& 
hedras ( B u w i ~ s  Aires. 
h w m a .  1986). 

templaba las modificaciones al propio film. En nuestra opinión, la modificación de 
1973, lejos de constituir un hecho excepcional o un cambio radical en la evolución políti- 
co-cinematográfica de Cine Liberación -según parece indicar cierta lectura de la mis- 
ma-, es coherente con el camino recorrido por el grupo en los agitados cinco años que 
separan ambas versiones de la obra. 

aE rmas Y cariTmas (1961-isn) 
La figura del *Che* había funcionado en Argentina a lo largo de la década de los sesen- 
ta, asociada a la Revolución Cubana, como una suerte de horizonte unificador en lo polí- 
tico para diversas fracciones intelectuales de izquierda. Tras su asesinato en Bolivia en 
octubre de 1967, su imagen encontran'a inmediatamente un lugar destacado en produc- 
ciones culturales. Entre los artistas plácticos, por ejemplo, se sucedieron una serie de obras 
y acciones. A fines de noviembre de ese mismo año, bajo el genérico nombre *Homenaje 
a Latinoaméncaw, se convocó una muestra colectiva en homenaje a aun hombre que re 
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presenta a nuestra América* -en alusión al ~Chen-, en la que cada artista presentó su 
trabajo en un bastidor de un metro por un metro sobre la silueta del rostro del Che traba- 
jada con técnica libre. A poco de inaugurada en el local de la Sociedad Argentina de Ar- 
tistas Plásticos (SAAP), en pleno centro de Buenos Aires, la muestra fue clausurada por 
la policía. En la misma línea, en octubre de 1968, a un año de la muerte, la SAAP orga- 
nizó otra muestra colectiva. A partir de una misma figura del ~Chen, de cuerpo entero, cada 
artista la trabajó a su manera para conformar un panel continuado que cubría todo el 
ambiente. Esa figura se repetía enlazada con sus brazos a una multitud presentada 
a través de los contomos de figuras humanas. Al día siguiente a la inauguración, el local 
fue cerrado. 

Además de estas exposiciones colectivas, así como la imagen del ~Che)) sería in- 
corporada por el máximo exponente del arte político de la década de los sesenta, Ri- 
cardo Carpani, a su gráfica política, en esos años su figura se constituyó también en un 
referente para un sector de la vanguardia plástica en el marco de la búsqueda de 
una nueva estética, donde confluyeran el arte y la política. Esto se expresa, a mediados 
de 1968, en el manifiesto leído por plásticos de vanguardia de la ciudad de Rosario 
al interrumpir una conferencia de Jorge Romero Brest, director del Centro de Artes Vi- 
suales del principal motor institucional de la experimentación durante la década, el Ins- 
tituto Di Tella:  declaramos que la vida del 'Che' Guevara y la acción de los estudian- 
tes franceses son obras de arte mayores que la mayoría de las paparruchadas colgadas 
en los miles de museos del mundo (...). Mueran todas las instituciones, viva el arte 
de la Revolución*. También con motivo del primer aniversario, un grupo de plásticos 
de vanguardia organizó una acción particular: intentaron, sin suerte, teñir las aguas 
de las fuentes de las principales plazas porteñas de color rojo, en alusión a la sangre 
derramada del líder guerrillero. 

Si tomamos estos ejemplos del campo de las artes plásticas es porque Cine Liberación 
incorpora ya en La hora de los hornos imágenes previas de la gráfica política de Ricardo 
Carpani, y comparte hacia fines de 1968 algunas instancias comunes con él y con los 
plásticos de vanguardia referido$. Incluso, en particular a través de Octavio Getino, conflui- 
ría con algunos de estos últimos a comienzos de 1969 en la realización de una experiencia 
original conocida como *Sobre, la cultura de la liberaciónn4. Si esta antirevista planteaba una 
ruptura con el fonnato tradicional, también lo hacía en uno de sus materiales: un cartel con 
la imagen del ~Chen (la más difundida de Alberto Korda) y la consigna *un guemllero no 
muere para que se lo cuelgue en la pared.. Se trataba de un antMfficheelaborado por el plás 
tico Roberto Jacoby, que así cuestionaba tempranamente la utilización masiva de esa imagen. 

Estas breves referencias a la presencia de la figura del ~Chen en la producción cultu- 
ral de esos años dan cuenta de su lugar, y el de su imagen, en el momento de aparición 
de la primera versión de La hora de los hornos. En 1968 esa imagen todavía funciona como 
unificadora para diversos sectores, en un clima de oposición frentista a la dictadura del g e  
neral Ongania. Esa oposición fue expresada y promovida, en gran medida, por la CGTde los 
Argentinos (CGTA), que -surgida en abril de ese año a partir de una nueva división del 
sindicalismo peronista y dirigida por sus sectores combativos- se convirtió en un referen- 
te para núcleos intelectuales, profesionales y culturales que buscaban integrar su actividad 
específica con la intervención política5. 

Considerando que el espacio de oposición generado en torno a la CGTA expresaba 
lazos de solidaridad que venían constituyéndose previamente y que incluyeron vías de 
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comunicación entre peronismo y guevarismo como las intentadas por el dirigente de la 
Resistencia Peronista, John William Cooke; se comprende el significativo espacio que pc- 
día ocupar la imagen del echen respecto de los sectores combativos del peronismo. Pero 
también respecto del lugar en que en ese momento buscaba ubicarse Perón. Es decir, a 
mediados de los sesenta, enfrentado al poderoso dirigente sindical peronista Augusto T. 
Vandor, que buscaba alcanzar un vuelo propio, el líder en el exilio intentaba estrechar la- 
zos con los sectores duros o combativos de su movimiento. Si en 1966, frente al golpe 
militar de Onganía, había promovido c desensillar hasta que aclare*, poco después apoyaría 
-por lo menos en su primer año- a la CGTA, enfrentada por igual a las burocracias sindi- 
cales y al régimen militar. Asimismo, a pocos días de la muerte ('el ~Chen, en una carta 
al Movimiento, Perón lo caracterizaba como *la figura joven más extraordinaria que ha dado 
la revolución en Latinoamérican y lo reivindicaba desde la historia del peronismo: *El Pe  
ronismo, consecuente con su tradición y con su lucha, como Movimiento Nacional, Pc- 
pular y Revolucionario, rinde su homenaje emocionado al idealista, al revolucionario, al Cc- 
mandante Ernesto 'Che' Guevara, guerrillero argentin:, muerto en acción empuñando las 
amas en pos del triunfo de las revoluciones nacionales en Latinoamérican6. 

En ese marco, en su versión original, el extenso fragmento final de La hora de los 
hornos con la imagen del mChen funcionaba en la propuesta de Cine Liberación como o p  
ción; articulando la primera parte del film, destinada a denunciar la situación de depen- 
dencia nacional y regional, y la segunda parte, la crónica del desarrollo de lo que consi- 
deraban el movimiento de liberación en la Argentina: el peronismo, en el gobierno 
(19481955) y en la Resistencia (desde 1955). De ahí que si la primera parte estaba 
dedicada mal 'Che' Guevara y a todos los patriotas que cayeron en la lucha por la libera- 
ción iberoamericanaw, la segunda lo estaba al *proletariado peronista~. 

Ahora bien, a comienzos de los años setenta, Cine Liberación asumiría una vinculación 
cada vez más estrecha con Perón y el Movimiento7. Esto se consolida entre 1971 y 1972 
con la realización de los largometrajes documentales Perón, la revolución justicialista 
y Actualización política y doctrinarfa para la toma del poder, surgidos a partir de una s e  
rie de materiales documentales y filmaciones a Perón en su residencia de Puerta de Hie 
m (Madrid)8. Financiados por empresarios del Movimiento Nacional Justicialista, Cine Li- 
beración consideraba estos materiales como .el punto más alto de su integración como 
cineastas revolucionarios a la experiencia histórica del pueblo* y planteó su utilización 
por el conjunto del Movimiento y no por un sector en particular. 

Esta inscripción militante de Cine Liberación en el Movimiento Peronista y la conse 
cuente asunción del liderazgo de Perón incluvó en 1972 una ex~licitación de la Dosibili- 

cámam. 
dad de pasar de la exhibición 
clandestina a la lucha por la ex- 
hibición en el circuito de salas 
comerciales, ante la alternativa 
de una apertura política con 

Cine ~aennlón cm elecciones libres que derivasen 
perón en ~ s d r l d  en el triunfo y el retorno del Ií- 

a derecha: Gerarúo der exiliado al gobierno. Esto 
V ~ I I ~ ~ O ,  Femando es lo que sostenía Octavio G e  
Solanas, luan 
Domingo Pen5n 

! tino desde una nota editorial del 
Y ~ctavlo Getina. . único número de la revista Cine 



9. La carta está fechada e1 3 
de nonembre de 1969. O 
M a l  se desarmlló entre el 
24 de ochtbre y el 1 de 
noviembre de dicho año. En 
los hagmentos de la carta 
que repmdunmos en 
adelante, las marjseulas 
y subrayados son del origjnal; 
los comentarios en nota al 
pie son nuesm. 

ytiberación, aparecida en ese año. Aún con precaución (piénsese en los condicionamientos 
del entonces presidente, general Lanusse, a la institucionalización), Getino hablaba de 
la apertura de una nueva etapa para los films políticos y de la posibilidad de ocupar es- 
pacios inctitucionales con la llegada de un nuevo gobierno popular; como ocumna en 1973, 
cuando asumió la dirección del Ente de Calificación Cinematográfica. 

Entonces, desde sus comienzos, y en particular con los largometrajes documentales de 
1971-1972, Cine Liberación mantuvo como principio de identidad política el liderazgo de Pe 
rón. Y en este sentido, el cambio del final de La hora de los homos puede pensarse tam- 
bién como expresión del desplazamiento del lugar ocupado por el ~Chen en la política 
pendular de aquel. Es decir, en la versión de 1973, Cine Liberación no abandona al 
~Chen, sino que lo desplaza de ese lugar casi excluyente -en cuanto opción- que le ha- 
bía adjudicado en el clima de 1968, a una expresión más de las luchas de los pueblos 
del Tercer Mundo -junto a Perón e Isabel, sí, pero también a los mártires populares de 
Trelew y el Cordobazo-. En la coyuntura argentina de 1973, con el regreso de Perón, 
todo ello pasaba a funcionar, en la perspectiva de Cine Liberación, como símbolo de las 
luchas de una etapa anterior. En su tercer presidencia Perón encaraba la tarea de la re 
construcción nacional, a lo sumo de la liberación, pero ya no del socialismo; la imagen 
del &he. debía ser reubicada. Si como producto de su política pendular, Perón podía en 
1967-1968 confundirse en un acercamiento al líder guerrillero recién asesinado, en 
1973, en cambio, el péndulo se ubicaba en otro lugar: en el estrechamiento de la rela- 
ción con el ala sindical y burocrática del Movimiento Peronista y la condena -luego, el 
ataque- a los sectores juveniles y combativos. 

fA!ORAEf ftSirBl1OSY EL MOVIMIENTO DE1 NUEVO CINE LATlNOAMEllCAWO 
Menos conocidos que esta modificación de La hora de los hornos de 1973 son cambios 
anteriores decididos a partir de algunos debates sucitados por el film a un año de su 
presentación en Pesaro en 1968. A esto nos referimos a continuación a partir de un do- 
cumento inédito que encontramos hace unos años en la Cinemateca de Cuba en La Ha- 
bana. Se trata de una nota o carta de fines de 1969, firmada por Pino (Solanas) y dirigi- 
da a Alfredo (Guevara), entonces director del Instituto Cubano de Arte e Industria 
Cinematográficos (ICAIC). Las observaciones contenidas respecto de diversas partes del 
film, como veremos, aportan elementos para indagar en las tensiones, matices y diferen- 
cias presentes en el interior del movimiento del Nuevo Cine Latinoamericano en un pene 
do (19681974) muchas veces analizado bajo un manto de uniformidad derivado de su ca- 
ractenstica más evidente, la politización directa del cine. 

La nota se inicia señalando que las indicaciones expuestas completarían una conver- 
sación sostenida el día anterior, seguramente en el marco del II Festival de Cine y Encuentro 
de Realizadores de Viña del Mar (Chile) de 1969. Resulta necesario, en consecuencia, 
detenemos un momento en dicho eventog. 

Aunque el origen del Nuevo Cine Latinoamericano se remonta a mediados de la década 
de los cincuenta, suele considerarse el Festival de Viña del Mar de 1967 como hito fundacie 
nal de una suerte de movimiento regional. Este evento, junto a la I Muestra del Cine Documen- 
tal Latinoamericano de Métida (Venezuela) de 1968 y el Festival deViña del Mar de 1969, cons- 
tituyeron las instancias iniciales de encuentro, comunicación y proyección del Nuevo Cine 
Latinoamericano en la propia región, fortalecido por una rica e innovadora producción inde 
pendiente, en general social o politicamente comprometida, proveniente de diversos p a í s .  



10. En la edición de Viña del 
Mar de 1967, aunque la 
intervención política desde el 
cine fue un tema presente. se 
registró una mayor d~enidad 
en los problemas planteados 
y el Pmgrama final. Regwcto 
de Ménda, siwa como 
ejemplo de lo señalado la 
siguiente aclaración sobre los 
cntenos de adjudicación de 
premios: .El jurado subraya 
que la importancia de esta 
Muestra radica en la 
novedad y el compromisa 
que ponen en evidencia el 
dinamismo politiw y social 
de la realidad latinoamerica- 
na y la voluntad de 
transformación rmlucionaria 
de sus estructuras. Apoyados 
en estos principios los 
miembos del Jurado han 
discernido los premios y 
menciow. Mérida, 30 de 
septiembre de 1968 
(Firmado por Guido Arictam, 
Rodolfo Eizaguirre, Agustin 
Mahieu, Marcel Mariin y Jocé 
Wainer). 

11. Como sostenía la revista 
peruana Hablemos de Cine 
(n-2. m a m b n l  de 1970). 
"la pocición a favor de un 
cine beligerame (clandestino 
o no) monopolizó las 
convenanoneu. Aun 
reconociendo la uülidad de 
las temáticas Wtadas, la 
revista obsewaba que su 
preeminencia desplazó 
temas tan cenbales en 
encuenm anteriores, y 
tcdavía importantes. como 
los referidos a la disüibución 
y circulación de los films 
latinoamericanos. sólo 
presentes -decía- en 
discusiones marginales. 

U. Pi€nsese, por un lado, en 
las duras aiocas a la 
izquierda tradicional 
argemina. sea porsu 
antipmnho o por su 
reformismo. Por otm lado. el 
film asumia un 
telcennundismo que si bien 
orientaba su enfrentamiento 
contra el imperialismo 
norteamericano, hacia 
referwicia explicfia a la 
existencia de dos 
imperialirnos. Esto tenia que 
sucitar una atención 
panicular en la izquierda 
comunista en esw meses 
inmediatamente posteriores 
a la invasión soviéüca de 
Checuslovaquia. Recuérdese 
la posición asumida por 
Cuba. 

En la Muestra de Mérida (septiembre de 1968), La hora de los hornos tuvo su pre  
sentación pública en la región; se proyectó la primera parte, que recibió una calurosa 
acogida, y Solanas obtuvo uno de los tres premios del jurado (los otros fueron para el 
cubano Santiago Áhrarez y el boliviano Jorge Sanjinés). La centralidad de la intervención po- 
lítica en las búsquedas del nuevo cine latinoamericano expresada ya en esta muestralo, fue 
ratificada y ampliada por el Festival de Viña del Mar de 1969. En términos similares a lo 
ocurrido en Pesaro en 1968, al año siguiente en Viña se eliminaron los premios en todas 
las categorías, buscando suprimir así el caracter competitivo, y se propuso un funciona- 
miento en asamblea, con reuniones plenarias abiertas. El ánimo general agitativo y mili- 
tante se expresó ya con que la Presidencia Honoraria del Encuentro de Cineastas parale 
lo al Festival fuera otorgada, por aclamación general, a Ernesto ~Chen Guevara. Asimismo, 
la cuestión del cine como arma  revolucionaria^ ocupó el centro de los debates". 

Diversas notas periodísticas y testimonios insisten en el carácter a la vez fraternal 
y polémico del evento; y desde el comienzo se verificó un conflicto que involucró al film 
argentino y sus realizadores. En una crónica de la segunda reunión plenaria de cineastas, 
el diario La Unión de Chile (29 de octubre de 1969) registraba una polémica que, afirma- 
ba, estuvo a punto de quebrarla. En medio de la discusión del tema central, ulmperialismo 
y cultura., el cineasta Raúl Ruiz -en nombre de la delegación chilena- manifestó su dis- 
conformidad con el tono ndeclamatorio, vago e impreciso, casi pariamentarion con que se es- 
taba dando la discusión. Su ataque se centró en la exposición que minutos antes había 
realizado Femando PinoSolanas, a quien acusó de haberse limitado a acontarde nuevo su 
película., exhibida íntegra el día anterior. Ruiz lamentó el hecho de que el dhe. 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 r e  
laciones entre imperialismo y cultura, que todos conocemos y contra las que todos esta- 
mos, la delegación chilena prefiere retirarse a una sala contigua a discutir problemas 
mucho más urgentes, como los de producción, distribución y exhibición.. 

Según esta crónica, la intervención de Ruiz se correspondió con una intervención 
posterior en el mismo sentido del crítico de la revista chilena Ercila, Hans Erhmann. Pero 
si hasta aquí el cuestionamiento podía referirse a cuáles eran los problemas principales 
que había que abordar, la intervención posterior de un miembro del Comité Organizador, 
Guillermo Aguayo, aun cuando a titulo personal llevó el cuestionamiento al propio carác- 
ter político que asumía el Encuentro de Cineastas, sostuvo que lamentaba que este #de 
generase en una asamblea de activistas políticos*. En este punto, en lo que hasta allí 
aparecía como una polémica con la intervención de Solanas, el máximo representante 
de la delegación cubana, Alfredo Guevara, tomó la palabra; reafirmó que efectivamente los 
cubanos presentes eran activistas políticos y sostuvo que no aceptaba ese tipo de impu- 
taciones que menospreciaban a la delegación cubana. En el mismo sentido se expresó San- 
tiago Álvarez, presidente del encuentro. 

Considerando el destacado lugar ocupado por Cuba en el naciente Nuevo Cine Latinos 
mericano y, en particular, en Viña del Mar en 1969 -por la referencia general desu Revolución 
y por los logros alcanzados en su cinematografía especialmente en esa coyuntura-, sin 
duda los cineastas argentinos se habrán 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 opción peronista de La hora 
de los hornos-con sus implicaciones12- tenía que significar una tensión no menor. 
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u.Luego.enianota,se 
RwJefmmmmemanBs 
Sobre el final de la primera 
p l t e  del film. su o b j w  
e importancia en ei conjunio 
y ias limitadas posibilidades 
de introducir camblos en $ 

misma. Sobre esto m 
detendremos en el punm 
slguieme. 

14. Aunque se u t i b  este 
témino. a m se m de 
fragmemBs que imlucran 
mas de una seniencia cada 
UnQ. 

15. Véase Manano Mesünan. 
.Notas para una hismña de 
un cine de antminformación 
y lucha poliñca. (Causas 
y h r e c .  n" 2, invierno de 
1995). 

Esto último 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 debían hacerse a la versión 
original para su proyección pública en Cubau. 

Ante la extensa duración total de la película (cuatro horas y veinte minutos) se acon- 
sejaba dividir la exhibición en dos proyecciones separadas por *un buen entreacto.: la 
primera parte, por un lado; la segunda y tercera juntas, por otro. Asimismo, para las pro- 
yecciones públicas, se indicaba la reducción de la segunda parte en alrededor de quince 
o veinte minutos, usuprimiendo tres sec~enciasn'~: la referida a *Los sectores medios y la 
intelectualidad., por considerar que .políticamente es incorrecta.; «Crónica 19551958 
y el ejército 1962-1966., porque son uenumerativas, no agregan nada importante y t a m  
bién resultan esquemáticas (...)N; finalmente, un fragmento anterior a la crónica del perC 
odo 19551958 señalada, en el que sobre el testimonio de un umuchacho~ (el activista po- 
lítico-sindical Ángel Taborda) se sobreimprime la voz offcon una generalización que 
podía suscitar confusiones. 

En nuestra investigación, la separación de las partes, o incluso cortes al film, los e n  

16. ES el caso de la contramos también en la experiencia práctica de exhibición en algunos grupos encargados 
aclamación bastante 
g e n e r a i i  mb ida  en el de las proyecciones clandestinas en Argentina hacia 1969-1971. En efecto, aunque no 
clima asambleisbco de 
Pesam en 1968. Ptémese 

se trata exactamente de los mismos fragmentos, en esa experiencia pueden rastrearse cor- 
que ese tipo de ambiente tes de secuencias en ciertos ámbitos de exhibición, y en más de un grupo una tendencia 
suele ser asimismo solidario 
con criticas a m o  la de Cine a la proyección de la primera parte en ambientes estudiantiles e intelectuales, y la s e  
Libwaoón respecm del 
denominado 6egumlo cine gunda en ambientes obreros y populares15. 
O Nueva Cine agenbno de Un aspecto significativo de la historia del grupo Cine Liberación desde SU origen 
los pnmems años -m. 
Un tipo de polémica que. reside en que sus reflexiones -que exceden la más conocida teoría del Tercer Cine- d e  
aunque legitima, alcanza 
muchas veces 10 que rivan en gran medida de la experiencia práctica de proyección de sus film.% al mismo 
Paranaguá denomina 
.apreciaciones 

tiempo que la retroalimentan. De la misma manera que esto es válido para el análi- 
peneralizadom~ tipicas de sis de sus escritos entre 1968 y 1973 en relación con las exhibiciones clandestinas 
los caprichos fesbvalems 
bastante alejados de la en la Argentina, podemos considerar que las indicaciones presentes en la nota de 
realtdad.. en Paulo Antonio 
Paranaguá. . ~ ~ é ñ ~  idúma Solanas a Alfredo Guevara se relacionan estrechamente con la experiencia de exhibi- 
busca su imagen-. en 
Hisiona General del Cine. 

ción del film (principalmente la internacional) y en particular con las discusiones suck 
volumen X. G ~ . ~ O S  l h d m  tadas en tomo a la cuestión peronista. 
(19551975) América Latina 
(Madnd. Cátedra. 1996). En el reconido internacional durante el año y medio que separa el Festival de Pesaro de 
PP. 335339. Ya desde ese 
pñmerf-l, 1968 y el de Viña del Mar de 1969, La hora de los hornos había alcanzado amplia reper- 
homas fue objeto de 
polémicas. 

cusión y cosechado varios comentarios en revistas especializadas. El clima europeo (e 
internacional) de mayo del 68, 
aunque no iníiuye en la realización 
del film -ya que es anterior-, r e  
sultaba por demás propicio para 
una entusiasta recepción del 
mismo en los ambientes festi- 
valero~'~. Tanto su contenido r e  

~ e m ~ > d ~  ~danar volucionario, como su riqueza 
(defecha). uno de las 
dmc<wes de La hora formal en la combinación de los 
de 10s ~ ~ W I O S  junto sl más variados recursos, o la vo- 
rnúska Luigl Nono en ". . 

luntad de fusión de vanguardia for- 
1968. mal y vanguardia política, fueron 



17. Por *plo. el temprano 
comentario de Femando Lara 
en la revista española 
N u m  Cine (nV5,  julio de 
1968): -Utilizar a 'Che' 
Guevara, FranQ Fanon. Fidel 
Cam, Sam. Lenin o el 
general San Matün para 
hacer un amplio panflem 
a f a w  del pemnismo 
Y presentar a Pemn como un 
precursor de la revolución 
cubana de 1959. es: a) Ame 
todo, una inmoralidad Wca 
Y poliüca. b) Un arrivismo 
idealógico. c) Una falta de 
información y de 
planteamienm honesto de la 
realidad latinoamericana. 
d) Una locura. e) Un acto 
Parafascista. Todo ello nos 
parece La hors de /m homos, 
de Femando Ezwuiel 
Solanas y Octavio Geüno 
(Argentina). Ya dijimos al 
comienzo que en Pesam 
esperábamos hallar todo 
menos un debate en tomo al 
petunismo, movimiento 
argentino unánimemente 
Considerado como una 
degeneración del fascismo 
europeo y no sólo visto así 
%mo pretendían los 
auto= del film- por los 
'intelectuales de izquierda 
vicbmas del neonilonialismo 
cultural (la pseudosinistra)'.. 
Aunque se bata sólo de un 
ejemplo, recuérdese la 
estrecha relación de Fnncn 
Y Perán, en partinilarentre 
1946 y 1950, y luego el 
exilio de este úlümo en 
España durante la década de 
1% sesenta. 

¶S. Aunque es dificil preeisar 
a qué pmyeuiones en 
Francia se refiere, Wdemos 
remitir como un ejemplo de 
la &ón cnrica del film al 
coloquio oganizado por la 
revtsta La Nou!Xe Cni?que 
(publicado en el n"8, 
septiembre de 1969) 
a pmpósiio de su exhiaci6n 
en una sala del Banio Latino 
de Paris. Con alguna 
excepción menor. las 
inteivenciones se ubican en 
la línea del c~e~onamiwito, 
en particular a la opción 
wlitica del film. 

elementos destacados (y en muchos casos aplaudidos) en diversos ámbitos donde 
se exhibió. Sin embargo, aunque la crítica a la izquierda tradicional podía ser bien re- 
cibida en esa coyuntura excepcional de expresión de las fuerzas de la nueva izquierda 
europea, la reivindicación de la figura de Perón y su gobierno, así como la postula- 
ción del Movimiento Peronista como (Única) alternativa revolucionaria en la Argen- 
tina, encontró significativas resistencias y sucitó encarnadas polémicas en secto- 
res de la izquierda -en particular los comunistas, aunque no exclusivamente- que 
identificaban la experiencia peronista argentina con los fascismos del viejo conti- 
nente17. 

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 ámbitos. Al resumir los cortes, la nota sostenía que los fragmentos de 
los sectores medios y la intelectualidad, así como el de la voz offsobre el testimonio del ac- 
tivista debían cortarse .definitivamente». En cambio, sólo sugeria cortar (.pueden eliminar- 
se también.) los de .Crónica 19551958 y el ejército 3962-1966.. Estos últimos contenían 
gran parte del desarrollo -a través de testimonios, una voz offdominante y material docu- 
mental de archivo- del período conocido como de la Resistencia Peronista, abierto tras el gol- 
pe cívicc-militar que derrocó a Perón en 1955. Como vimos, para los cineastas, estas se- 
cuencias  enumerati ti vas y que no agregaban .nada importanten- resultaban esquemáticas: 

U( ...) porque están vistas solamente desde el movimiento de masas (el peronismo). Fue nues- 

tra intención incluir una gran secuencia sobre la izquierda tradicional pero no pudo materializarse. La 

carencia de la misma en las crónicas que aconsejamos sacar, hace pasar el discurso por un sec- 

tarismo excluyente, que no ha sido nuestra intención.. 

E inmediatamente se aclaraba: 

 pero si este segundo film completo -partes dos y tres- sirve en tu casa para estudio o circu- 

lación interna, estas secuencias válidas en si mísmas pueden dejarse porque traen datos y refe- 

rencias históricas que son de interés para quienes no conocen de cerca nuestras circunstancias 

-caídas de gobiernos, etc-.S 

Este último argumento, la validez de las secuencias portratarse de un uaccionab (la re- 
sistencia), poco conocido en el exterior, lo encontramos en el comienzo mismo de la car- 
ta respecto de la ubicación en el conjunto del film de los rollos referidos a la .Crónica 
del peronismo (19451955)n; es decir, toda la primera mitad de la segunda parte dedi- 
cada a la década de los dos primeros gobiernos de Perón, en la que se explican sus lo- 
gros en el terreno económico, social y político: 

M( ...) sin el análisis del peronismo en el poder no se comprende qué ha sido este movimien- 

to, ni su accionar y transformación desde su caída hasta hoy. Por ejemplo, en Francia, por 

necesidades de reducir el tiempo del film, para su exhibición, suprimimos esta parte y la experien 

cia fue negativa, porque creaba más c~nfusión.n'~ 

Es decir, el problema residiría en la necesidad de que el espectador cuente con la in- 
formación sobre la historia política argentina, para luego poder apreciar la corrección de las 
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tesis del film: por eso la necesidad de proyectar siempre la .Crónica del peronismo 
(19451955).. Pero, al mismo tiempo, la sugerencia de quitar secuencias que podían re- 
sultar esquemáticas o sectarias remite a una suceptibilidad respecto del exclusivismo 
peronista del film -a pesar incluso de las distinciones al interior del Movimiento Peronis 
ta establecidas en más de un r ?videncia con mayor claridad en la nomento-. 

decisión de cortar udefinitivamen 
ten los otosfragmentos. El de .Los 
sectores medios y la intelectuali- 
dad. porque resultaba -como vi- 
mos- incorrecto en lo político. Aun 
que la nota no se detiene en las 
razones s ó l o  habla de esquema- 
tización del problema-, Solanas re- 
cuerda que este fragmento presen- 
taba un .debate muy burdo y 
esquemático entre dos posicioneu, 
y que terminaba plantt ir- 

minos eqi 
de la otra 

iívocos y sectarios que :&en el peronismo no existe nada) 31 

secuencia, la del testimonio de Ángel Taborda en el que el problema derivaba 
aba en la nota: 

si no te met 

-. 
Buenas Aires, 30 de e 
de l! 

de una sc 

.Este f 

,la frase en 

iagmento co 

la voz ofl: 

ncluye con u 

;e especific 

n concepto S abre la clandestinidad, etc., que es a 
triencia del proletariado formado en el peronismo decimos ' 

nado en la clandesünidad' y esto es tomado como una gener 

?I proletariado argentino, cosa que por cierto, no es legitima. Po 

refiriéndor 

experienck 

ca de toda 

los a la expc 

3 del proleta 

la hictoria dt 

era la prime 

alización aci 

r ello, para e 
tar confusil 

Así, e 

ones, decidii 

stas observ 

mos elimina1 

aciones da 

do (...).N 

n cuenta di :ine Liberac 3ación de C ar 
ticas del film. Manteniendo la opción peronista los cortes 
so menos duro contra la izquierda tradicional, que -aun 
por lo menos no negase su aporte al movimiento obrero 

por supuesto anterior a la aparición del peronismo-; y permitirían, 
in discurso más abierto a la confluencia con la izquierda rewlucionaria 
siempre a partir del respeto de las respectivas .vías nacionales*. 

las principales uaspe 
sugeridos permitiríai 
en polémica abierta 
argentino 
fundamer 
en el plan 

!rezas. políi 
n un discur 
con ella- 1 

-aunque 1 
talmente, i 
io regional, 

LA lNA6Eii BE1 crtlE)), t1TRE LA UORi Df Ld EL tllf t~~ i r i0  
Si esas primeras indicaciones sobre cortes F ularse según intentar r- 
a las tensiones por la opción política del film, resuitan más complejas las razones de las o b  
smcionescon que continúa la carta. & parece respondersin explicitaric-a una propuesta 
de eliminar el fragmento final del ~Chew de la primera parte; tanto la imagen del r o m  fijo a 
cámara q i  los úiümos minutos, como las inmediatamente previas de S is 
de los can ie udecfilabanw en tomo a él y las del fotógrafo que lo retr lo 
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(...) por ello -finaliza- aunque es poco lo que puede hacerse y no pudiendo suprimir la se- 
cuencia entera porque es el único final hacia donde confluye el film, te aconsejamos excluir la 
imagen del fotógrafo, que creemos es la que oprime. No sé si con esto se puede sup e 
es mucho más profundo y quizás indefinible o invaluable. Pero no queremos que el fil r- 

niramente se reiiere ta en derrota Dara tu ~ueblo. Todo lo contrario. Por ello creemos que ha sido muy justu niariterieno 
por ahora e 

erar algo qu 
Im se convie 
.- ---A---> 

:enes como la far 
davw sobre la m 
5on del lavadero 1 

'al de Vallegrande 
L...," 

a imal 
del ca 
h m i i  

Hmpr 
Ics uullriailrn 

iiendok la cabeza. Li 
i fomgmfia fue un 
irador. en el trabajo 
ice vanos años viene 
indo Leandm Katz 

sobre la imagen del .Ct 
Véase Leandm )<ae .El 
que me quien9 (Cinéf 
d'bménque /atine, nq 6, 
1998). El tibilo del artic 
remrte al del document, 
realizado en 1997. En 
Agennna, entre fines di 
década de los sesenta 
y pnnnpios de los setw 
aRiR.3 Catios A l a  ha-,- 
babalado sobre esta im 
en una obra que desatd 
episcdio de censura. 
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o tal vez hasta uoprimirn. El hec Bgenes para evitar que el film use 
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i batalla y \ lictona par, carta de no colocar *otras imágenes que daban derrota para e a  a 
los gorilas: imágenes de militares junto al cadáver, etc.mZ4. 

"--- ' 3  que resultaba *imposible*, según citamos, era #eliminar toda la st.tiut.iil;idn rciu 11 
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via mantenida en Viña del Mar. Es decir, los dirigentes del cine cubano estaban seguramente 
más interesados por promover otro tipo de imágenes del ~Chem, considerando que no 
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verdugos le d i m  m. 
~ u e r p ~  y alma al mito que 
recorretía el mundo (...)s. La 
analogia evidente entre estas 
imágenes del aChe. y las de 
Cristo h e  trabajada por 
tihsos autores. Leandm 
W en .El día que me 
quiwas. por e p p l o .  cita el 
Wümonio que remgio del 
fotógrafo heddy Alborta: 
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2 7 . ~ m e l a ~ w i  
La Habana. nmiembre de 
1996. 

sólo las del fotógrafo, sino en general las del cadáver y la final del rostro del ~Chen muer- 
to, constituinan una suerte de símbolo de derrota. En este sentido, nos decía el docu- 
mentalista Santiago Álvarez: 

*Respecto de ese film de Solanas y Getino aquí hubo tremenda discusión. Puede ser que 

haya contradicciones que surgieron en aquel momento, a las que ahora yo no les doy importancia, 

pero nosotros no estábamos de acuerdo con la forma en que fue puesto el cadáver del ~Chem. 

Eran ideas que uno tenía respecto de ver al ~Chem muerto y la forma en que lo presentaron en 

el final de la primera parte del film: ese rostro del &he. muerto, con los ojos abiertos, como 

con la mirada a cámara. En aquel momento eso me parecía muy violento. No puedo ahora 

precisar las discusiones, pero los argumentos que había de un lado y del otro eran válidos. R e  

cuerdo que en esos años, respecto de las imágenes de los cadávares de los mártires o héro- 

es, había como dos tesis. Por ejemplo, los vietnamitas rechazaban esas imágenes. Y en la dis- 

cusión aquí yo sacaba como argumento lo mismo que sostenían losvietnamitas cuando discutían 

con nosotros. Cuando estuvimos en Vietnam con el noticiero (ICAIC), ellos nos decían que por 

qué teníamos que andar mostrando los cadáveres o los cuerpos de los heridos, que eso no 

era necesario; porque nosotros filmábamos también los cadáveres de los vietnamitas. Aunque 

no era lo mismo, porque si tú regictras secuencias de los vietnamitas muertos o heridos en los 

bombardeos sobre Hanoi de la población civil, esas imágenes sirven para denunciar lo que 

hacían los yanquis. Pero los vietnamitas eran reacios a que les filmaran un solo cadáver. Y no- 

sotros tratábamos de convencerlos de que eso los ayudaba en los foros donde se discutía la cues- 

tión de Vietnam. Entonces ese registro de las masacres yanquis, desde nuestro punto de vista, 

era efectivo, servía. Claro que luego, aunque eran situaciones distintas, con nuestra posición res- 

pecto de las imágenes del ~Chem parecía como que le estábamos dando la razón a los vietna- 

mitas.a2' 

Aunque efectivamente se trata de situaciones diferentes, este recuerdo remite a 
una cuestión que encontramos en otros testimonios recogidos entre cineastas cuba- 
nos, protagonistas directos o indirectos de esos debates: frente a las imágenes del ~Chen 
muerto, la sensación de derrota podía mezclarse (confundirse) con una sensación de 
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agresividad o violencia que, lejos de movilizar, terminara hiriendo al espectador. Resulta 
ilustrativo, también, el testimonio del cineasta Octavio Cortázar 

28. Entrwlsta con el autor en 
La Habana, noviembre 
de 1996. O m i o  Cortámr 
participó del M a l  de Wlia 
del Mar de 1969. 

29. Asimismo, recuérdese 
que en muchos casos (de 
cineastas. dirigentes y 
públim) había existido una 
experiencia más o menos 
comparbda ron el lider 
guemlkm. 

30. En adeo deneciente 
según la cantidad de 
material de cada grupo. El 
hecho de que estas úmmas 
fueran más escasas se 
asociaría a que era reaao 
a que lo filmen, a que los 
camamgrafm del ICAlC 
regimsen su imagen. 

31. Clam que incluso m las 
diswsiones especificas 
sobre este final debian estar 
más o menm presentes las 
tensiones anal idas en el 
punto anterior. 

32. Véase Pedm Chaskel, 
"RmOos del 'Che'. (Cinémas 
d'Amemenque iatine, nn" 6. 
1998). pp. 98100. 

.Esas eran imágenes verdaderamente muy fuertes para el público cubano. Esas imágenes del 

fotógrafo que de alguna manera totalmente irreverente está arriba del 'Chef sacándole fotos, 

y después esa imagen terrible del 'Che' con los ojos abiertos, son imágenes que verdaderamente po- 

dían herir la sensibilidad del pueblo. Eran imágenes demasiado violentas para haberlas utilizado 

en otros países donde el 'Che' no tenía la connotación que tenía 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 otm  recuerdo.^^ 

Para pensar en este tipo sentimiento es importante tener presente que era otro el 
tipo de imagen del &he» a que estaban habituados los cubanosz9. En primer lugar, r e  
cuérdese esa imagen *que recorrió el mundo», la del rostro del guerrillero con la boina 
y la estrella de cinco puntas, la famosa fotografía tomada por Alberto (Díaz Gutiérrez) 
Korda durante el acto del 5 de marzo de 1960, donde se homenajeaba a las víctimas 
del sabotaje norteamericano al barco La Coubre. Reproducida por los más diversos grupos 
contestatarios internacionales, se convirtió en símbolo de la Revolución. Asimismo, el 
cine cubano había acumulado otra serie de imágenes del dirigente durante la década 
del sesenta. Según señalaba el cineasta José Massip a comienzos de 1968 en la revista 
Cine Cubano(n"7), en los archivos del ICAlC y del ICR ( In t i i t o  Cubano de Radiodifusión) 
existían tres grandes grupos de materiales cinematográficos sobre el Che: discursos, viajes 
y sobre su vida en Cuba3'. Desde Hasta la victoria siempre -el documental realizado en tan 
pocos días por Santiago Álvarez y proyectado el 18 de octubre en pantalla gigante en la Pla 
za de la Revolución cuando el anuncio público de la muerte del ~Chem- ese fue, enton- 
ces, el tipo de material utilizado por el cine cubano en los años posteriores, con diverso tipo 
de tratamiento según el film de que se tratase. 

De esta forma, es comprensible que el final de la primera parte de La hora de los 
hornos resultara conflictivo para cineastas y dirigentes cubanos en el doble sentido de 
derrota y agresión, señalado más arriba3'. Y podían rechazarlo ya que contaban con un 
reseworio de imágenes que les permitía mostrar un &he» vital, que desde la afirmación de 
sus principios trabajaba y hablaba por y para la Revolución: el «dirigente. y uconstruc- 
t o r ~ ~ ~ .  Este &he)), así como el .guerrillero heroico. de la foto de Korda, resultaba propi- 
cio para promover la continuidad de la Revolución, aun a pesar de su propia muerte. 

i!ml[n. La hora de los hornos (Fernando Pino Solanas y Octavio Getino, 1968) pioneered 

Argentinian activist cinema in the last sixh'es. This article inquires into polemical and l e s  known 

aspects of the film within the first years of ~ t s  clrculation. First of all, it analyzes the changes made 

at the end of the first half, between the initial version (1968) and the one that was released in 

Argentinian cinemas in 1973; that is, the sh1f7 of &he. Guevara's scenes that took up the last minu- 

tes of the onginal verston. Besldes, basing on a letter found in the files of Clnemateca de Cuba, tt 

dissects certain cuttings suggested by the directors for the showing of the film In Cuba. Some of 

these cuttings are related to the opposition this film met at intemational film festivals due to rts 

Peronist nature. Other cuttings refer to Che's irnage, regarded as more suitable for the prom - -  b / *  

revolution from the regional polrtical cinema. 
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