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La hora de los hornos del grupo Cine Liberacion y la construccién de un peronismo

revolucionario

Lic. Paula Wolkowicz
UBA

pauletis@fibertel.com.ar

En el presente trabajo propongo leer La hora de los hornos como un intento de elaborar una
mitologia y una genealogia del peronismo como movimiento socialista y revolucionario, que
aglutina una serie de discursos politicos, ideoldgicos y culturales que estaban circulando en la
Argentina de los afios sesenta.” A partir del desarrollo de una serie de tesis sociales y politicas
(como la situacion de neocolonizacion que atraviesa la Argentina y el resto de América
Latina, la liberacion de los pueblos oprimidos a través de la lucha armada, el peronismo como
el Gnico movimiento nacional y popular que relne las caracteristicas necesarias para llevar a
cabo esa revolucion, etc.), la pelicula elabora una genealogia del peronismo como movimiento
nacional de masas, intenta fundar el mito de un Perdn socialista y le da entidad y

representacion al pueblo obrero, a la masa trabajadora.

La hora de los hornos se presenta como un texto monumental y fundacional del cine politico
argentino. Monumental desde varios aspectos: por la cantidad de documentos, imagenes,
fotografias, citas y testimonios que la componen; por sus mas de cuatro horas de duracion;
pero también por la cantidad de material critico y tedrico que ha generado a través de los
afios. Y Fundacional, ya que podemos considerarla como la primera pelicula nacional
estrictamente politica. Es decir, que se asume “integramente como instrumento, complemento
0 apoyo de una determinada politica” (Getino, 1982, 13), en este caso, del peronismo de

izquierda.

L El presente articulo fue realizado en el marco de mis investigaciones en el proyecto
“Modelos de representacion y variantes expresivas en el cine politico y social argentino: de
Juan Sin Ropa (1919, G. Benoit) a la trilogia de Fernando Solanas (2007)”. Subsidio
financiado por la Secretaria de Ciencia y Técnica, UBA, con direccién de la Dra. Ana Laura
Lusnich.



La hora de los hornos fue realizada por el grupo Cine Liberacion. ElI grupo estaba
conformado inicialmente (ya que en futuros proyectos se incorporarian mas integrantes) por
Octavio Getino, Fernando “Pino” Solanas y Gerardo Vallejo. El proceso productivo del film
duré aproximadamente dos afios: de 1966 a 1968. Fue Filmada y exhibida de manera
clandestina ya que el clima social era cada vez mas represivo (recordemos que en 1966, afio
en el que comienza el rodaje de la pelicula, asume Juan Carlos Ongania como presidente de
facto de la autotitulada Revolucion Argentina). El film inaugura no s6lo una nueva manera de
hacer cine politico en América Latina sino también una nueva forma de entender el hecho

cinematografico.

La hora de los hornos generd, y éste es tal vez uno de sus mayores logros, un circuito
alternativo de exhibicion que se encontraba por fuera del marco institucional. La pelicula era
distribuida a través de estudiantes y activistas politicos, que exhibian la pelicula en sindicatos,
fabricas, universidades, centrales obreras y en los comités del partido peronista. De hecho, los
responsables de la distribucion del film no s6lo operaban como intermediarios entre la
pelicula y el publico sino también, en algin punto, como realizadores. Muchas veces eran
ellos mismos los que decidian qué fragmentos del film se iban a proyectar segun el lugar y el
publico al que se convocaba. La pelicula, que esta construida en base a capitulos o episodios,

permitia facilmente este tipo de recortes.

La pelicula fue estrenada en 1968 en el Festival de Pesaro, Italia, en donde obtuvo el primer
premio. Pero en nuestro pais, recién pudo salir de su clandestinidad en 1973, durante el breve
periodo que dur6 la apertura democratica en la Argentina con la vuelta, luego de 18 afios de
proscripcion, del peronismo al poder. En su gestion como interventor del Ente Nacional de
Calificacion Cinematografica, Getino impulsé la exhibicion comercial de todas las peliculas

que no habian podido ser estrenadas anteriormente debido a la censura.

Como dijimos anteriormente, La hora de los hornos inaugura el cine de intervencién politica
(o también llamado cine militante) en la Argentina. Anteriormente films como Tire dié de
Fernando Birri habian retratado de manera testimonial la situacion social de nuestro pais, pero
no tenian una finalidad expresamente politica. Por finalidad politica entendemos a tener un
objetivo y una intencionalidad politica que los realizadores imprimen al tratamiento creativo
de la realidad, asi como también a un predominio de la institucion politica por encima de la
cinematografica. De esta manera, el cine deja de ser un fin en si mismo y pasa a ser un medio,

quizas el mas efectivo y potente para la transmision y difusion de ciertos contenidos



ideoldgicos y politicos. EI Grupo Cine Liberacion, al igual que otros grupos de cine militante
de los afios sesenta y setenta (como el Grupo Cine de la Base o Realizadores de Mayo) tenia
la fuerte conviccion de que el cine era un arma revolucionaria y que la cdmara podia ser
utilizada como un fusil. Se creia entonces en el fuerte rol movilizador del cine, que podia
actuar directamente sobre la sociedad, influir en el pueblo de manera directa, sin mediaciones,
y llevar a todo aquel que viera el film a una toma de conciencia de clase y a una lucha por la

“liberacion nacional”. Solanas y Getino, lo describen de esta manera:

La capacidad de sintesis y penetracién de la imagen filmica, la posibilidad del
documento vivo y la realidad desnuda, el poder de esclarecimiento de los medios
audiovisuales, supera con creces cualquier otro instrumento de comunicacion. Huelga
decir que aquellas obras que alcanzan a explotar inteligentemente las posibilidades de
la imagen [...] logran eficaces resultados en la politizacion y movilizacion de cuadros

e incluso en el trabajo a nivel de masas alli donde resultan posible (Getino, 1982, 46).

Una patria socialista

En este sentido, La hora de los hornos es concebida como parte de un proyecto politico mas

amplio (el peronismo de izquierda, revolucionario) que lo comprende y lo determina.

La hora de los hornos es, ante todo y como el propio Solanas lo describe, un “ensayo
ideoldgico y politico” (Solanas y Godard, 1969,48). Y en tanto ensayo, la pelicula presenta
una serie de tesis sociales y politicas que desarrolla extensamente a lo largo de sus tres partes
0 secciones (“Neocolonialismo y violencia”, “Acto para la liberacion” y “Violencia y
liberacion™). En la primera parte, el film se detiene en la historia politica de la Argentina. Y
uno de sus postulados fundamentales es que la Argentina, al igual que otros paises del
denominado “Tercer Mundo”, no es un pais independiente, sino que esta “neocolonizado” por
las politicas econdmicas y culturales de las potencias imperialistas con la complicidad, en el
caso argentino, de la oligarquia agroganadera, del Ejército y de amplios sectores de la clase
media. Este neocolonialismo genera, por un lado, una distribucién desigual de las riquezas,
donde solo algunos pocos se benefician a costa de la mayor parte de la poblacion que, en el
momento de la realizacion del film, sufre de desempleo, hambre, desnutricion y
enfermedades. Un extenso fragmento de la primera parte de la pelicula, denominado

“Violencia cotidiana”, se dedica a dar cuenta, a partir de datos estadisticos de organismos



oficiales, de los numeros de esa pobreza. Por otro lado, también este modelo convierte a la
Argentina en un pais dependiente de las economias y las politicas extranjeras. De esta manera,
la Guerra de Independencia de Espafia que la tradicion liberal nos ha hecho creer como tal, era
solo una nueva forma de dependencia de los intereses politicos y econémicos de los paises

imperialistas, fundamentalmente de Inglaterra y Estados Unidos.

Esta vision de la Argentina como pais subdesarrollado, neocolonizado y con una estructura
econdmica agraria casi feudal, es la vision que tiene toda una corriente de pensamiento que
empieza a tener cada vez mas fuerza en el ambito politico-ideoldgico, el nacionalismo. Este
nacionalismo era abrazado tanto por los sectores mas combativos de la izquierda como por los
de ultra derecha, aunque, claro esta, con finalidades distintas. Esta otra Argentina, se oponia a
la imagen hegemonica del pais que habia forjado la tradicion liberal (en la que también estaba
incluida la izquierda tradicional, reformista) durante decenas de afios: la de una Argentina
europea, progresista y moderna. Para estos grupos nacionalistas no habia lugar para las
reformas democréticas y parlamentarias, y el Gnico camino posible era la revolucién. Una de
las premisas de La hora de los hornos, que atraviesa y estructura todo el film, es justamente
que la descolonizacidn, la liberacion nacional sélo puede lograrse a través de la lucha armada,
de la violencia revolucionaria. La primera imagen del film es un primer plano de un fésforo
que se enciende, seguido de ruidos de rifles. Estas imagenes son acompafiadas por una serie
de carteles: “ldeologizar, organizar nuestra revolucion [...] Ningin orden social se suicida.

Una guerra larga, una guerra cruel...”.

Lo que la pelicula plantea de manera simbdlica es luego llevado al terreno politico por los
grupos armados que surgen a fines de los afos sesenta, principalmente Montoneros. Existe
una gran semejanza entre los postulados de la pelicula y los de los grupos guerrilleros. En
relacion a estos Ultimos, y en consonancia con la tesis principal de Getino y Solanas,

Altamirano sefala:

Los partidos armados no brotaron Unicamente del descreimiento en las reglas del
juego democratico ni de la mortificacion que provocaba la burla de esas reglas:
nacieron asociados a una fe intransigente, la fe en la Revolucién, idea fuerza que,
desde comienzos de los sesenta y bajo el deslumbramiento de la Revolucion Cubana
habia recobrado toda su carga mesianica. Solo la revolucion traeria la regeneracion
social y permitiria edificar otro mundo, el del pueblo liberado y el hombre nuevo
(Altamirano, 2007, 119)



Sin embargo, y a pesar de sus similitudes ideoldgicas, el grupo no participé de manera directa
en la organizacién guerrillera peronista. De hecho, algunos afios después, como sefiala
Mariano Mestman, “[EIl] nucleo fundador [de Cine Liberacion] mantendria una posicion
critica de la opcion armada y, en 1974, desistiria de convertirse en el brazo cinematogréfico
de Montoneros” (2007, 68).

Como ocurrio con otros textos culturales del momento, La hora de los hornos esta
fuertemente influenciada por la Revolucion Cubana, y en especial por quien fuera una de sus
figuras mas emblematicas -el Che Guevara-. La repercusion que tuvo el lider revolucionario
fue tan grande que su figura funciona como guia rectora durante toda la primera parte del
film, que comienza con una dedicatoria al Che (“... y a todos los patriotas que cayeron en la
lucha por la liberacién iberoamericana”), continta con carteles alusivos (“Crear dos, muchos
Vietnam. Esa es la consigna™), y termina con el primer plano del rostro del guerrillero. La
imagen que cierra “Neocolonialismo y violencia” es la imagen del Che muerto en Bolivia, con
los ojos abiertos, como si todavia estuviera vivo (este concepto esté reforzado por un relato en
off que dice “cuando se inscribe en el marco por la liberacion, la muerte deja de ser la
instancia final’). EI primer plano del rostro de Guevara inunda la pantalla por varios minutos,
interpelando directamente al espectador. Cuando la pelicula se estrena en las salas, en 1973,
se exhibe Unicamente la primera parte. Para su estreno comercial se modifica el final, y la
imagen fija del primer plano de Guevara es compartida con la de los diferentes lideres
politicos nacionales e internacionales. Este nuevo montaje generd una serie de controversias
en la época. En relacion a este tema Mariano Mestman ha escrito un articulo muy interesante

Ilamado “La hora de los hornos y la imagen del Che”.

La pelicula sefiala al peronismo como el Unico movimiento nacional capaz de llevar a cabo
esa revolucion, transformando a la Argentina en una verdadera Nacion, libre, independiente y
socialista. Las dos ultimas partes de la pelicula, “Acto para la liberacion” y “Violencia y
liberacion” se dedican justamente a elaborar esta mitologia del peronismo acorde a un
pensamiento socialista y nacionalista. Es muy probable que esta apologia del peronismo y la
exaltacion que hace el film (en sus dos Gltimas partes) de la figura de perdn haya determinado
que s6lo en nuestro pais se exhibiera el film en su totalidad. Dado que la imagen de Perdn en
el exterior era por lo menos problematica y controversial (ya que se lo relacionaba
directamente con politicas fascistas) las copias que circulaban por Europa, y que fueron
exhibidas en los diferentes festivales internacionales, solo proyectaban la primera parte del

film, que es justamente la que hace menor referencia al lider proscripto.



El mito “Perén”

La hora de los hornos entonces, no solamente expresa una mitologia del peronismo y de sus
figuras principales (Perén y Evita) sino que a su vez, y esto es lo interesante, construye y

funda una mitologia del peronismo socialista y revolucionario.

Entendemos el concepto de mito segin la definicion que plantea Roland Barthes en
Mitologias: como un metalenguaje, un segundo lenguaje que transforma el signo lingistico,
lo carga de un nuevo significado y lo vacia de su contenido original. El mito se apropia de un
determinado signo (una palabra, un discurso, una imagen o un objeto) y lo priva de su
carécter historico (Barthes, 1980). Aunque Barthes sefiala el caracter conservador del mito, ya
que su finalidad es mantener el status quo, realiza una salvedad cuando se refiere a los mitos
de la izquierda, que son los de los colonizados y oprimidos. Segun Barthes este tipo de mito,
que en definitiva es el que intenta construir el film a partir de la figura de Peron, se limitaria a
cuestiones de indole politica y social, a diferencia de los mitos de la burguesia que invaden
también los espacios privados (las relaciones familiares, el hogar, las actividades de ocio,
etc.). En relacion a la representacion de las figuras miticas en el documental, Bill Nichols
sefiala que éstas son “proyecciones imaginarias o fetiches” (1997) que encarnan ideales
culturales y deseos psiquicos. La funcidn de este proceso de mitologizacion es atrapar un

determinado momento en la vida del personaje y hacerlo perpetuo,

transformando a los muertos en personas recordadas eternamente y tomando de los
vivos parte de su especificidad historica. Se produce una terrible cosificacion que da
razon de la extrafia turbacion que puede evocar la representacion viva de un mito [...]
El cuerpo fisico, [...] ha sufrido una transformacion, una transustanciacion virtual
(Nichols, 1997)

Es en funcidn de este aura mitica que se intenta crear a partir del fendmeno peronista, que el
film no realiza un desarrollo histérico-cronoldgico del Movimiento. Las imagenes del film no
pueden fecharse, no existen datos (salvo en algunos momentos) para que el espectador pueda
ubicarlas en un espacio-tiempo determinado. Las figuras de Evita y Juan Domingo Peron son,
como sefiala Nichols, figuras miticas que han sido desarraigadas de su contexto historico
(1997). Es por eso que el film no se detiene a examinar con detenimiento las acciones

concretas llevadas a cabo por Perdn sino que pone el acento, por un lado, en retratar los



simbolos maés representativos del peronismo (las grandes movilizaciones, la Plaza de Mayo
colmada de gente, los discursos frente a multitudes de Perén y Evita, asi como el funeral de
esta ultima); y por el otro, en reconstruir su etapa mas combativa —la llamada Resistencia-. Es
la segunda parte del film, “Acto para la liberacion”, la que estd destinada a narrar y
representar, casi exclusivamente, la historia del peronismo. Dividida en dos grandes
secciones, “Cronica del peronismo (1945-55)” y “La Resistencia”, la pelicula describe la
llegada de Perdn al poder, sus dos presidencias y su posterior derrocamiento. Se trataba de
construir, a traves de los distintos testimonios, imagenes documentales, cartas y escenas
ficcionales, una leyenda del peronismo para devolverle la legitimidad que habia perdido en su
etapa de proscripcion. En la segunda secuencia de la Gltima seccion (“La resistencia”)
empiezan a mezclarse indiscriminadamente iméagenes ficcionales (hombres caminando hacia
una misma direccion tomados de las manos) con escenas del proceso de filmacion, en las
cuales aparecen los directores intentando convencer a las distintas personas para que brinden
sus testimonios. Mientras tanto, el narrador explica las dificultades que tuvo que atravesar el
grupo Cine Liberacion para realizar el film. Este fragmento de la pelicula sefiala como la
unién entre los hombres (ya sea a partir de la imagen alegorica de las manos ensambladas, o
del making off de un film colectivo) permite lograr determinados objetivos mas alla de la
adversidad; un mensaje esperanzador y optimista para todos aquellos que continuaban en la

lucha, que esperaban con ansias la vuelta de Peron al poder.

Pero a pesar de la constante alusion del film a la construccion de un frente peronista, la
imagen de Peron y del peronismo no era univoca. Perdn practicaba desde el exilio, donde su
figura adquiria cada vez mas un caracter mitico, una politica pendular: incluia a sectores de
derecha y a una izquierda cada vez mas radicalizada. Diferentes grupos se legitimaban a partir
de la figura del lider proscripto, utilizando fragmentos de sus declaraciones, cartas o
entrevistas para validar su propio discurso. Los discursos de Perdn, que circulaban en cartas,
cintas grabadas y también en peliculas, permitian multiples lecturas, que el propio Perdn
propiciaba y alentaba, y que podian ser leidos y utilizados tanto por la derecha como por la

izquierda indistintamente. Segun Silvia Sigal y Eliseo Veron:

Delegando su representacion en diferentes voceros, [Peron] alentd tacticas variadas, a
veces contrapuestas, segun las opciones y los recursos que las fuerzas del peronismo y
las contingencias de la vida politica argentina ponian a su alcance. Muy

tempranamente las luchas por la direccion local de las masas fieles a Peron se libraron



dentro de ese marco, y cada faccion legitimaba su autoridad invocando credenciales o

mensajes- la carta o la cinta grabada- del lider (1986, 125)

La pelicula realiza lo que Altamirano califica como una “hermenéutica del peronismo”,
explotando las declaraciones de Peron, o ciertos fragmentos de esas declaraciones, que
favorecen la definicion que el grupo Cine Liberacion habia construido del peronismo e
ignorando las que las desmiente (2007, 125). El film se remite a la palabra de Perén solo
algunas pocas veces, pero cuando lo hace elige frases contundentes y con una clara postura
combativa; como cuando en un cartel aparece la siguiente frase “El problema argentino es
esencialmente politico. Para no ser colonia sélo cabe una opcion, el poder al pueblo. Perén”.
En otros momentos se lo muestra al lider frente al pueblo dando un discurso, pero la voz over
del narrador ocupa el primer plano sonoro. S6lo en dos oportunidades se escucha la voz de
Peron en el film: la primera es cuando realiza su altimo discurso publico antes de su
derrocamiento, frente a una multitud en Plaza de Mayo (cuando dice “...a la violencia le
hemos de contestar con una violencia mayor y cuando uno de los nuestros caiga, caeran cinco
de los de ellos...”). El otro momento es la entrevista filmada que le realiza el grupo en
Madrid. La entrevista estd acompafiada de un cartel explicativo que sefiala que ésta fue
filmada exclusivamente para la pelicula, detallando incluso el dia exacto de su realizacion.
Esto no es un dato menor, ya que el cartel esta reforzando el caracter de documento legitimo,
de prueba irrefutable del testimonio. En un momento en donde, como sefialan Silvia Sigal y
Eliseo Veron habia una condicion restringida del discurso peronista, la autenticidad de los
mensajes de Perdn se habia vuelto un verdadero problema, ya que no se sabia a ciencia cierta
si los mensajes que circulaban a través de sus intermediarios eran suyos o no (1986, 100-101).
La entrevista ratifica la posicion ideoldgica del film y, a su vez, posiciona a Cine Liberacion

como un interlocutor valido de la izquierda peronista.

Pero esta interpretacion del fendmeno peronista no se reducia Unicamente a la apropiacion del
discurso del lider. La pelicula realiza una lectura del Movimiento a partir de una postura
nacionalista y socialista. Segun el film, Per6n no pudo ejercer todos los cambios politicos y
sociales que hubiera querido porque, entre otras razones, el contexto politico nacional e
internacional era muy distinto. (En el film se pueden escuchar las siguientes frases: “entonces
no existia la Revolucion China ni las llamadas democracias populares; los pueblos arabes no
se habian liberado; la India no era adn republica...”). Sin embargo, el relator menciona una
serie de transformaciones sociales que preparaban el terreno para la revolucion que estaba por

venir: “El peronismo permit[i6] pasar de ser colonia pastoril a ser Nacion independiente,



tentativa cuyo eje es el proletariado; y para quien la revolucién del '45 tiene un profundo
sentido antiimperialista”. Para Getino y Solanas, las dos presidencias de Perdn fueron “lo méas
avanzado que podia darse en el momento” y Perdn se constituia en la encarnacion de una
fuerza de masas entonces inmaduras pero que darian lugar a nuevas formas y expresiones

sociales.

Una genealogia popular

La pelicula se propone, de la misma manera que lo habian hecho los nacionalistas como
Hernadndez Arregui, incorporar al peronismo en una genealogia politica de movimientos
populares, especialmente de los caudillos federales del interior del pais y de las montoneras.
Es interesante pensar esta nocion en los términos que propone Michel Foucault en “Nietzsche,
la genealogia, la historia” (La Microfisica del poder, Madrid, La piqueta, 1992). Foucault,
tomando distancia del concepto tradicional de genealogia (como una de las ramas del andlisis
historico que enfatiza las formas constantes, las continuidades a través del tiempo y los
grandes acontecimientos de la historia) acufia un concepto que acentlia los saberes locales,

discontinuos e ilegitimos de los procesos historicos.

La estructura fragmentaria del film, que esta organizada de acuerdo con diferentes temas y no
mantiene un creccendo dramatico, permite un ida y vuelta en la linea temporal. De esta
manera, Getino y Solanas pueden, a través del montaje y con total libertad, empalmar
imagenes del pasado con las del presente, o ubicar la figura de Peron como lider

revolucionario al colocarlo en el mismo plano que otros lideres mundiales.

Es interesante observar la similitud que existe entre el pensamiento de Hernandez Arregui y la
tesis que propone el film. En la pelicula, la voz del relator comenta: “Los descamisados que
sin organizacion alguna invaden las calles portefias, no son otra cosa que los herederos
directos de aquellos nacionales que acompafiaban a San Martin en los Andes, o las
montoneras que seguian a Varela o a Chacho”. Mientras que en La formacion de la
conciencia nacional Hernandez Arregui sefiala: “Entre las fuerzas de la linea nacional debe
citarse en primer término al peronismo, cuya base es el proletariado industrial y rural con
conciencia nacional enraizada al origen nativo, en gran parte provinciano, de esta masa de
trabajadores, herederos heroicos de las montoneras y los caudillos federales” (citado en

Pifieiro Ifiiguez, 2007, 114). Esta semejanza no es casual ya que, como declara Solanas en una



entrevista, el pensador nacionalista ha influido enormemente sobre él: “Cuando lei La
formacion de la conciencia nacional y sobre todo Qué es el ser nacional de Arregui, descubri
otra historia e ideas de tal fuerza que me marcarian decisivamente” (Solanas, 1989, 41).
También aparecen reelaborados en la pelicula muchos de los temas que trabaja Arregui, como
la nocion del ser nacional (que no es otra cosa que el pueblo), el andlisis historico del
concepto de Nacién (“La nacion no es paisaje. Es por encima de todo historia. Una
acumulacion de siglos, a la nacién se llega por el desenvolvimiento de todas las condiciones
pasadas y presentes que la definen como tal” (Herndndez Arregui, 1973, 73-74), la union
entre los paises iberoamericanos y la constitucion de la otra historia argentina. Esa otra
historia, opuesta a la oficial, es en definitiva la historia de la lucha del pueblo por conseguir su
libertad y sus derechos. Esta otra vision de la historia argentina, diferente a la hegemonica
liberal y a la que proponia la interpretacion de la izquierda marxista, empezé a ser
ampliamente difundida algunos afios mas tarde, en los setenta, en las llamadas Céatedras
Nacionales, a través de una nueva camada de profesores como Alberto Carri, Horacio

Gonzalez, Ernesto Villanueva, etc.

Representacion del pueblo obrero

La hora de los hornos es la primera pelicula argentina en donde aparece el pueblo obrero, las
masas trabajadoras, como protagonista. El film sefiala a los “descamisados” -siguiendo la
retorica peronista-, como el actor revolucionario por excelencia y el que, en definitiva, le da
entidad a Peron como lider. En la pelicula el relator dice “... el pueblo reclama ese dia la
libertad de su lider. EI 17 de octubre hace nacer a Peron”. Esta concepcién expresaba el

pensamiento de la izquierda peronista, en la cual “el proletariado tendr[ila un papel
fundamental como clase combativa y cohesionada, ser[i]a el eje sobre el cual se apoyar[i]an
todas las fuerzas nacionales, la primera avanzada y el ultimo valuarte de las reivindicaciones
nacionales” (Cooke, [1959] 2007, 23). La pelicula, en una suerte de itinerario subrayado por
las constantes imagenes de las rutas del pais y los diferentes paisajes, recorre la Argentina
mostrando a hombres, mujeres y nifios en situaciones de hambre, padecimiento y sufrimiento.
Pero, a la vez, muestra a un pueblo que se revela y que se resiste a continuar en esa situacion.
Las manifestaciones populares, las sublevaciones y los rostros gritando (como en el afiche de
la pelicula), sefialan que las masas han tomado conciencia de su situacion, paso fundamental

para lograr una futura emancipacion. El pueblo argentino, hermanado a través del montaje



con otros pueblos latinoamericanos y del Tercer Mundo, es, segun el film, un pueblo en vias
de liberacién. Lo que resta es organizar a las masas para terminar con el “espontaneismo” que
las ha caracterizado y que es insuficiente para una revolucién social real. Las antorchas
encendidas, que aparecen tanto al principio como al final del film, funcionan como una

metafora de esa liberacion.

Pero las masas no aparecen representadas solamente a través de las imégenes. La banda
sonora cumple un rol fundamental a la hora de representar al pueblo. La musica tribal y
percusiva que aparece a lo largo del film remite a los origenes del pueblo latinoamericano, a
sus raices mas ancestrales y primitivas. En una entrevista con Horacio Gonzalez, Solanas
declara: “Afos después, cuando ya habia abandonado la musica por el cine, tuve que ponerle
la masica al inicio de La hora de los hornos. [...] Tomé el ritmo 6/8, que es la base ritmica de
una gran parte de las danzas populares latinoamericanas, desde la chacarera al samba...”
(Solanas, 1989, 82). En la primera parte del film, dentro del capitulo “El pais”, las imagenes
del Norte argentino son acompafiadas por el sonido de una quena, instrumento musical
autoctono y representativo de la region. Es también muy interesante cobmo Getino y Solanas
logran crear una especie de “voz colectiva” en determinadas secuencias, como por ejemplo,
en la escena de la fabrica en la primera parte del film, dentro del apartado “Violencia
cotidiana”. Alli, se muestra en qué condiciones trabajan los obreros fabriles: imagenes
aceleradas de los obreros fichando para poder ingresar a la fabrica, plano general de la fabrica
con sus rejas y su apariencia carcelaria, carteles con inscripciones tales como “Una violencia
cotidiana. Para dominar al hombre no son necesarios ain el Napalm y los gases toxicos.
Existe una infinidad de recursos politicos economico-culturales tan eficaces como las armas
bélicas”, etc. Al ruido de la maquina de fichaje y sirenas se le suma el de la voz over de una
obrera (a la que no vemos hablar en pantalla, como si su voz no pudiera expresarse libremente
en ese recinto). En cuestion de segundos las voces se comienzan a multiplicar hasta
convertirse en un gran murmullo general, una voz colectiva que crece hasta llegar a ser una

sola, la voz del pueblo.

Pero el proletariado no era considerado el Unico actor social con potencial revolucionario. La
tesis de la pelicula también coincide con las de John William Cooke y Arturo Jauretche en
cuanto a que la manera de lograr ese nacionalismo social es a través de la incorporacion de los

diferentes sectores sociales al Movimiento. Segin Cooke:



De la misma manera que declaro que no puede haber liberacion sin el peronismo,
reconozco que tampoco podra hacerla exclusivamente el peronismo. La tarea requiere
una movilizacién popular muy vasta, una gran politica de masas orientada por un
programa que sea, al mismo tiempo, inflexible en el mantenimiento de ciertos
principios fundamentales, y suficientemente amplio como para superar los
particularismos ideoldgicos de sectores que coinciden en el propdsito comdn (Cooke,
[1959] 2007, 9-10)

De igual modo, Jauretche sostenia que era fundamental la incorporacion de las clases medias
en el seno del peronismo, ya que “una politica que aislara al proletariado de las clases medias
y de la burguesia seria ‘fatal al movimiento de liberacion’” (citado en Sarlo, 2007, 46). Los
tres actores sociales que aparecen representados en el film (los obreros, los intelectuales y los
estudiantes) eran los tres sectores a los que la izquierda peronista aspiraba reunir. En la
segunda parte del film, bajo el nombre de “Los sectores medios y la intelectualidad”, se
agrupan una serie de entrevistas realizadas a diferentes intelectuales que abrazan el
“pensamiento nacional” como Franco Mofii (presentado como escritor y periodista) y Rodolfo
Ortega Pefia (historiador y abogado de varios sindicatos). Alli, este Gltimo sefiala, siguiendo
los lineamientos planteados por Jauretche en Los profetas del odio (1957), que la culpa del
aislamiento de las clases medias del movimiento de masas es de la intelligentsia, que habia
separado a toda una generacion de jovenes de la lucha revolucionaria. También aparecen
entrevistas realizadas a estudiantes como Roberto Grabois, dirigente del Frente Estudiantil
Nacional (FEN), y Julio Barbaro, Presidente de la Liga Humanista de Buenos Auires.
Finalmente, y completando la triada, son entrevistados varios obreros. Entre ellos se
encuentran Cirilo Ramallo, que relata la ocupacion obrera de la empresa Siam, y una obrera
que narra la toma de una fabrica textil. En todos los testimonios hay un llamado a los distintos

sectores para incorporarse a las filas del movimiento peronista.

Pero esta union de los diferentes sectores en un mismo frente, que los intelectuales planteaban
como un paso fundamental para la lucha por un socialismo nacional, no era tan facilmente
aplicable en la préctica. De hecho, en la pelicula, los tres sectores aparecen en entrevistas

separadas. Como sefiala Tzvi Tal:

Obreros, intelectuales y estudiantes eran los tres sujetos con potencial revolucionario
que la izquierda peronista aspiraba a congregar. Su no-aparicion en el mismo plano

cinematografico sefiala la inmadurez de dicha tendencia en el momento de la



realizacion de la pelicula. De ahi que el encuentro fuera un producto imaginado por los

medios de expresion cinematograficos y no un dialogo cara a cara (Tal, 2005, 237)

El autor también se refiere a la importancia del montaje en tanto unificador de los distintos

grupos:

La capacidad del montaje cinematografico de crear saltos sobre el tiempo y el espacio
permitieron construir, en La hora de los hornos, un encuentro entre los grupos
sociales que el discurso peronista de izquierda pretendia unir. Las entrevistas con los
diferentes voceros, que tuvieron lugar en circunstancias y tiempos separados, fueron
editadas con una proximidad que construye la representacion cinematogréafica del

Frente, a cuya consolidacion la pelicula intentaba contribuir” (2005, 235)

La pelicula, entonces, intenta fundar una mitologia y una genealogia del peronismo como
movimiento socialista y revolucionario, aglutinando no sélo una serie de discursos politicos,
ideoldgicos y culturales que estaban circulando en la Argentina de ese momento, sino también
construyendo un frente politico a partir de actores sociales que distaban de estar unidos entre

si.

*kx

A partir de La hora de los hornos, el grupo Cine Liberacién comienza a tener una relacion
cada vez mas fluida con Peron, quien se encontraba todavia en el exilio. A partir de una serie
de cartas y de personas que funcionaban como intermediarios entre el lider y el grupo, en
1971 se realizan dos peliculas (en base a una larga entrevista que le realizan a Perdn en Puerta
de Hierro, Getino y Solanas): Perdn, la revolucion justicialista y Actualizacion politica y
doctrinaria para la toma del poder. De esta manera Cine Liberacion legitimaba su posicién
de “vocero” e interlocutor del ala izquierda del peronismo. En 1972, ya con el regreso de
Perdn a la politica nacional, Getino y Solanas abandonan el registro documental. Tanto el
expresamente combativo de La hora de los hornos, como el testimonial de Actualizacion... y
Peron, la revolucion justicialista. Lo urgente y necesario, que era la vuelta de Perdn ya se
habia logrado. Ahora los integrantes de Cine Liberacion podian dedicarse a reflexionar sobre
el peronismo desde otro lugar: desde la ficcion. Y asi lo hicieron, Getino con EIl familiar
(1972) y Solanas con Los hijos de Fierro (1975). Se cerraba de esta manera un periodo de

gran comunion entre cine y politica, en el que el cine era considerado un arma; llegaba a su



fin una época en la cual se creia fervientemente que al hacer cine comprometido politicamente

se estaba haciendo, también, la revolucion.
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