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la «<masacre de Trelew» desde el cine argentino
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Resumen

Dentro de las narrativas audiovisuales, el cine es una de
las fuentes que nos posibilitan el acercamiento a la cons-
truccién de sentido y comprensién del pasado histérico
y a las formas de representacién de los procesos sociales,
tanto en su estilo documental como el denominado
«argumental» o «ficcional». En este trabajo presentamos
reflexiones en torno a la conflictividad y dindmica de los
momentos revolucionarios, particularmente la década
del ’60—"70 desde un hito especialmente valioso como
el caso de la denominada «masacre de Trelew» en Ar-
gentina. El andlisis lo realizamos desde la apreciacién de
las distintas formas de narrativas audiovisuales provistas
por las peliculas Ni olvido ni perdén (Raymundo Gleyzer,
1973) y Trelew. Historia de una fiuga (Mariana Arruti,
2004). Ingresar desde las narrativas audiovisuales nos
exige poner la mirada en lugares del discurso histdrico y

politico quizds menos frecuentados, no para sefialar co-
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rrespondencias o ejemplificaciones entre los basamentos
tedricos y las producciones del cine sino para explorar en
este dltimo cristalizaciones de las definiciones, contra-
dicciones y tensiones que sobre dichos acontecimientos
conflictivos pudieran expresarse. Las problemdticas
y articulaciones de diferentes coyunturas histdricas y
culturales se exponen y articulan en las producciones
cinematogrdficas de muy distintos modos y sentidos.

Abstract
Within the audiovisual narratives, the cinema is one of  Keywords:

the sources that we allow the approach to the construc- ~ audiovisual narratives,
revolutionary unrest,

tion of meaning and understanding of the historical past )
memories.

and the forms of representation of social processes, both
in its documentary style or «fictional».

In this work we present reflections on the revolutionary
unrest of the ’60—"70 from a milestone especially valu-
able as the case of the so—called «massacre of Trelew»
in Argentina.

The analysis was performed from the forms of au-
diovisual narratives provided by the films Ni olvido ni
Perdon (Raymundo Gleyzer, 1973) and Trelew. Historia
de una fuga (Mariana Arruti, 2004).

Enter from the audiovisual narratives requires us to
look in places of historical and political discourse per-
haps less frequented, not to draw correspondences or
exemplifications between the theoretical foundations
and the productions of the film, but to explore in the
latter, crystallizations of definitions, contradictions and
tensions that on these conflicting developments could
be expressed.

The problematics of different cultural and historical cir-
cumstances are exposed and articulate in the cinemato-

graphic productions of very different modes and senses.
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Introduccion

El trabajo parte de dos preocupaciones
iniciales. Una de orden disciplinar, en
tanto interesa vincular los estudios poli-
ticos con dreas menos frecuentadas (como
lo constituyen los medios, la comunica-
cién, lo audiovisual, las artes) frente a
otras mds frecuentadas o preferentemente
investigadas en la disciplina (como los
andlisis de los fenémenos de poder, la
ideologfa, la estratificacién social o las
instituciones). La segunda preocupacién
estd orientada a articular reflexiones po-
sibles dentro del espacio cine y politica,
al analizar en particular la construccién
de miradas, representaciones y narrativas
que se presentan en dos peliculas: Vi o/-
vido ni perdén (Raymundo Gleyzer, 1973)
y Trelew, Historia de una fuga (Mariana
Arruti, 2004)." Interesa este enfoque
ya que si bien reconocemos puntos de
encuentros y de disidencias, ambas son
muy significativas por la temdtica que
ponen en debate, referidas a los hechos
que se identifican con la denominada
«masacre de Trelew», sucedida en agosto

de 1972, en un contexto de un gobierno

1. Fichas técnicas al final del trabajo.

dictatorial en Argentina y en un contexto
también de conflicto revolucionario.? Los
sucesos que rodearon al 15 de agosto de
1972 (dfa de la fuga) referencian al propio
hecho trdgico, asi como a la posibilidad
de poner en eje la accién y la voluntad
de los presos politicos y sociales en el
compromiso de la continuidad de la
lucha armada, desde la unién de las tres
organizaciones (FAR, Montoneros y ERP).

Ambas peliculas, como anticipamos,
recorren sucesos que se sittian en las
décadas del 60 y 70 en Argentina den-
tro de un contexto politico, histérico e
ideolégico de opresién, con las acciones
colectivas, valores y expectativas que este
marco habilita (como en muchas regiones
de América Latina y extensivamente el
denominado «tercer mundo»).

El trabajo estd organizado teniendo en
cuenta algunos puntos de partida sobre el
cine documental y la memoria; luego as-
pectos que hacen al contexto de los 60—
’70 (donde ocurre la masacre); continua-
mos con un muy breve encuadre sobre
el cine politico y finalizamos el andlisis

propuesto explicitando aproximaciones

2. El 15 de agosto de 1972, durante la dictadura militar en ese momento comandada por el general Ale-
jandro Agustin Lanusse, veinticinco presos politicos pertenecientes al PRT-ERP (Partido Revolucionario
de los Trabajadores-Ejército Revolucionario del Pueblo), las FAR (Fuerzas Armadas Revolucionarias) y
Montoneros, se fugaron del penal de Rawson en la provincia de Chubut. Seis de ellos lograron llegar al
Chile de Salvador Allende. Diecinueve no alcanzaron a subir al avion. Se entregaron luego de acordar

plblicamente ante la prensa y juez garantias para su integridad fisica. El 22 de agosto los diecinueve

prisioneros fueron fusilados en la base naval Almirante Zar. Tres de ellos sobrevivieron para contar la
historia, pero fueron detenidos-desaparecidos en la dictadura del '76.
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y diferencias (armonias y contrapuntos)
en un ejercicio comparativo respecto de

los dos documentales propuestos.

Bisqueda de sentidos

desde el documental

El cine documental se constituye como
vehiculo de interrogacién del sentido del
pasado y la memoria. En su peculiaridad,
el documental construye un argumento
acerca del mundo histérico, pero aborda
el mundo en el que vivimos y no mundos
imaginarios o que imaginamos vivir. Tie-
ne, entonces, una pretensién auténtica de
representar el mundo (no como reproduc-
cién sino como argumentacién), asume
una referencia al mundo histérico, pero
no deja de ser una construccion.

Sabemos que el cine documental
conforma una trama textual y visual que
aspira a tener una referencia mds bien
directa respecto del denominado mundo
histdrico, de producir una impresién de
realidad genuinamente pretendida, y en
él se producen, dird E. Griinner, vinculos
conflictivos entre el lenguaje, los textos,
los discursos, la cultura.

A su vez, B. Nichols indica que los
documentales son parte de los discursos
en donde se representan «placer y poder,
ideologfa y utopfas, sujetos y subjetivida-
des», por lo que el juego de esa «realidad,
las modalidades de representacidn, etc.,
exigen una lectura critica. Dird Bres-
chand, «interrogar al cine partiendo de su

faceta documental significa interrogarse
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sobre el estatuto de la realidad frente a la
cdmara, o la relacién entre el filme y la
realidad» (2004:5).

Siguiendo a M. Ferro, en general
ningin lenguaje cinematogrifico es
inconsciente y neutral ideolégicamente
ya que el movimiento de cdmara, los
planos, banda sonora, efectos de montaje
son algunos de los procedimientos que
dentro de los estilos pueden revelar as-
pectos ideoldgicos y sociales del cineasta
(Ferro, 1995).

A partir de estas minimas considera-
ciones preliminares, presentaremos qué
estrategias, itinerarios narrativos, éticos,
politicos e ideoldgicos se adoptaron desde
cada pelicula para organizar los hechos
vinculados a la «masacre de Trelew».

Como habfamos sefialado, la ligazén
del documental con la memoria es sus-
tancial. La memoria interroga sobre las
maneras en que los sujetos construyen
un sentido del pasado y cémo se enlaza
ese pasado en el presente en un trabajo de
resigniﬁcacic’)n, de reconstruccién activa,
selectiva y fragmentaria.

Asimismo, el acto de memoria no ocu-
rre simplemente algo individual puesto
que, siguiendo a P. Ricouer, lo singular
se enlaza en contextos sociales y c6digos
culturales compartidos que nos permiten
vislumbrar los acontecimientos y memo-
rias individuales no en s{ mismas, sino
inmersas en narrativas colectivas.

También es preciso indicar, como

planteara E. Jelin, que en el trabajo de



la memoria ésta se manifiesta en tanto
memorias rivales, en conflicto o plurales
y supone una reconstruccidon mds que
un acto de recordar. Y en ese proceso,
lo colectivo aparece como la trama de
tradiciones y memorias individuales o
dispersas, superpuestas, que, en didlogo
con otras, se organizan en estructuras o
escenarios compartidos. En este sentido,
incierto serfa hablar de #za memoria,
ademds, cuando esta es selectiva, frag-
mentada y parcial. Aunque esta cualidad
inherente al proceso de la memoria no
se ligue a un vacio de valores, esto es, no
cualquier «versién» de la memoria (fun-
damentalmente cuando se trata de acon-
tecimientos histdricos traumdticos), es y
debe ser admitida o validada del mismo
modo. Asi, hay memorias legitimadas,
memorias oficiales, memorias publicas
que discuten, debaten, entran en puja
con otras memorias (Jelin, 2002).

La memoria social es selectiva y recu-
pera los sentidos del pasado a partir de
marcos y soportes diversos (filiaciones
ideoldgicas, identidades o tradiciones po-
liticas — Vezzetti, 2002:16—), la memo-
ria no se constituye s6lo de la experiencia,
de lo que se vivid, sino de otras narracio-
nes, soportes y marcos de significacién.
En consecuencia, en un cruce particular
entre la experiencia privada (victimas de
crimenes) y la lucha politica publica de
instalar ese significado: relatos — testi-
monios de esos crimenes o relatos de otras

pérdidas devenidas de esos crimenes—.

Estos procesos y cualidades son reconoci-
dos, por ejemplo, en la inclusién de tes-
timonios en las peliculas documentales,
con mayor volumen discursivo en Trelew,
de Arruti, ya que la directora utiliza una
pluralidad de testimonios desde donde
queda instalada una constatacién: fue una
masacre, pero a la vez desde la diversidad
de significados y marcos respecto de ésta.
La pelicula intenta resemantizar «este

acto narrativo compartido».

Modos de abordaje de la
conflictividad revolucionaria
Revisitar la «masacre de Trelew» como
modo de abordar los 70 era, para M.
Arruti, de algiin modo recuperar la repre-
sién de las luchas sociales, el conocimiento
de la dimensién del compromiso social de
esa generacion, de las acciones colectivas,
de la vida entendida dentro de proyectos
politicos de cambio revolucionario.

Ese punto de vista inscripto en el cam-
bio revolucionario queda absolutamente
de manifiesto también en Ni olvido ni
perdén. Por ejemplo, cuando se precisan
datos sobre el penal de Rawson (dice el
audio de los archivos: «el penal en 1972
tenfa 82 presos comunes y 166 presos po-
liticos») o en el énfasis que el documental
pone y refleja sobre la conferencia de
prensa que realizan parte de los presos en
el intento frustrado de fuga habiendo to-
mado aeroparque (con periodistas y juez
presentes). En dicha conferencia se des-
tacan las palabras de Rubén Pedro Bonet
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(ErP), Mariano Pujadas (Montoneros) y
Maria Antonia Berger (FAR), cuya perte-
nencia a cada una de las organizaciones
armadas no sélo era reconocida por ellos
sino por el propio noticiero (indicando
nombre y organizacién en el zécalo de la
nota). Recuperando ese momento, Bonet
decfa que se estaba viviendo una época
de segunda independencia, expresaba
en sus palabras que se luchaba «por la
liberacidn del imperialismo yanqui y la
construccién de la patria socialista». Para
Pujadas lo fundamental era derrocar a
la dictadura (que estaba al servicio de
los monopolios), luchar con el pueblo y
construir una patria socialista. Ademds,
«frente al gobierno actual y las condiciones
de violencia que la represion de la dictadura
(el régimen) habia instalado, la solucién
era continuar la guerra revolucionaria».
M. Antonia Berger también acentuaba
esa idea al argumentar que no se habia
elegido el camino de la violencia por la
violencia misma, sino porque era la via
que el régimen habia dejado, de alli la
necesidad de las organizaciones armadas:
«somos el pueblo en armas», sintetizaba.

También en el film de Mariana Arruti
se recogen los testimonios de presos
politicos del penal de Rawson en donde
destacan el hecho de que se estaba vi-
viendo una «época histérica que valia la
pena vivir, una «época de revolucién,
una «época de heroismo». Nuevamente
queda bien expresado en las contun-
dentes palabras de Bonet, refiriéndose
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al lugar coyuntural patagénico que les
tocaba vivir:

concebimos esta lucha como la conti-
nuacién de la lucha de los obreros del
21 que fueron asesinados por el ejército,
por la represién. Terminada la primera
independencia en este momento estamos
en la segunda independencia contra el
imperialismo yanqui y la construccién de
la patria socialista (palabras recuperadas en
el film de Arruti).

Esta «época», entonces, queda acen-
tuada en su condicién y conflictividad
revolucionaria con la combinacién de
imdgenes de archivo (marchas, noticieros,
imdgenes fijas) que de alguna manera
completan el cuadro o la representan: la
revolucién cubana, el Cordobazo, figuras
como A. Tosco, el Che, Fidel Castro,
manifestaciones de las organizaciones
armadas y, mds extensivamente, el clima
de época en el contexto de las luchas de
liberacién o descolonizacién de distintos

paises y regiones africanas.
En palabras de Arruti:

desde lo cinematogréfico, yo opté por
contar la pelicula en presente y no hacer
tanta rememoracién y andlisis. Por eso
dejé el planteamiento politico en manos
de quienes dieron la conferencia de pren-
sa, de Mariano Pujadas, que enfatiza ese
momento de unidad y no de diferencias.

Y allf se habla de las elecciones préximas,



de la proscripcion del peronismo, de la vuelta
de Perén. Decidi sefialar el marco y los
antecedentes cuando la pelicula abre, ¢/
Cordobazo, la lucha social, la aparicidn de
las organizaciones armadas como bandera
del cambio, la simpatia que generan en
ese momento y la represién que empiezan
a montar otros sectores. Desde mi mirada,
lo que llama la atencidn es la unidad, la
intrepidez de los pibes, su entrega, lo jé-

venes que eran.3

Una entrega que se manifestaba en la
movilizacién, suefio y compromiso de esos

jovenes por un proyecto distinto de sociedad.

Breves notas sobre cine politico

La impronta del denominado «documen-
tal social» se remonta a principios de siglo
xx, desde los afios 30 en producciones,
por ejemplo, que intentaban mostrar la
cara oculta de la economia occidental,
las marcas de la represién, las protestas y
las huelgas en el contexto de la crisis de
acumulacién del capitalismo mundial.
El cine era otra forma de «organizar»
estos fragmentos, ya que disponia de la
virtud de asociar lo que aparecia disperso
(por ejemplo: Borinnage, de Joris Ivens y
Henri Stork de 1934; o las impresiones
de John Grierson, 1929 con Drifters)
(Breschand, 2004). Dichos recorridos

colocaban al documental en un lugar

de importancia en cuanto a utilizar la
cdmara como dispositivo de percepcién
que nos aproximaba a una experiencia
poética del mundo, como herramienta
de observacién social y como medio para
alcanzar, a través de estas experiencias,
nuevos sentidos.

Las preocupaciones actuales acerca
de indagar el estatuto de documental y
pensar sus vinculos con la realidad, la
verdad y la mirada del realizador son de
alglin modo renovaciones de puntos de
conflicto que datan de las primeras déca-
das del siglo xx cuando, por ejemplo, se
debatia el «cine—verdad» y el «cine—ojo».
Planteos que se dirigfan hacia los funda-
mentos te6ricos y meta te6ricos en torno
ala propia idea de realidad, conocimiento
y representacién. Brevemente dicho, si
pensamos que las propias «cosas», los
fenémenos sociales u objetos de reflexién
existen en si mismos y tienen una verdad
incorporada por extensién a esa existencia
constatada, la tarea del cine documental
serd tratar de «capturar» lo mds fielmen-
te posible aquella «verdad» y existencia
«real» que los objetos sociales ya poseen.
El conocimiento —puesto en la forma
articulada de discurso filmico— trabaja-
rfa segin una tesis realista fuerte. Si, en
cambio, partiéramos de la imposibilidad
o la fragilidad de poder representar lo

real (aun creyendo en su existencia) y

3. Entrevista a Mariana Arruti, diario Pagina 12, Suplemento Las 12, Viernes 5 de noviembre de 2004,

«La Conmocion del Gltimo beso», por Lila Pastoriza.

Culturas 8 - Debates y perspectivas de un mundo en cambio -



20 -

postular que no tenemos un acceso did-
fano y posible para poder representarlo,
ya la propia nocién de «verdad» se veria
alterada y relativizada. De modo que los
debates en torno a estas pretensiones del
documental, lejos de ser «zanjables», son
problemas que atraviesan al documental
—como a la generacién del conocimiento
en general—, que dependen de perspec-
tivas epistemoldgicas y tedricas que no
son undnimes ni homogéneas y que —a
nuestro entender— no permiten «sustan-
cializar» al propio documental.

Admitir lo antedicho no significa que
debatir sobre el estatuto del documental
sea improductivo o 14bil, sino que es pre-
ciso reconocer ciertos anclajes en donde
inscribir dichas polémicas.

Mids alld de las menciones dadas al
comienzo de este punto, en Argentina
desde la segunda mitad del siglo xx se
produjo un movimiento pionero que

representé una renovacién, una nueva

mirada alrededor de los trabajos de F.
Birri,* el grupo de Cine Liberacién, los
hitos de R. Gleyzer y la produccién de J.
Prelordn con el grupo Cine de la Base. De
cierta manera, la denominacién del docu-
mentalismo politico, si pensamos grandes
trazos internos, sufre un pasaje y/o debate
entre momentos del documental «social»
y el «militante», quizds representado por
Birri y el Cine Liberacién en un caso, y
por Cine de la Base en otro, adquiriendo
estéticas, poéticas diferentes en cuanto a
la observacién e interpelacién politica de
los cineastas y del cine mismo (Bernini,
2007:24).° En tanto, lo que realiza el
grupo Cine de la Base desde 1973 es poner
en relieve a los mismos protagonistas de
sus films (los desposeidos de la tierra, los
obreros, los indios y los campesinos) y
exhibir sus producciones en escenarios
para el debate en distintos puntos del
pais (Buenos Aires, La Plata, Cérdoba,

Rosario, Tucum4dn).®

4. Inaugurd en 1955 el Instituto de Cine de la UNL, fue precursor del cine como documento social en
América Latina y su pelicula Tire Die (1958) fue denominado por F. Birri como la «Primera encuesta
social filmada». Otros documentales de la escuela, entre otros, La inundacion en Santa Fe; Los 40
cuartos; Los ojos que oyen; Lépez Claro, su pintura mural americana, realizados entre 1958 y 1962.
5. De manera general, estos cambios se comprenden en un proceso de renovacién del cine contem-
poraneo y el avance del cine iberoamericano (México, Brasil, Cuba, Argentina) que proponen realizar
ficciones y documentales desde la voz de sus protagonistas, entre otras cuestiones. Para ampliar ello
ver, entre otros, R. Guber, El cine contemporaneo, en Guber (2006).

6. Raymundo Gleyzer fue no sélo fundador y simbolo del grupo sino militante politico, y es uno de los
miles de desaparecidos. Su filmografia: El ciclo (1964), La tierra quema (1964), Ocurrido en Hualfin
(1966), Quilino (1966), Pictografias del cerro colorado (1966), Ceramiqueros de tras la sierra (1966),
Nuestras islas Malvinas (1966), Mataque (1967), Nota especial sobre cuba (1969), México, la revo-
lucién congelada (1970), Swiet (1971), BND (1972), Ni olvido, ni perdén (1973), Los traidores (1973),
Me matan si no trabajo, si trabajo me matan (1974).
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Esa tradicién o tradiciones y perspec-
tivas fueron recuperdndose (bien para
contrariar o, fundamentalmente, para
re—visitar y compartir) en producciones
de cine documental en el pais y en Amé-
rica Latina con marchas y contramarchas,
y no permanecieron ajenas a los vaivenes
de la historia politica del pais.

En el cine politico se hace explicita y
visible la relacién entre la politica y el
lenguaje cinematogréfico. Por lo tanto,
los films politicos adquieren algunos de
los rasgos que caracterizan a este tipo
de discurso, especialmente la forma
de discurso polémico. Asi, recogemos
ese rasgo en las peliculas presentadas y
hacemos una observacién no menor:
en general, cuando se analiza el cine
politico en contextos no democrdticos
en Argentina, predomina el periodo de
la dltima dictadura (1976-1983), por eso
no es menor decidir rescatar este hecho
y sus experiencias cinematogrdficas, que
permanecen mds soterrados en ambos
discursos: los discursos cinematogréficos
y los discursos politicos. Los sucesos que
rodearon a la «masacre de Trelew» habfan
aparecido en general de manera resi-
dual tanto en lo politico, en lo juridico
(justicia y verdad, juicio a los culpables,
investigaciones, etc.) como en las repre-
sentaciones cinematogréficas.

De alli que adquiere una gran impor-
tancia el film de Arruti, porque, como
veremos, se inscribe es estas tradiciones

y re—visitas dentro de una produccién

contempordnea. Lo que abre la posibili-
dad de pensar de qué modo algo de estos
cimientos estd presente en un escenario
absolutamente nuevo. En este sentido, es
necesario decir que el contexto democri-
tico ha permitido expresarse, producir y
hacer circular las peliculas evidentemente
con otras condiciones y posibilidades,
aunque es menester aclarar que las poli-
ticas de Estado frente al cine posdictatura
han sido zigzagueantes. Se pueden reco-
nocer al respecto tres posibles momentos
desde 1983: a) el primero en coincidencia
con la recuperacién de la democracia, b)
el segundo entre la segunda mitad de los
’80 y finales de los 90, cuando se acusé
una crisis grave, c) el tercero, pese a la
conmocién econdmica y otros avatares,
atafie a lo que se denominé Nuevo Cine
Argentino (NCA) con un nuevo resurgi-
miento (Aprea, 2008:19).

Precisamente en este tercer momento
se inscribe el cine de M. Arruti (y Trelew
en particular), coincidiendo con un
momento politico también refundacio-
nal, de avance contra el neoliberalismo
y recuperacién del Estado como actor
central. Es necesario marcar que incide
de manera sustancial en la produccién
cultural y cinematogréfica el contexto de
las politicas de Estado sobre derechos hu-
manos que, desde 2003—2004 fundamen-
talmente, vuelven a adquirir relevancia
politico—publica. Hay un gran impulso
y debate en torno a las derogaciones de
las Leyes de Obediencia Debida y Punto
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Final, lo que llevé a la reapertura de jui-
cios de lesa humanidad, con condena a
represores en distintas provincias del pais.
Ello revitalizé la lucha de los organismos
de derechos humanos y puso nuevamente
en debate y reconocimiento la demanda
de juicio y castigo que habia sufrido un
fuerte retroceso en los ’9o.

Podriamos arriesgar entonces que hay
en M. Arruti un interés temdtico por
Trelew e histérico en sumarse a las de-
mandas de justicia democrdtica por que
puedan ser juzgados los responsables de

dicha masacre.

Aproximaciones y diferencias de
las representaciones audiovisuales

a) Armonias

El interés, en ambos casos, de que la peli-
cula sea un testimonio de un hecho ocul-
tado y tergiversado por la dictadura militar
del ’66,7 con claras consecuencias sociales
y politicas referidas a la continuacién de

la represién y la amenaza de quienes pu-

dieron ser testigos de esos hechos. Dice
Arruti: «querfa contar esa historia de la
cual no se hablaba, ese crimen que la ver-
sién oficial nunca reconocié como tal».®
El compromiso de un cine politico que
intenta formulaciones de significacién
respecto de acontecimientos y momentos
politicos en donde las miradas (mds alld
de ser diferentes o con distintas organiza-
ciones conceptuales) no son neutrales. As-
pecto que también se manifiesta en tanto
ambos cineastas entienden que la pelicula
no deberfa circular por los espacios comer-
ciales, las salas convencionales, donde el
espectador adquiere cierta lejania respecto
del film. Por el contrario, el interés en los
dos casos estd no sélo en la posibilidad
sino en la necesidad de la exhibicién en
espacios que generen debate y polémica.
Segin Silvia Schwarzbock, para Gley-
zer y el colectivo Cine de la Base las pe-
liculas que hacfan no estaban destinadas
a las salas de cine. Habfa una idea que
la sala de cine despolitizaba cualquier

mensaje. No obstante, Gleyzer llevé

7. Ya describimos sucintamente los «sucesos», y en proxima nota se amplia, pero queremos explicitar que

los fusilados el 22 de agosto de 1972 en Trelew fueron: Carlos Alberto Astudillo (FAR); Rubén Pedro Bonet
(PRT-ERP); Eduardo Adolfo Capello (PRT-ERP); Mario Emilio Delfino (PRT-ERP); Alberto Carlos del Rey
(PRT-ERP); Alfredo Elias Kohon (FAR); Clarisa Rosa Lea Place (PRT-ERP); Susana Graciela Lesgart de Yofre
(Montoneros); José Ricardo Mena (PRT-ERP); Miguel Angel Polti (PRT-ERP); Mariano Pujadas (Montoneros);
Maria Angélica Sabelli (FAR); Ana Maria Villarreal de Santucho (PRT-ERP); Humberto Segundo Suarez (PRT-
ERP); Humberto Adrian Toschi (PRT-ERP); Jorge Alejandro Ulla (PRT-ERP). Los tres sobrevivientes, Maria
Antonia Berger (Montoneros), secuestrada a mediados de 1979, desaparecida; Alberto Miguel Camps (FAR),

desaparecido, su cuerpo, enterrado como NN en el cementerio de Lomas de Zamora, fue identificado en

el afo 2000; Ricardo René Haidar (Montoneros), secuestrado el 18 de diciembre de 1982, desaparecido.

8. Entrevista a M. Arruti ya citada.
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sus peliculas a los circuitos de festivales
internacionales, quizds amparado en el
pragmatismo que tanto el rédito como
el prestigio aportaban a la causa del Cine
de la Base. Marcd asi una diferencia entre
el revolucionario y el mero provocador.
Algo similar tiene la postura de Arruti
en Trelew (siempre teniendo en cuenta
que no es lo mismo producir y menos
adn exhibir peliculas en contexto de
dictadura o de democracia, diferencia
fundamental que no por obvia hay que
dejar de lado). Al participar en exhibicio-
nes y debates el afio de estreno de Trelew,
Juan Arruti (distribuidor de la pelicula)
explicaba que «a nosotros nos interesa 72i-
litar la pelicula», s6lo que por razones de
produccién tuvieron que estrenarla en las
multisalas («algo que no nos gustaba pero
que garantizaba su exhibicién y recupero
de produccién», agregaba). Pero intere-
saba exhibirla en salas para las escuelas,
universidades, sindicatos, u otros lugares
donde se pueda generar el debate sobre la
pelicula (como asi lo hicieron), dejando
claro el interés y perspectiva del realizador
en cuanto a los efectos del documental.
Nos parece que es otra muestra de como
el documental tiene una intencionalidad
por parte de los realizadores de producir
un encuentro con los espectadores en dis-
tintos espacios de exhibicién en donde se

pretendan conformar lugares de didlogo no
s6lo descriptivos de la obra sino conflicti-
vos respecto de la obra y sus significados,
por ejemplo, de lo que ha producido y
significado en el proceso del mirar, de cémo
se han escogido determinadas opciones de
testimonios y manejos de entrevistas, de
qué manera se ha trabajado con la cdmara y
los planos, de las implicancias que la «ma-
sacre de Trelew» tuvo histéricamente en la
politica y en la constitucién de los sujetos
y grupos politicos en el pais y de lo que
significa hoy pensar esos procesos desde
otros discursos no estatales o no oficiales.

Hay quienes afirman que en la ética del
montaje la persistencia del cine testimo-
nial (en el caso de Arruti una pluralidad
de entrevistas o el privilegio de la narra-
cién de testimonios que se combinan),
en el modo en que las peliculas asumen
su funcién politica, como contrainfor-
macién o contraimagen, acompafado de
una combinacién de elementos sonoros,
visuales, de iluminacién, que hacen del
film un relato épico, hay un recupero de
las tradiciones mds sélidas del documen-
talismo politico de los ’60.° En palabras
de la autora, la gran mayorfa no sabe qué
pasé en el pais, no cuenta con informa-
cién, menos ain del perfodo anteriorala
tltima dictadura Y hay una generacién mi-

litante que no elaboré esa experiencia.™

9. Las intenciones y contextos de las peliculas se ampliaran en el punto siguiente del articulo, por lo

que consideramos quedara aclarado.

10. El 15 de agosto de 1972, bajo la dictadura de Lanusse, los presos politicos del penal de Rawson —
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Un dltimo punto que interesa dejar
sugerido es el referido a la reflexividad
que entendemos estd presente no como
modalidad del documental sino como
operacién desde el espectador y pre-
tensién desde la realizacién en tanto
la funcién del documental militante
y politico—social. Y también en tanto
reflexividad politica, apelando al logro
del efecto hacia el espectador o publico
determinado en donde se pueda referir a
formas de concientizacién social o colec-
tiva y de recontextualizacién radical de la
experiencia filmica (Nichols, 2007:107).

En este sentido, estarfa conformando
una de las funciones sociopoliticas atri-
buidas a esta modalidad representacional
y comunicacional. La reflexividad impli-
ca que lo que allf estd representado en
tanto vinculo que pretende conectarse de
manera tal que los espectadores, la socie-
dad en conjunto, tomen criticamente el
discurso filmico, lo apropien y resignifi-
quen y asi las imdgenes alli compuestas
transmiten las vivencias, los conflictos,
los protagonistas, etc., imdgenes que la
televisién no reproduce de esa forma ni

en su contenido (asociado a la inmediatez

de los sucesos y a los grupos empresariales
multimediales en el caso de Argentina),
ni en sus mecanismos, ya que el que
«mira» estd habituado a una captacién
receptiva e indicativa de aquello que tiene
que recibir y percibir, por ejemplo, desde
los medios masivos como la televisién, lo

que produce desinformacién y distorsidn.

b) Contrapuntos
Es un hecho obvio que los contextos de
produccion de cada pelicula modifican la
forma de representar y construir narrativas
en torno a la modalidad del cine politico.
Ni olvido ni perdén se hizo casi inme-
diatamente después de la «masacre de
Trelew», en 1973. Como ya se dijo, lo
dirigié R. Gleyzer, quien desde el Grupo
Cine de la Base habia dejado aclarada la
funcién de los documentales y los objeti-
vos estéticos y politicos (en donde, como
tendencia general, habfa una subordina-
cién de los primeros a los segundos).
Asi, habfa un modo de realizacién den-
tro de un colectivo que en los anos 60—70
estaba identificado con la produccién
de cine comprometido, revolucionario
o construido desde ideas e inscripciones

tenian organizada una fuga. Eran 166, todos participaron de la organizacion y la mayoria tenia previsto

salir del penal (casos contados, como el del dirigente gremial Agustin Tosco fueron excepciones) en tres

tandas de grupos, segun el orden jerarquico que tenian en cada una de sus organizaciones armadas:

ERP, FAR y Montoneros. La fuga no se concreté como se penso, s6lo alcanzaron salir de Trelew en avion
seis presos: Roberto Quieto (luego desaparecido en 1975); Marcos Osatinsky (asesinado en 1975); Do-
mingo Mena (desaparecido en 1976); Mario Santucho (desaparecido en 1976); Enrique Gorriaran Merlo
(sobreviviente, fallecido en 2006) y Fernando Vaca Narvaja (sobreviviente y testimoniante de Trelew).
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revolucionarias (inclusive discutiendo
con el Grupo Cine Liberacién que en
algtin caso se institucionaliza en el go-
bierno peronista del ’73). Por lo tanto,
dicho documental nos acerca una repre-
sentacién inscripta en el propio contexto
revolucionario descripto y por la ligazén
que el movimiento de Cine de Tercer
Mundo tenfa en ese momento. Como
dirfa Bernini, como si en un punto el do-
cumental fuera producido por su propia
época o como si los documentales fueran
la condicién de posibilidad de su propia
coyuntura. Gleyzer es contempordneo a
«esos jévenes», es uno de «esos jévenes»
militantes y la propia pelicula es un
documento a la vez que un llamado a
continuar la lucha revolucionaria. Tam-
poco es menor que el propio Gleyzer haya
sido victima del terrorismo de Estado,
desaparecido desde mayo de 1976.

En el otro caso, Trelew es dirigido
por M. Arruti (en una de sus primeras
experiencias filmicas) desde una con-
cepcién y percepcidn diferentes: la lucha
de la generacién de sus padres, con esas
memorias y movilizacién de ideas como
primer motor. La directora ve desde el
presente a aquellos jévenes que habian
participado de ese momento de lucha
social revolucionaria y en los sucesos de
la «masacre de Trelew».

Ademds, se debe rescatar que cuando
filma Arruti hay un contexto de apertura
respecto de la revisién del pasado recien-

te. Sobre todo, como planteamos pérrafos

arriba, porque el contexto de las politicas
de Estado desde el gobierno de 2003 en
adelante fue sustancial en ese sentido.
Hay una inscripcién de la narrativa
en un momento contempordneo de la
Argentina en el cual hubo una apertura
y reconocimiento a las luchas de los
organismos de derechos humanos, una
politica de Estado con relacién a la me-
moria, la decisién de reactivar los juicios a
los responsables del terrorismo de Estado,
las acciones simbdlicas y materiales de dar
lugar a los Espacios de la Memoria que
se han abierto, otorgdndoles un conte-
nido muy definido en distintas ciudades
del pais, el compromiso por la tarea del
banco nacional de datos genéticos y los
equipos especializados como los de an-
tropologfa forense.

Lo valioso de Arruti es recuperar ese
periodo menos visitado (el onganiato)
tanto en las indagaciones académicas y
estéticas en general en cuanto a lo legiti-
mado como «pasado reciente».

En otro aspecto, las diferencias tecnold-
gicas desde los 70 al 2000 inciden en las
posibilidades de construccién narrativa.
Por ejemplo, en los recursos técnicos de
sonido, iluminacién, combinacién del
color y ByN, el disefio de titulos, recursos
estéticos, etc., y los recursos econémicos,
que permiten otras busquedas y resolu-
ciones que se notan en el caso de Trelew
(como desde la placa inicial, en donde
el titulo aparece simulando una pintada
de una pared, hasta el apoyo del 1ncaa).
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En los titulos también observamos una
diferencia. Ni olvido ni perdén connota
algo que, incluyendo los fusilamientos, va
mds alld de los mismos, es una sentencia y
una apelacién a la contra—accién, a mante-
ner la lucha, la memoria, a unir voluntades
que lleven a la posibilidad de concrecién
del fuerte llamamiento: «ya van a ver, ya
van a ver, cuando venguemos los muertos
en Trelew», con las que cierra la pelicula.
(Es interesante detenerse a visualizar
cémo eran interpretadas o qué significado
adquirfan dichas consignas en el contexto
de una «situacion prerrevolucionaria» a la
lectura o mirada que los efectos de archivo
que sobre ésta y otras consignas operan
desde la mirada y construccién de la peli-
cula de 2004, que nos ubica en la mirada
hacia una generacién anterior.)

El titulo de Arruti, Trelew o Trelew, la
fisga que fuse masacre, connota la primacia
de los hechos de Trelew, de recuperar un
tema soterrado y eclipsado por el horror
de la dictadura del ’76, inclusive luego,
desde el 2003—2004, en momentos de
mayor efervescencia politica y recono-
cimiento estatal de los abusos del poder
y de los crimenes del Estado y de las
dictaduras en Argentina.™ Dice la autora:

Cuando empezamos, en el afio 2000, Trelew

era mala palabra, el horror, algo maldito,

y nadie entendfa que me metiera con ese
tema. Era muy dificil acercarse a la gente
de lazona en una cuestién tan delicada para
quienes all{ vivian. Pero yo querfa contar esa
historia. Y contarla de la manera en que a mf
me habfa impactado. No me preocupaba ha-
cer un film estrictamente politico, si contarla
desde un lugar cinematogrdfico que fuera
contundente: hacer un documental, pero

tratar de elaborar una narracién particular.

Se excusa en el distanciamiento que
intentd realizar:

dejé el planteamiento politico en manos de
quienes dieron la conferencia de prensa, de
Mariano Pujadas, que enfatiza ese momento
de unidad y no de diferencias. Y allf se habla
de las elecciones proximas, de la proscrip-
cién del peronismo, de la vuelta de Perén.
Decidf sefialar el marco y los antecedentes
cuando la pelicula abre, el Cordobazo, la
lucha social, la aparicién de las organiza-
ciones armadas como bandera del cambio,
la simpatia que generan en ese momento y
la represién que empiezan a montar otros
sectores. Desde mi mirada, lo que llama la
atencién es la unidad, la intrepidez de los

pibes, su entrega, lo jévenes que eran.*?

Ademds admite que querfa mostrar

cierto «equilibrio», contar lo que sucedié

11. En 2012 comenz6 el juicio sobre la «<masacre de Trelew», luego de 40 anos de los acontecimientos

de agosto de 1972.
12. Entrevista a M. Arruti ya aludida.
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a distancia (esto es, no idealizando) pero
con una mirada comprometida.

Siguiendo a B. Nichols, los documenta-
les pueden analizarse a partir de distintas
modalidades de representacién entendidas
como formas bdsicas de organizar textos
en relacién con ciertos rasgos o convencio-
nes recurrentes. Cada modalidad desplie-
ga los recursos de la narrativa y el realismo
de un modo distinto. Las modalidades de
representacién que reconoce el autor son:
expositiva, de observacidn, interactiva
y reflexiva. Si bien cada una de ellas ha
tenido predominio en regiones o paises
determinados y puede referirse a periodos
concretos, éstas pueden combinarse y alte-
rarse al interior de peliculas determinadas,
yuxtaponiendo rasgos de una y otra.

En el caso de Trelew se adopta predomi-
nantemente la modalidad interactiva. Ello
implica que la realizadora hace hincapié
en las imdgenes de testimonio y en que la
autoridad textual se desplaza hacia los ac-
tores seleccionados para los testimonios.
Arruti realiza una combinacién de testi-
monios en base a entrevistas de: sobrevi-
vientes de la fuga, presos que quedaron
en el penal de Rawson, periodistas que
registraron las palabras de los militantes
en 1972, guardiacdrceles, abogados de los
presos politicos, familiares de los presos
politicos y asesinados, miembros de las
organizaciones que operaron desde fuera
del penal, conscriptos, empleado de fune-
raria, taxistas que trasladaron a parte de

los fugados, pobladores de Rawson que

tuvieron contacto con familiares. El inte-
rés es componer una narrativa ordenada a
partir del registro de distintas voces que
afirman el hecho de los fusilamientos,
aun en la divergencia de sus memorias y
relatos (algunos pobladores relataban la
llegada de los presos politicos casi como
un hecho «exético», otros hablan de
solidaridad, otros se entristecen, otros
se desapegan). El modo de narracién en
conjunto tiene el tinte de una crénica,
adicionando imdgenes de archivo foto-
gréfico y filmico tanto de la época y de
los sucesos como contempordneos, que
juntamente con el uso de climas sonoros,
de iluminacién yuxtapuestos, abonan
esta idea de crénica de la fuga.

Como menciondramos, el montaje
tiene la funcién de mantener una con-
tinuidad ldgica entre los puntos de vista
individuales, con los recursos antedichos,
en el caso de los testimonios, la recons-
truccidn es el resultado del ensamble de
los testimonios independientes.

En el caso de Ni olvido ni perdén se po-
drfa decir que hay un predominio de una
modalidad de representacion expositiva, ya
que es la mds cercana al ensayo o informe
expositivo cldsico. Asi, el texto se dirige al
espectador directamente, con intertitulos
0 voces que exponen una argumentacion
acerca del mundo histérico. El realizador
aparece claramente como autor a través
del argumento y el montaje que se expone
y cuya autoridad es clara. Su presencia no

es directa sino que estd representada en el
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registro y conservacién del audio original
de lo que se testimonia (uso de material
de archivo periodistico y politico, tanto
la entrevista principal en el acropuerto
como las imdgenes de las marchas, cantos
de consignas y las del velatorio, y ello es
indicio de que el actor sea el/los propio/s
sujeto/s directamente involucrados, sélo
al inicio se acude a la voz en off y ello
conforma la autoridad del relato).

El montaje estd al servicio del argu-
mento y no con el fin de lograr una con-
tinuidad espacial y temporal, y asi estdn
ordenados testimonios, archivo, sonidos,
intertitulos. Por eso se logra un desplie-
gue que envuelve al espectador en tanto
que lo que se presenta tiene una cierta
conexién légica. El hecho de no apelar a
la puesta en duda o a argumentos con-
tradictorios es un elemento importante
de esta modalidad. Podriamos afiadir el
fuerte contenido ideolégico—argumenta-
tivo fuertemente presente en las placas se-
paradoras de capitulos: Penal de Rawson;
El entierro de los combatientes; La hora de
la liberacidén; Han muerto revolucionarios;
Viva la revolucion; Gloria a los héroes de

Trelew, Movilicémonos por el castigo a los

Ficha Técnica de la pelicula 7relew
(o Trelew, la fuga que fue masacre)

culpables. También con el énfasis de la
inclusién de las consignas de marchas
en ese contexto: «Santucho—Pujadas, la
Patria liberada»; «Montoneros, FAR y ERP,
con las armas al poder»; «todos los guerri-
lleros son nuestros compafieros»; «5 X1, 0
va a quedar ninguno» y «Ya van a ver, ya
van a ver, cuando venguemos los muertes
en Trelew». Este contenido politico a lo
largo de todo el documental muestra
una intencidén del autor en cuanto a dar
un claro llamado a la continuacién de
la accién revolucionaria, desde el fuerte
contenido testimonial y militante.
Tanto la necesidad en R. Gleyzer de
registrar los sucesos en la inmediatez y ha-
cer ese llamamiento a la continuidad de la
accién revolucionaria (con la conciencia
de formar parte de un cambio de época
en la regién latinoamericana y el tercer
mundo), como la necesidad de Arruti de
«restauracién de la memoria» y de visi-
bilizar un tema soterrado politicamente
(por la preponderancia de los hechos de
la dictadura posterior del 76) hablan de
la importancia de debatir el cine politico
que, aun en distintos contextos, vuelve

sobre su concepto y realizacién.

- Documental, 98’. Argentina, 2004. ATP. Formato: 35 mm.

Idioma: Espanol.

. Directora: Mariana Arruti.
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. Equipo Técnico: Guion y direccion: Mariana Arruti, Prod. integral:
M. Pilotti. Investigacion periodistica: J. Magallanes. Investigacion
testimonial: M. Arruti, M. Pilotti, J. Magallanes. Mdsica original:
B. Baraj. Fotografia: J. Miqueles. Montaje: M. Arruti, M. Schver-
dfinger. Distribucién: J. Arruti.

- Sinopsis: la historia tiene lugar en 1972, durante el gobierno de
facto del General Lanusse, que estaba en la mira terrorista. En esa
época de muertes violentas y tensiones cotidianas, un grupo de
guerrilleros es detenido y trasladado a aquella carcel, considerada
de méaxima seguridad y con casi nulas posibilidades de escape. Sin
embargo, varios de aquellos detenidos lograron su propésito de
libertad y se refugiaron en Chile, en tanto que diecinueve presos fue-
ron nuevamente arrestados y muertos una semana después en las

puertas de sus celdas en una base de la Marina ubicada en Trelew.

Ficha Técnica de la pelicula Ni olvido ni perdin.
-Documental, 30’. Argentina, 1973. Blancoy Negro. Version en Espariol.
. Direccion: Raymundo Gleyzer.

. Equipo Técnico: Co-direccion: Alvaro Melian. Sonido: Mono. So-
nidista: Juana Sapire. Realizacion y Produccion: Cine de la Base.
- Sinopsis: Raymundo Gleyzer, militante del PRT desaparecido en
1976, realiz6 junto al grupo Cine de la Base, el mediometraje Ni ol-
vido ni perdon. Este grupo de cineastas revolucionarios reivindicaba
la producciony la propiedad colectiva de los bienes culturales, asi
como convertir al cine en una herramienta proletaria bajo el lema
de «Llevar el cine a la gente». En Ni olvido ni perdoén se explican los
verdaderos hechos del penal de Rawson, el escape de los dirigentes
maximos del ERP, FAR y Montoneros y el posterior asesinato de 16
militantes revolucionarios y 3 heridos en la Base Naval Almirante
Zar de Trelew por orden de Alejandro Agustin Lanusse, presidente
de la dictadura autodenominada «Revolucién Argentina». El film
constituye un collage de materiales de archivo; una nota hecha
a los lideres de las tres organizaciones atrincherados en el aero-
puerto clamando proteccion, realizada por la television chubutense
y nunca vista en ningiin medio de comunicacién en esa época; y

fotografias aparecidas durante los sucesos en diferentes medios
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escritos. El mediometraje aunque circul6 clandestinamente por el
accionar represivo de las fuerzas de seguridad, contiene un enorme

poder de denuncia sobre el terrorismo de Estado.
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