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Resumen

Introduccion: Este articulo explora las dimensiones que alcanza la representacion del
chanta en el cine argentino de corte politico y social durante los afos sesenta. Objetivo:
Estudiar las transformaciones que el estereotipo —asentado en el imaginario cultural ar-
gentino—, propio del cine popular, presenta en peliculas de critica e intervencion politica
durante la década de los arfios sesenta. Métodos: Se realizd un andlisis de puesta en es-
cena, encuadre en historia del cine y contextualizacion con las series sociales y culturales.
Resultados: Se observa en un primer momento la utilizacion del chanta como referencia
de un sistema social en descomposicion, mientras que en un segundo momento se vincula
directamente a la politica (pensada en un sentido estricto, institucional) y aparece alli aso-
ciado a la corrupcion, en tanto explicacion de la desintegracion social. Conclusiones: Al
ser un personaje fuertemente radicado en el imaginario popular, el chanta es adoptado por
cineastas con visiones muy diversas, con el objeto de cuestionar los modelos hegemonicos.
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Abstract

Introduction: This paper explores the dimensions that chanta representation in Argen-
tine political and social cinema achieves during the 1960s. Objective: To study the trans-
formations that this stereotype —rooted in the Argentinian cultural imaginary typical of po-
pular cinema— undergoes in films of political criticism and intervention during the 1960s.
Methods: An analysis of mise-en-scene, framing in film history, and contextualization with
social and cultural series was conducted. Results: At first, the use of the chanta is obser-
ved as a reference for a decaying social system, while, in a second moment, it is linked
directly to politics (in a strict, institutional sense) and appears associated with corruption, as
an explanation of social disintegration. Conclusions: Being a character strongly rooted in
popular imagination, the chanta is adopted by filmmakers with very diverse visions, in order
to question hegemonic models.

Keywords: political cinema; modern cinema; stereotype; Latin American cinema;
corruption
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Introduccion

Hacia los anos sesenta, el cine argentino —como el de otras latitudes— atravesd
cambios sustanciales tanto en las formas de produccion como en los modos de estructurar
los relatos y en su estética. Esto implicd, en ocasiones, una ruptura explicita en términos
estéticos e ideoldgicos con las generaciones anteriores, pero también supuso la relacion
critica con modelos y estereotipos fuertemente asentados en el modelo industrial. En el
presente articulo, interesa indagar como cineastas que formaron parte del cine moderno
y del cine politico recuperaron un personaje con extensa trayectoria en el cine y las artes
argentinas, asociado habitualmente a géneros comicos: el chanta.

Asi, algunos cineastas con miradas diferentes a las del tradicional cine de
estudios (como ostentaban Fernando Birri y Lautaro Murua), o incluso con posturas revo-
lucionarias (como Raymundo Gleyzer y Fernando Solanas), usufructiian las potencias sim-
bdlicas de un personaje fuertemente asentado en el imaginario social y cultural. Eligen sus
matices menos habituales —aunque contenidos en sus manifestaciones anteriores— para
utilizarlo como un vector critico en una sociedad convulsa. Este articulo también contribuye
a la historia del cine argentino por medio de una lectura novedosa del uso de estereotipos
propios del cine popular en filmes de corte social y politico de ficcion.

Habitualmente, estos dos tipos de cine se estudian de manera diferenciada, de
acuerdo con sus propositos, sus modos de produccion y de circulacion. No obstante,
aqui interesa proponer una interseccion a partir de estrategias narrativas comunes, pues-
to que el chanta es un enlace que opera como continuidad entre ambas esferas. A la
vez, el estereotipo, fuertemente asentado en la cultura popular, obtiene ribetes especifi-
COS en su pasaje por el cine social y politico en funcion de los objetivos criticos de los
realizadores cinematograficos.

Caracterizacion del chanta

En Argentina, se denomina “chanta” a aquel personaje que, valiéndose de artimanas
enganosas (un “chamuyo™, una actuacion convincente o incluso una puesta en escena),
consigue algun beneficio —inmediato, transitorio y material, generalmente— de su incauta

2 La palabra “chamuyo” es un término lunfardo de uso cotidiano en Argentina que refiere a un par-
lamento dicho con el interés de convencer o impresionar, sin estar sustentado en hechos reales.
Sobre el lunfardo rioplatense, véase
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victima. No es un ladrén, aunque a veces sus ganancias sean tangibles y su intencion no
sea generar un dano, sino aprovechar una oportunidad (De Certeau, 1996). Es un tipo emi-
nentemente urbano, fruto de los procesos de transculturacion de principios del siglo XX (las
grandes oleadas inmigratorias europeas) y pertenece a las clases populares, motivo por el
cual su objetivo es satisfacer necesidades inmediatas. Este caracter no solo tiene presencia
en nuestra vida cotidiana, sino también posee un extenso desarrollo y representacion en las
artes locales, tanto en el cine como en la literatura, la historieta y el teatro®.

Ligado a la viveza criolla (la nocion de tomar provecho de las circunstancias a traves
de la astucia), lo curioso o particular del chanta es que, a pesar de que su comportamiento
es amoral, genera empatia con los publicos: existe cierto goce por ver cOmo se desenvuelve
frente a la adversidad y consigue su propdsito a través de sus propias capacidades (su labia,
su dimension actoral) y el contexto (aprovechar los elementos del medio para organizar una
puesta con fines de engano). Por ser un personaje plebeyo, su comportamiento se organiza
como un ethos barroco (Echeverria, 1996), que tiende a socavar 0 a poner en evidencia las
bases de un sistema social que deja por fuera a amplios sectores sociales. En buena medi-
da, su accionar se opone a la loégica burguesa dominante, al evidenciar caminos “desviados”
hacia el trabajo formal y el progreso que este implicaria para la vida cotidiana. Su accion, sin
embargo, es desarticulada e individual, aunque a veces opere en conjunto o con complices.
No posee una proyeccion a largo plazo.

En el cine clasico argentino entre 1933 y 1956, décadas en las que se constituye una
prominente industria y se asientan géneros, narrativas y estilos locales, el chanta aparece
encarnado por actores comicos tanto en comedias como melodramas desde una perspec-
tiva benevolente, ya que estos histriones establecen una relacion de representacion directa
con las clases populares (Pellettieri, 2001). Sucede asi en peliculas como Don Quijote del altillo
(Manuel Romero, 1936), Chingolo (Lucas Demare, 1940), El haragan de la familia (Luis César
Amadori, 1940) y Avivato (El rey de los vivos) (Enrique Cahen Salaberry, 1949), por citar algunas,
y con actores como Luis Sandrini, Pepe Arias y Florencio Parravicini. Durante el cine de este pe-
riodo, el personaje en cuestion aparece con frecuencia y se inscribe dentro de la caracterizacion
propuesta. Se trata del “chanta simpatico”, aquel que genera empatia con las audiencias.

8 Para una mayor profundizacion sobre las caracteristicas y los origenes del personaje, se recomienda
revisar la literatura de
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Existen otras dos variantes, de menor presencia, que son el “chanta ladron” vy el
“chanta estafador” (Rodriguez Riva, 2025). En ambas se destacan los aspectos negativos de
Su accionar, pero la que mas peso especifico posee es la ultima, ya que es practicamente la
inversion de lo que el chanta representa. Si bien la estafa esta en su naturaleza, aqui se ha-
lla exagerada hasta convertirse en lo principal. Ademas, dicha estafa posee otros objetivos
diferentes a la supervivencia, por lo cual se distancia de su logica originaria y de las bases
sociales con las que se identifica.

Ni simpatia, ni inocencia: chanta y perspectiva social durante la modernidad
cinematografica

En los anos sesenta se forja un punto de quiebre respecto a la concepcion del chanta
que se habia asentado en el cine industrial de las décadas anteriores. Ya no se trata solo
de celebrar la viveza como un modus vivendi, sino que la puesta en escena de los filmes
privilegia su vision de mundo, promoviendo cuestionamientos al orden social vigente. Este
proceso estuvo cargado de matices, aunque lo cierto es que se distingue un aire de épo-
ca donde la mirada de estos personajes, antes lateral, cobra relevancia en tanto permite
analizar los desajustes de una sociedad que se moderniza inequitativamente. Esta transfor-
macion en los personajes del nuevo cine argentino fue observada por Cerda (2009), quien
sostiene que:

ya no hay bondad en la escena miserable. Los marginales no se posicionan
frente al resto de la sociedad en términos maniqueistas, por el contrario, es la con-
ducta amoral (fuera de la moral) la que se pone en funcionamiento e impide que los
comportamientos se cristalicen en la dicotomia bueno-malo (p. 327).

Aparece entonces un interés por aquellos que quedaron al margen de los “benefi-
cios” del avance del capitalismo, esto es, cierto bienestar indicado por el acceso a bienes
de consumo. Dentro del amplio espectro estético e ideoldgico que abarcod la Generacion
del 60, es posible distinguir algunos realizadores interesados por la cuestion social, entre
los que se ubican Fernando Birri y Lautaro Murla, los mas representativos de esta linea, o
bien, el caso de E/ negocion (Simon Feldman, 1959), que emplea la satira como principio
constructivo. A partir de la adopcion de distintos aspectos de la picaresca en Los inundados
(Fernando Birri, 1962) y Alias Gardelito (Lautaro Murua, 1961), los dos directores ubican en el
centro de la escena a chantas y construyen un universo en torno suyo que pretende poner
en crisis la mirada celebratoria que el cine clasico supo construir.
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A su vez, los protagonistas Dolores Gaitan (Pirucho Gémez), en Los inundados, y Toribio
(Roberto Argibay), en Alias Gardelito, exhiben sus miserias mucho mas abiertamente y poseen
diversos grados de conciencia respecto de su situacion econdmico-social, desde la cual tratan
de sacar provecho. A continuacion, el analisis se centra en el largometraje de Birri para indagar
los modos en que se reformula la presentacion del chanta en el cine modermno de critica social“.

Los inundados narra la historia de un grupo de familias que son trasladadas desde
sus precarios hogares en las afueras de una ciudad de la provincia litoralefa de Santa Fe
al centro de esta, tras una fuerte crecida del rio. ESo genera inconvenientes y malestar,
no solo en los propios damnificados, sino también en los habitantes de la ciudad, que no
quieren ver a los nuevos pobladores. Los inundados buscan solucion a su situacion, pero
la ciudad se encuentra en campana electoral y ellos quedan entrampados dentro de los
tejemanejes politicos. Al fin, los alojan en vagones de tren, pero, tras una equivocacion,
uno de estos se agrega a una formacion circulante y la familia Gaitan recorre inespera-
damente la provincia, lo que se convierte en el periodo de mayor felicidad para Optima,
la madre del clan. Desde su estreno, se subray0 la asociacion de Los inundados con la
picaresca: “El flm quiere ser —ni mas ni menos— una satira de picaros donde todos son
picaros y todos quieren enganar a los demas, pero algunos —nuestros inundados— con
mas justificacion que otros” (gacetilla citada en Kohen, 2005a, p. 115). Birri eligio recurrir al
humor y a las tradiciones populares, recursos eficaces para considerar temas de comple-
jidad y lograr conciencia sobre ellos frente a una audiencia amplia. Asi lo explicaba:

He procurado en todo momento recrear un lenguaje de tipo primitivo ingenuo
... En esto debe verse, abiertamente, una intencion polémica. Creo que hay que
romper del todo con el cine de los trajes recién planchados, de las mujeres bien pei-
nadas. En todo ese propdsito —esto no debe ser olvidado— cuento a mi favor con
una larga serie de antecedentes culturales. Acaso me baste citar a Payro, a Fray Mo-
cho o al arte de Juan de Dios Mena. O, tal vez, al mismisimo Francisco de Quevedo.
En cierta forma, Dolorcito Gaetan [sic] (el personaje central de Los inundados) es un
nieto criollo de El buscdn (Los inundados vy la tradicion picaresca, 1962, parr. 2).

4 Sobre la relacion de Alias Gardelito con la picaresca, se remite a
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De esta manera, el director inscribia su filme en una matriz nacional e hispana, mas
alla de los aires de renovacion que traia dentro del ambito cinematografico. En este sentido,
el breve relato de Mateo Booz, publicado en el libro Santa Fe, mi pais, del ano 1934, que
Birri habia leido durante su estancia en el Centro Sperimentale di Cinematografia, funciona
como una inspiracion de la cual el realizador toma un leve hilo dramatico, los protagonistas
y el ambiente. El mayor desvio respecto al texto original se observa en la primera mitad de
la pelicula, destinada fundamentalmente a la campana electoral y los tejemanejes politicos,
gue son una preocupacion central del filmes.

No obstante, la critica trasladé esta la ambivalencia politica del protagonista al actor
que lo interpretd y se publicaron varias notas que incursionaban sobre sus preferencias y
filiaciones partidarias. Por ejemplo, en el diario La Nacion se busco identificarlo con el per-
sonaje, al indicar que, aunque No se conocia con precision su militancia politica: “Lo que sin
duda no puede discutirse es que ‘Pirucho’ Gomez ha cantado en los comités de casi todos
los partidos politicos y ha compuesto tonadas de apoyo a los candidatos de casi todos los
colores” (Santa Fe y su vision de los ‘inundados’, 1961, parr. 3).

En una nota de la revista Che, orientada a las coincidencias de la pelicula con la
realidad, el didlogo con Gomez giraba en torno a sus adhesiones partidarias: “jPeron! Fra-
casO. Un Castro haria falta... Yo he sido siempre perseguido. Por ser de una pieza. Yo soy
un hombre que no vota en blanco, por mi partido: al Union Civica Radical. Y soy militante”
(Cattolica, 1961, p. 21). Gomez se distanciaba del utilitarismo que exhibia su personaje Do-
lores. Por lo dicho, no llama la atencion que el foco de la critica recayera sobre el picaro
de pertenencia popular cuando estos mismos cuestionamientos pudieron aplicarse a otros
personajes, como el Dr. Canudas.

En el film, la identidad de los inundados se configura en oposicion a los otros actores
sociales: la clase media, que se plasma como una aristocracia decadente®; los funciona-
rios; y los periodistas. Ello se modela no solo por las caracterizaciones del modo de vestir y

5 Aun asi, estas aproximaciones especulativas a la administracion de la res publica aparecen
también muy pronto en el cuento: “Pero sobre todas estas ocupaciones [Dolores] estimaba
la de encargado de algun comité politico de cualquier color, aunque preferentemente guber-
nista, porque en éstos habia siempre mas abundancia de recursos y probabilidad de cobrar
puntualmente los emolumentos” ( ).

6 Fundamentalmente, en los patrones de Optima, que viven en un viejo caserén, tienen modos

ESCENA. Revista de las artes, 2026, Vol. 85, Nim. 2 (enero-junio), e8108 8 |



Lucia Rodriguez Riva Dossier ®

el habla, sino que se muestra a través de las sucesivas escenas de negociacion en las
que el grupo de damnificados busca una respuesta de parte de la dirigencia politica. Tras
varios desaires y maltratos, finalmente contactan al Dr. Benitez, gracias a los vinculos per-
sonales de Gaitan con el procurador Canudas. Benitez —el candidato en campana— los
atiende al pasar en las escaleras, dandoles una respuesta apaciguadora, y se desentiende
rapidamente del tema (Figura 1y Figura 2).

Figura 1. Benitez escucha a los inundados desde las escaleras y los mira desde arriba

Fuente: Birri (1962).

Entre los inundados, el foco esta puesto en Dolores Gaitan, como representante de
un grupo que se define por su situacion ecosocial. Paulatinamente, su accionar se despliega
COMO una reaccion aprendida y ajustada a una forma de resolucion de los problemas publicos
gue son gestionados siempre de una misma manera. Los administrativos son funcionales a
un Estado ineficiente: solo ocupan el lugar por un determinado tiempo, pero ningun cambio se
avizora siquiera en el horizonte.

encopetados de comunicarse y poseen vestuario pomposo. De hecho, Dolores rechaza el saco
estilo Imperio —pero andrajoso— que le dona el sefior. En el cuento de Booz, los retrata el hipérba-
ton “casas de familias antiguas”.
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Figura 2. En el contraplano, los unicos que miran atentos son Gaitan y Canudas, quienes
promovieron el encuentro, rodeados de los inundados

Fuente: Birri (1962).

Este patron se evidencia mediante el personaje del Dr. Canudas, un burdcrata que
se dedica vehementemente a ofrecer soluciones que no llegaran. Se presenta soberbio y
seguro de si mismo y posee un manejo de la jerga jurista que infunde autoridad, aunque
algunos inundados no dejan de desconfiar de él.

Si Dolores representa al picaro, su contraparte simbidtica, el procurador Canudas, a
quien conoce hace tiempo y del que espera la resolucion con algunos favores es, entonces,
un chanta, por su modo de relacionarse con la esfera politica. En este sentido, Dolores se
diferencia de los demas inundados, que basculan entre la impericia y la desconfianza, pues-
to que él maneja sus contactos y juega con las oportunidades para conseguir lo que desea.

No obstante, debido a la experiencia acumulada —la inundacion que atraviesan no
es la primera que les ha tocado vivir—, los inundados conocen las reglas del juego y el lugar
que ocupan en la dinamica social; de ahi que se muestren recelosos. Por ello, contrario a lo
debatido en el momento del estreno, considero que la pelicula no ofrece una representacion
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ingenua o alienada de los sectores populares’, sino que solo muestra como estos tienen
pocas herramientas para conseguir lo que necesitan. De ahi que Dolores se distinga dentro
de su grupo, ya que se adapta mas habilmente al escenario que le ofrecen los politicos.

El filme posee marcas precisas del momento de su produccion, cuando predominaba
el “consenso antipopulista” entre sectores intelectuales. Por ejemplo, al inicio, camiones ates-
tados de inundados y fanaticos de futbol atraviesan el centro, surcando entre una clase media
horrorizada y, aunque su efecto es claro, se mezclan los canticos de “Viva Perdn” con “Coldn,
Colon”. La imagen de los indigentes subidos a un camion cantando la marcha del presidente
depuesto tiene un sentido manifiesto que se ajusta a la critica ideoldgica antiperonista.

Esta forma de representar los sectores populares puede encuadrarse dentro de la
“vision liberal-iluminista” (Cartoccio, 2007) que, si bien no es exclusiva de la Generacion del
60, pues esta presente también en Detras de un largo muro (Lucas Demare, 1958) o El jefe
(Fernando Ayala, 1958), fue adoptada por sus directores. El autor citado (Cartoccio, 2007)
considera, sin embargo, que Los inundados plantea un desvio respecto de esta vision, en la
medida en que los procedimientos formales y enunciativos del filme eluden, al menos par-
cialmente, tanto la percepcion desconfiada como la mirada empatica y sentimental de los
sectores populares: “Esto tendria como efecto el esbozo de una concepcion de identidad
popular mas movil y fluida, donde el pobre no es ni un potencial culpable-peligroso, ni una
victima pura e idealizada” (Cartoccio, 2007, p. 8).

A mi modo de ver, este desvio es posible gracias a la picaresca y el costumbrismo,
en tanto imprimen un caracter general a los protagonistas y al universo que habitan, el cual
escapa los designios del orden burgués. Asi, la picaresca funciona no Unicamente como
un género, sino como una “matriz cultural”, esto es, una manera de articular los elementos
disponibles en la cultura que opera de manera productiva y genera una memoria a largo
plazo (Cruces, 2008). A su vez, el filme trasciende su contexto porque logra captar, median-
te la satira, una forma de las relaciones politico-sociales provinciales que se erige como un
estado de cosas que parece trascender el tiempo y se actualiza ciclicamente frente a cada
catastrofe climatica.

” Los debates y las vicisitudes que alcanzaron la pelicula pueden seguirse en varias notas publicadas
en Tiempo de cine. Véanse y
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Mas alla de su construccion comica, la pelicula posee, por su inspiracion neorrealista,
una presencia patente de su referente: ello es aplicable a los personajes. Si bien el exhausti-
VO casting que realizé la produccion arrojd una seleccion de artistas populares, se eligieron
intérpretes que supieron como traer un “trozo de la realidad” a la pantalla. Piedras (2009)
explica que: “imagenes cercanas a la estética documental se pueblan de cuerpos, rostros y
miradas de seres que testimonian fisicamente la existencia de una realidad vedada, oculta,
marginada de las representaciones del cine clasico hegemonico” (p. 62).

Esto ocurre, por ejemplo, con el vigjito que forma parte de la comitiva para ver
al Dr. Benitez. El rostro pleno de arrugas y curtido por el sol produce un efecto en la
pantalla que excede propiamente a su personaje, acarreando una sabiduria que se sabe
ganada al calor de la faena. Asi, cuando opina sobre la falsedad de los politicos, su
comentario rebasa el ambito de la historia para convertirse en una observacion sobre la
realidad extradiegética (Figura 3).

Figura 3. Los inundados reclaman en la oficina de Benitez y el viejo ocupa el centro del cuadro

Fuente: Birri (1962).
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Finalmente, el rol de la prensa también es cuestionado como cémplice de un siste-
ma politico que no resuelve las necesidades del pueblo. En la escena en que un periodista
entrevista a los inundados, este intenta convencerlos de que su diario es mejor que €l otro,
pero los nombres por si mismos designan entelequias asimilables (“El liberal” vs. “El pro-
greso”). El periodista les plantea una disputa politica, pero ellos lo miran extranados porque
se encuentran al margen de esa discusion. Dolores se ubica detras del grupo y 1o mira con
escepticismo, como se muestra en la Figura 4.

Figura 4. Los inundados escuchan al periodista

Fuente: Birri (1962).

La escena cierra con un plano del periodista mirando a camara, un recurso emplea-
do también con otros personajes, tales como el Dr. Canudas, las senoras de clases media 'y
ciertos funcionarios politicos. Estos planos, por un lado, rompen la ilusion ficcional, pues el
actor se dirige al espectador; y, por otro lado, provocan una distancia jerarquica respecto al
publico, puesto que lo ubican en el lugar de los inundados y le hacen sentir lo mismo que a
ellos, es decir, que le mienten descaradamente. Esto se observa en la Figura 5.
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Figura 5. Contraplano del periodista hablando a los inundados

Fuente: Birri (1962).

Los burodcratas sindicales

“Son todos transfugas, son todos malandrinos™

Obrero anciano en Los traidores

En Los traidores (1972), durante una reunion para debatir como desarticular las estrate-
gias de los dirigentes sindicales, uno de los participantes profiere 1o citado en el epigrafe. Sus
palabras se escinden del acto narrativo para emerger practicamente como un testimonio. Su
rostro, curtido por los anos v la fajina, certifica su experiencia y otorga un peso suplementario a
sus dichos, que o ubican en un espacio intermedio entre el documental y la ficcion; esto recuer-
da al vigjito de Los inundados, que también aporta densidad testimonial a la fabula (Figura 6).

8 “Transfuga” es una persona que pasa de un bando o partido a otro y, por lo tanto, un traidor;
“malandrino” (forma diminutiva de malandro) significa delincuente. Ambos son términos lunfardos
de uso cotidiano en Argentina.
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Desde su concepcion ética, es posible trazar semejanzas entre la pelicula recién
analizada y Los traidores, unica ficcion del cineasta Raymundo Gleyzer, la cual contd
con condiciones de produccion y distribucion extraordinarias durante los anos 1972-1973.
Filmada durante el ultimo periodo de la dictadura de 1966, en ese momento a cargo de
Lanusse, fue una produccion cooperativa. Al regresar la democracia en 1973, Gleyzer de-
cidid no exhibirla comercialmente, a pesar de haber obtenido la autorizacion frente al Ente
de Callificacion Cinematografica ( ).

Figura 6. El trabajador veterano en Los traidores, entre el documental y la ficcion

They're all mothgt-fuclms, scoundrels.

Fuente:
La pelicula tuvo un importante recorrido en festivales internacionales, donde fue dis-

cutida por sus estrategias narrativas y de puesta en escena®. De hecho, se trata de una
apuesta poco convencional para un cine de intervencion politica, en el marco del cual “todos

® Sobre estos cuestionamientos, véase . Respecto a la produccion y exhibicion, pue-
de consultarse el trabajo de y
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los elementos estéticos y formales de la obra estan orientados a cumplir una funcion (didac-
tica, contra-informativa, movilizante) dentro de un plan mas amplio: el proyecto revolucionario
de las organizaciones politicas y militantes” (Piedras, 2009, p. 63). Sin embargo, la pelicula
igual emplea multiples estrategias utilizadas por los cineastas comprometidos con la lucha
politica de los anos setenta para conmover, concientizar y movilizar a las bases proletarias.

Tanto en este filme como en Los hijjos de Fierro (Fernando “Pino” Solanas, 1972-
1975), el chanta aparece figurado en los burdcratas sindicales. Si bien con estilos y alcances
muy diferentes, en ambos casos esta asociacion opera como indice de un sistema corrupto.
Los sectores populares ya no se vinculan a la picardia y a la viveza, como ocurria durante el
periodo clasico, sino que estan encarnados en los obreros fabriles y la juventud combativa.
Por esto mismo tampoco hay cabida para la representacion célida del chanta, ya que se
busca distinguir claramente conductas nocivas para el bien comun e, incluso, en ese mismo
movimiento, abonar hacia la transformacion de las mentalidades a largo plazo.

Como explica Kohen (2005b), “Gleyzer no se muestra preocupado por la verdad
documental de las imagenes sino por la realidad —el funcionamiento de la alianza entre
burdcratas, empresarios y gobernantes— que ninguna imagen ‘documental’ puede comu-
nicar” (p. 512). Se trata, entonces, de narrar “un contenido que sélo puede emerger bajo
una forma, la del relato de ficcidn que reune los datos dispersos, singulares, para otorgarles
un sentido” (Kohen, 2005b, p. 512). La eleccion del chanta como protagonista responde a
la estrategia politica de sus realizadores, Gleyzer y Alvaro Melian, coguionista y continuista.
El recurso de la anécdota les permitid explicar la trama oculta en las cumbres sindicales y
establecer una interpretacion de los hechos que excedia lo ficcional™.

El protagonista de Los traidores, Roberto Barrera' (Victor Proncet), se acerca al es-
tereotipo del chanta en la medida en que su actuar implica la organizacion de una puesta
en escena, a saber, su autosecuestro con tal de conseguir un lucro politico: ganar las elec-

10Sobre la representacion del mundo obrero y las tensiones con los discursos epocales, véase

T El guion de la pelicula fue elaborado a partir de una investigacion minuciosa de Gleyzer y Melian. Esta
basado en el cuento “La victima” de Victor Proncet, inspirado a su vez en el autosecuestro veridico de
Andrés Framini en 1968. Barrera, sin embargo, condensa caracteristicas de varios lideres sindicales.
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ciones del sindicato. La pelicula reconstruye su recorrido personal desde sus inicios como
empleado fabril y sus primeras incursiones en politica cuando acompanaba a su padre, en
el marco de la resistencia peronista, hasta su presente como encumbrado dirigente sindical.

Si bien cuenta una anécdota breve, el relato se complejiza a partir de la reconstruc-
cion de la historia de Barrera y la explicacion de como llego al presente, en estrecho vinculo
con el devenir historico posterior a 1955. Afirma Kohen (2005b): “Los traidores interpreta cri-
ticamente —en el marco de una etapa abierta por el Cordobazo (1969) y la emergencia del
clasismo en el movimiento obrero— la historia de la resistencia peronista de un modo que
compromete la estabilidad del sentido usualmente otorgado a ese término” (p. 508).

A través del desarrollo del personaje, se expone el aprendizaje del modo en que se
espera que actuen los dirigentes: una confiada manera de apostarse y definitiva vehemencia
en sus discursos (procedimientos propios del chanta, a su vez). En ese recorrido es también
donde Barrera descubre las rentas que puede conseguir si se ajusta a las exigencias de los
empresarios e interpreta el papel de fingida preocupacion ante sus representados.

En este sentido, la historia de Barrera cobra la forma de un relato de aprendizaje. El
asimila ese modus en los intercambios con representantes patronales y lo perfecciona en
su devenir burdcrata. Dos escenas resultan paradigmaticas de este proceso. La primera
transcurre con Benitez (Lautaro Murua), el encargado de la fabrica, quien vislumbra poten-
cial en Barrera como un posible aliado. Le explica por qué es preciso que el sindicato ceda
en algunas demandas para que la empresa siga produciendo, lo cual queda graficado con
una lamina de burritos que se ayudan entre si a comer (una estrategia didactica del cine po-
litico). Lo que en un principio parece un razonamiento 16gico para Barrera, paulatinamente
se transforma en actos de complacencia con la patronal. Asi es como termina actuando en
favor propio, a instancias de la empresa y del gobierno, y en contra de los trabajadores.

La otra escena significativa en relacion con su acercamiento con el chanta es cuando
dos obreros interpelan a Barrera en la sede. Este va descendiendo de las escaleras rodeado
de sus guardaespaldas cuando lo frenan y le preguntan cémo reaccionara el sindicato frente
a los despidos ocurridos en cierta fabrica. En una puesta en cuadro muy similar a la citada
antes entre Benitez y los inundados, desde su posicion de poder (simbolizada por su sitio
superior en la escalinata, los pilares humanos que lo enmarcan y la sombra que proyecta
sobre los afiliados), Barrera niega que pueda hacerse algo, se quita toda responsabilidad
y, encima, les genera culpa: “si no [si tomamos medidas de fuerza], mandamos todos a
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la quiebra y nos quedamos todos sin trabajo” (Gleyzer, 1972, 00:55:20; Figura 7). En este
punto, utiliza la primera persona plural para persuadirlos, cuando en realidad ocupan lugares
muy diferentes, como deja en claro la disposicion de los cuerpos en esta escena.

Figura 7. Barrera recibe a los trabajadores en la escalera en Los traidores

Fuente: Gleyzer (1972).

|“

La caracterizacion de Barrera responde a la del “chanta estafador”. No es un perso-
naje seductor, pero si un sujeto que utiliza su labia e inteligencia para sugestionar, aun en
contra de los propios intereses de la persona que busca convencer. Se encuentra en las
antipodas del “chanta simpatico”, pero, precisamente por poseer una raiz. comun con él por su
modo de operar, es posible contraponerlo a esa imagen y confrontar asi las expectativas po-
sitivas que los publicos poseen respecto del esterectipo, al develar sus procedimientos y moti-
vaciones. Se trata entonces de limar algunos elementos de su caracter, fundamentalmente su
simpatia, en tanto Barrera es un personaje displicente, para evitar la identificacion y subvertir
la I6gica originaria del chanta. Asimismo, la proliferacion de enganos que tienen como meta el

lucro individual, tanto en el ambito publico como en el personal, hacia su esposa y su amante,
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lo aleja del chanta, que suele distribuir sus réditos con su familia y amigos (tomese por ejemplo
el El gordo Villanueva de Julio Saraceni, 1964). La unica lealtad que conserva Barrera es con
Antonio (Raul Fraire), que comparte con él su deshonestidad y su codicia.

El asunto de la burocracia sindical es también parte de Los hijos de Fierro, aunque
desde una perspectiva tan disimil que da paso a alcances muy distintos. Este filme, que re-
cupera la historia de la resistencia peronista en clave metafdrica a través de la interpretacion
libre de Martin Fierro (1872) de José Hernandez, constituye una obra bisagra entre el primer
y el segundo ciclo de Solanas (Piedras, 2011). Comenzo a rodarse en 1972, en el marco del
cine de intervencion politica, y su montaje se termind en 1975, cuando el director se en-
contraba exiliado en Espana. En el transcurso de dicho periodo, lo que se habia originado
como una celebracion del fin de dieciocho anos de proscripcion, se convirtid paulatinamente
en una oda por la reunion de las distintas facciones del peronismo. Se modifico asi la vision
sobre el presente y el futuro y la pelicula quedd desactualizada en sus intenciones directas,
aungue se mantuvo como un exponente cabal de los debates al interior del justicialismo
durante su regreso al poder y hasta la llegada de la Ultima dictadura civico-militar. Del Valle
Davila (2013) explica este proceso:

En 1978 Los hijos de Fierro se presento en el festival de Cannes, donde no fue
bien acogido por la critica europea, que receld de su discurso peronista. La distribu-
cion del filme en Argentina soélo se llevo a cabo en 1984, finalizado el autodenominado
Proceso de Reorganizacion Nacional y la guerra de las Malvinas. Para entonces, la
situacion social del pais habia cambiado drasticamente con respecto a los afios 1970.
Quizas a ello se deba que sélo un publico minoritario haya acompanado un filme que
habia intentado construir una memoria heroica del peronismo revolucionario entre 1955
y 1973, pero que, a diferencia de La hora de los hornos, habia terminado por retratar la
violenta disgregacion politica y social de su momento de produccion. (p. 59)

Alli, el delegado gremial traicionero es Don Vizcacha, lo cual conecta la mirada poli-
tica de estos filmes con la concepcion de mundo que ya esta presente en la obra de José
Hernandez. La figuracion de Vizcacha es grotesca y solo aparece en una secuencia breve.
Un primer plano lo retrata fumando y comiendo desaforadamente, con una iluminacion que
deja la franja central de su rostro a oscuras; luego, un plano general lo ubica (con una mus-
culosa blanca y sobandose la axila) detras de una mesa de reuniones, en una sala con vitra-
les. El contraste entre su actitud poco pulcra frente a la belleza y suntuosidad del espacio en
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el que se encuentra construyen esa discordancia entre un rol que ocupa y su incapacidad
para responder a su deber, tal como se muestra en la Figura 8 y la Figura 9. En el filme, el
hijo de Fierro que quedd a su cargo lo describe asi:

Chanta mas acomodaticio en mi vida he conocido. Como temia que lo inves-
tigaran, rosco con el interventor de tal manera, que 1o nombraron administrador. Un
dia se aparecié y me dijo: “pibe, me nombraron tu tutor”. Se encerrd en el sindicato,
que parecia una vizcachera, rodeado de guardaespaldas a los que llamaba “mis pe-
rros”. Y era famoso en el gremio, porque cuando se ponia en pedo te empezaba a
aconsejar. (Solanas, 1975, 00:42:30 - 00:43:15)

Figura 8. El delegado sindical, Don Vizcacha, casi a contraluz, proyecta su oscuridad

Fuente: Solanas (1975).

Sin embargo, el personaje es desestimado con facilidad. La discusion sobre el ma-
nejo sindical transcurre entonces entre Pardal (César Marcos) y los jévenes combativos, fun-
damentalmente el Negro (Juan Carlos Gené) y Picardia (Martiniano Martinez) —ambos ague-
rridos militantes peronistas de diferentes generaciones—. A este Ultimo, “el Viejo”, personaje
simbdlico que sintetiza a Perdn y a Fierro en el exilio, le habia legado la bandera de la justicia
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y el objetivo de movilizar en las fabricas. El Negro y Picardia rompen con la dirigencia por
diferir en las estrategias combativas, puesto que Pardal no considera (al igual que Barrera,
aunque no se expliguen aqui sus motivaciones) que sea necesario tomar medidas de fuerza.

Figura 9. Don Vizcacha se huele la axila mientras toma mate dentro de una sala con un
espléndido vitreaux

Fuente: Solanas (1975).

Hacia el final, Pardal suefia que lo persiguen y lo asesinan. Sin embargo, a diferencia
de Los traidores, seguidamente los jovenes se reintegran al sindicato. El Negro, quien mas los
habia combatido, estrecha la mano con el veterano dirigente; esto se explica por las érdenes
del Viejo: que todas las facciones se reunieran frente a un potencial peligro mayor. Este punto
es posiblemente en el cual mas se distancian las concepciones y objetivos de ambos filmes.

Si Picardia representa al delegado combativo y el Viejo Vizcacha al sindicalista co-
rrupto, entonces Roberto Barrera podria ser la sintesis de ambos. Es la version viciada del
militante, su devenir corrupto, ya que Barrera tiene un desarrollo dramatico complejo, a di-
ferencia de los personajes de Solanas, que funcionan como simbolos. Por supuesto, esta
division responde a la ideologia y los objetivos de cada uno de los realizadores. Mientras
que Solanas se proponia reescribir en clave mitica la historia del peronismo en la avanzada
hacia lo que veia como su devenir necesario en los anos setenta (el socialismo a través de
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una tradicion politica nacional), a Gleyzer le interesaba develar el proceso por el cual los di-
rigentes sindicalistas se corrompian y promover, a su vez, una organizacion clasista para la
revolucion, sin desconocer la adhesion y el sentimiento de la mayoria de esos trabajadores
peronistas. Ambos realizadores apelaron a un personaje popular y con larga trayectoria para
graficar los conflictos que consideraban perentorios, aunque sus adaptaciones se distan-
cian notoriamente de su presentacion clasica.

Palabras finales

En el arco que va desde 1961 hasta 1975 puede observarse como un personaje
popular —con amplia trayectoria en el cine y las artes narrativas—, que tradicionalmente
habia sido presentado de manera benévola, es utilizado como cifra de un sistema social en
crisis. A medida que avanza la década, la mirada sobre el chanta se vuelve mas juiciosa y
severa, en tanto se asocia directamente a ambitos de accion politica mas especificos. Alli
se revierte la mirada indulgente sobre el estereotipo que habia prevalecido hasta entonces
y se explotan algunas facetas negativas presentes con anterioridad, aqui exacerbadas. Asi,
mientras que durante el periodo clasico predomina el “chanta simpatico”, en estos ejemplos
prevalece la variante del “chanta estafador”, que implica la exacerbacion de aspectos nega-
tivos del personaje, presentes desde sus inicios.

Este giro se produce por dos motivos principales: por un lado, su asociacion con la
politica; y, por otro, gracias a relatos que utilizan al chanta como vehiculo para cuestionar
lo que consideraban la cifra de un sistema corrupto. Esa transformacion en la mirada sobre
el personaje es posible en tanto se distancia de las clases populares (su ambito originario)
hacia esferas donde puede detentar algun tipo de poder.

Esto se figura de maneras diversas en estos filmes, que poseen también objetivos
diferentes: mientras que Los inundados propone una critica a costumbres anquilosadas en
clave comica a través de la picaresca, el costumbrismo y la satira, las peliculas de Gleyzer y
Solanas persiguen fines politicos y apuestan a convencer a sus espectadores sobre la ne-
cesidad de transformaciones radicales en un contexto sociohistérico bien diferente, a saber,
la dictadura iniciada en 1966, con sus fuertes censuras y proscripciones, y, concomitante-
mente, la aceleracion de los procesos revolucionarios.
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Resulta destacable en todos los casos la potencia y flexibilidad del estereotipo,
susceptible a ser utilizado en textos diversos con fines muy distantes entre si. Sin lugar a
dudas, las transformaciones que produjeron estas peliculas sobre el chanta no dejaron
indemne al estereotipo en los ahos posteriores, que permanecié en el cine comercial, aun-
que en contextos que le dieron improntas diferenciales a lo que habia sido tanto durante
el cine clasico como en este periodo.
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