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RESUMEN
Este artículo rastrea en los archivos policiales de la Dirección de Inteligencia de la 
Policía de la Provincia de Buenos Aires (DIPBBA) la metamorfosis de la vigilancia 
policial, donde se observa que dichas vigilancias se dirigieron del individuo hacia la 
censura del contenido de las películas exhibidas en el Festival Internacional de Cine 
de Mar del Plata (FIMP) de los años sesenta. Los archivos DIPBBA se inscriben 
dentro del contexto político de la represión ideológica comunista de la Guerra Fría. 
El exhaustivo estudio de estos archivos nos ha llevado a privilegiar el análisis de las 
maniobras, técnicas minúsculas y el lenguaje vertido en dichos folios, lo cual nos ha 
permitido percatarnos de esta metamorfosis que ha terminado reorganizando el espacio 
y los actores de la industria cinematográfica argentina.

Palabras clave: vigilancia ideológica, censura, Mar del Plata, Argentina, archivos 
policiales, festival de cine. 

ABSTRACT
This article traces the metamorphosis of police surveillance’s strategies in the files of 
the Intelligence Bureau of the Buenos Aires’ Province Police department, where it can 
be observed how these surveillances changed their focus from the individual to the film 
content, thus censoring many films exhibited at the Mar del Plata International Film 
Festival. These files are inscribed within the Cold War political context, marked by 
Communist ideological repression. The comprehensive study of these archives led us 
to concentrate on the analysis of the manoeuvres, techniques and the specific language 
used in these files, which made us aware of the metamorphosis that has reorganised 
the space and the actors of the Argentine film industry. 
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[1] Este artículo es el resultado de 
las investigaciones realizadas por 
el autor para la Parte II, titulada 
«Estrategias», de la tesis doctoral 
Estrategias y tácticas en el cine 
argentino de los años sesenta: 
la procedencia del Nuevo Cine 
Latinoamericano. Además, es la 
ampliación de la investigación 
publicada en Carlos García-Ri-
vas, «Estrategias de vigilancia 
policial en el Festival Internacio-
nal de Cine de Mar del Plata en-
tre 1959 y 1960» (Comunicación 
y Medios, 2020, n.º 42), pp. 85-95. 
	 Este texto es el ganador del IV 
Premio Alberto Elena de Investi-
gación en Cines Periféricos, con-
vocado por el grupo de investiga-
ción TECMERIN (Universidad 
Carlos III de Madrid) y Secuen-
cias. Revista de historia del cine.  
Fue fallado el 15 de junio de 2021 
por el jurado integrado por Daniel 
Sánchez Salas, Elena Oroz y San-
tiago Lomas Martínez. 
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Introducción 

El 3 de agosto de 1956 nace la Dirección Central de Inteligencia de la Argentina y 
con ella la Dirección de Inteligencia de la Policía de la Provincia de Buenos Aires 
(DIPPBA), la cual se crea con la finalidad de profesionalizar, sistematizar y elaborar 
las reglamentaciones y organigramas del sistema de vigilancia2. Podemos leer en las 
primeras directrices de la fundación de la DIPPBA y las recomendaciones para su 
buen funcionamiento publicadas en 1957 que se recoge en el Legajo Nº 25 Central 
de Inteligencia. Departamento C. Informaciones que se requieren para el normal 
desenvolvimiento, que se ordena «ejercer control más estricto sobre las actividades 
comunistas… en los medios intelectuales y artísticos». Estas primeras recomendacio-
nes dieron inicio a los folios del Archivo de vigilancia policial de la DIPPBA referidos 
al Festival Internacional de Cine de Mar del Plata (FIMP).
	 Las primeras directrices que buscaron controlar a los grupos de intelectuales 
y artistas de la Argentina se ven reflejadas en los memorándums policiales y en los 
distintos documentos periodísticos que se recogen en el legajo número 12.218 del 
archivo de la DIPPBA. Los folios están ordenados cronológicamente desde el año de 
1959 a 1968 —a excepción de los años 1964 y 1967—, ocho años que han generado 
una robusta documentación del festival de Mar del Plata, que nos permite estudiar 
y comprender las vigilancias policiales y la censura en el cine argentino de aquellos 
años en profundidad. Años dominados por las políticas ejecutadas durante la Guerra 
Fría y donde estos archivos policiales cumplen un rol central para entender esta época 
convulsa a lo largo de toda América Latina. 
	 Podemos observar en investigaciones recientes la aparición de la denominada nueva 
historia de la Guerra Fría, concepto utilizado para referirse a innovaciones historiográ-
ficas que plantean una perspectiva distinta a una guerra bipolar, y que más bien ponen en 
la palestra el papel de los países periféricos o del tercer mundo como actores de primer 
orden en los procesos ocasionados por la Guerra Fría3. Al igual que lo ocurrido con la 
Guerra Fría, nuevos paradigmas ponen el foco en los llamado cines periféricos4 y plan-
tean una reconstrucción de la historia auténtica del cine de América Latina. Ya muchos 
años antes, otros estudios del cine latinoamericano habían señalado la necesidad de no 
perder las singularidades de los acontecimientos locales. Paulo Antonio Paranaguá decía 
«no existe un cine latinoamericano en el sentido estricto; la inmensa mayoría de películas 
se generan en el ámbito nacional, a veces incluso en el provincial o municipal»5.
	 En ese sentido, este artículo, partiendo de un acontecimiento local, muestra como 
las convulsiones macropolíticas de aquellos años afectaron de forma concreta en la 
cultura de América Latina, y, en este caso en particular, en la cultura cinematográfica 
de la Argentina de los años sesenta. La vigilancia policial ocurrida en el Festival 
Internacional de Cine de Mar del Plata significó la incorporación de nuevos actores 
y, con ellos, la vigilancia policial se extendió por todos los espacios de la industria ci-
nematográfica argentina. El periodo de análisis que abarcan estos archivos nos permite 
observar estos sucesos cronológicamente; además nos permite esclarecer el relato de 
cómo se fueron extendiendo y transformando las primeras vigilancias policiales, las 
cuales se llegaron a establecer como la censura de los contenidos cinematográficos 
dentro de las políticas públicas argentinas.
	 La censura del contenido cinematográfico en los primeros años del festival no 
fueron actos censores públicamente relacionados con las ideologías políticas, seguían 
siendo solapadas por las censuras de orden moral, del ámbito educativo y económico o 

[2] CPM, «Historia institucional 
de la DIPPBA. La inteligencia po-
licial a través de sus documentos». 
(CPM, 2015). <https://www.comi-
sionporlamemoria.org/archivos/
archivo/historia-institucional-dip-
pba/historia-institucional-dippba.
pdf > (2/02/21).

[3]  Ver John Lewis Gaddis, 
Nueva historia de la Guerra Fría 
(México, Fondo de Cultura 
Económica, 2012); Greg Gran-
din, Gilbert Joseph, A Century 
of Revolution (North Carolina, 
Duke University Press Books, 
2010); Gilbert Joseph, Daniela 
Spenser, In from the Cold (North 
Carolina, Duke University Press 
Books, 2008).

[4] Alberto Elena, Los cines pe-
riféricos. África, Oriente Medio, 
India (Barcelona, Paidós, 1999).

[5] Paulo Antonio Paranaguá, 
Tradición y modernidad en el 
cine de América Latina (Madrid, 
Fondo de Cultura Económica de 
España, 2003), p. 23.
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de promoción. Los grupos católicos tenían una gran influencia en las políticas educa-
tivas y la situación de la industria cinematográfica de la Argentina en los años sesenta 
pasaba por una crisis económica que hacía a muchas producciones depender de los 
premios que otorgaba el Instituto Nacional de Cinematografía (INC)6. Para 1963 la 
censura se hizo cada vez más evidente y visible con la publicación del Decreto Ley 
8205/63, donde se establecía la creación del Consejo Nacional Honorario de Califica-
ción Cinematográfica (CHCC), organismo que dependía del poder ejecutivo a través 
del Ministerio de Educación y Justicia, el cual actuaba supeditado al interés político 
que había establecido el régimen del presidente Arturo Illia pocos días antes de dejar 
la presidencia en 1963. Con el tiempo, la censura ocuparía todos los espacios de la 
industria cinematográfica, incluido el festival de cine de Mar del Plata que, si bien 
se había mantenido como espacio libre de la censura ideológica en sus inicios, para 
1968 sería ocupado por los militares, quienes llevaron a cabo las políticas de represión 
ideológica impuestas por la dictadura de Juan Carlos Onganía, políticas dirigidas a 
censurar los contenidos de las películas que se exhibieron en dicho festival, dando 
paso a una vigilancia generalizada de la industria cinematográfica argentina.
	 La noción de vigilancia generalizada podemos entenderla como este traslado 
histórico y/o evolutivo de los mecanismos de vigilancia que introdujo Michel Foucault 
en el libro Vigilar y Castigar (1975), apoyándose en conceptos como el de dispositivo 
para emprender su análisis del poder, en este caso específicamente el dispositivo disci-
plinario. Definir qué es o qué comprende la noción de dispositivo no es muy sencillo 
debido a que Foucault en el trayecto de su obra ha ido adaptando los alcances de la 
noción de dispositivo a sus investigaciones sobre la relación entre poder y saber, por 
lo que estudiosos como Deleuze (1990) o Agamben (2011), entre otros autores7, se han 
preguntado ¿qué es un dispositivo? Se podría resumir como «la red de relaciones que 
se pueden establecer entre elementos heterogéneos y que responde a una urgencia y 
que, además, por su naturaleza, permite el juego de cambios de posición y modifica-
ciones de funciones entre estos elementos que se relacionan»8. A la luz de la discusión 
de estos textos, hemos desarrollado nuestro análisis de los archivos DIPPBA, que 
nos han permitido extraer las subjetividades que nos ofrece el momento histórico que 
estamos investigando. Analizar entonces estas prácticas de vigilancia en los archivos 
DIPPBA, bajo la idea de vigilancia generalizada y los conceptos de dispositivo que 
plantea Foucault, nos ha llevado a privilegiar el análisis de las maniobras y técnicas 
minúsculas, observando el conjunto de medios de los que se vale la red de vigilancia 
para su funcionamiento, que en nuestro caso será la observación y análisis de los 
mecanismos de espionaje, los movimientos y/o directrices de inteligencia, al mismo 
tiempo que extraeremos las actividades, los personajes y, en todo lo posible, se buscará 
codificar sus aptitudes en una matriz que las ordene.  
	 No hubiese sido fácil recrear este pequeño relato de la vigilancia policial ideo-
lógica ocurrido en la Argentina de los años sesenta sin la desclasificación de los ar-
chivos policiales de la DIPPBA. Los documentos nos permiten recuperar la memoria 
histórica del cine argentino y de los regímenes autoritarios de dicho país; además 
aportan un panorama fascinante y de antaño invisible sobre la relación entre cine y 
política, relación que, como veremos a continuación, se hizo posible observar gracias 
a la documentación producida dentro y fuera de dicho festival9. El evento nos permite 
recuperar y conocer el contexto cinematográfico que ahí se fue gestando como espacio 
libre de opinión, dentro y alrededor de este, provocando que personajes relacionados 
con el cine ocupasen algunos roles sociales y políticos. 

[6] Véase Fernando Ramírez 
Llorens, «Noches de sano es-
parcimiento»: estado, católicos 
y empresarios en la censura al 
cine en Argentina (1955-1973) 
(Buenos Aires, Libraria, 2016). 
El autor hace un recorrido y estu-
dia la censura en Argentina entre 
los años de 1955 y 1973, y pos-
tula la hipótesis que se enfoca en 
la idea de censura implícita. Sos-
tiene que, entre los años de 1955 
a 1966, se observa un proceso de 
conveniencia de intereses entre 
los grupos censores y empresarios 
cinematográficos.

[7] Luis García Fanlo, «¿Qué es 
un dispositivo?: Foucault, Deleu-
ze, Agamben» (A Panta Rei, n.º 
74, 2011). <http://serbal.pntic.
mec.es/~cmunoz11/fanlo74.pdf> 
(20/11/21).

[8] Edgardo Castro, Diccionario 
Foucault. Temas, conceptos y au-
tores (México, Siglo XXI, 2019), 
p. 364.

[9] Caroline Moine desarrolla la 
noción de los festivales de cine 
como un observador privilegiado 
de la historia del cine en Caroline 
Moine, Cinéma et guerre froide: 
Histoire du festival de films docu-
mentaires de Leipzig 1955-1999 
(París, Publicaciones de la Sor-
bonne, 2014).
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Y es que el festival de 1959 nace con ideales claramente dirigidos por la pasión 
cinematográfica de sus fundadores, cinéfilos integrantes de la Asociación de Cro-
nistas de la Argentina, quienes se diferenciaron del festival de 1954 organizado bajo 
las políticas del gobierno del general Juan Domingo Perón10. Como señalan algunos 
autores11, el festival de 1959 primó la pasión artística y cultural, donde no faltaron 
los críticos, directores e intelectuales, sin olvidar el glamour de las personalidades 
populares llegadas de distintos y lejanos lugares a la ciudad de Mar del Plata. André 
Bazin, en su artículo publicado de 1955 en Cahiers du cinéma12, ya se sorprendía de 
la cantidad de visitantes que podían llegar a un festival de cine, y cuenta su asombro al 
ver llegar personalidades al festival de Cannes desde distintos lugares tan alejados de 
Francia, fenómeno, como señala Vallejo, actualmente estudiado utilizando conceptos 
como el de «atractor», «nodo», «sitio de paso», «circuito», «espacio de flujo»13. Los 
festivales de cine en Latinoamérica también se fueron constituyendo como espacios 
de confluencia de individuos en busca de reflejar sus propias realidades, lo que les 
motivó a recorrer cientos de kilómetros en busca de sus pares14. Como recuerda el 
uruguayo Walter Achugar, en la entrevista realizada por Sergio Trabucco, en referencia 
al festival de cine documental y experimental del SODRE:

[...] y quien sería mi gran amigo y compañero de aventuras, Edgardo Cacho Pallero 
[...] un ser entrañable desde el punto de vista humano, y ese encuentro me impactó 
de varias maneras, pero fundamentalmente de escucharlos y hablar con ellos […] a 
partir de allí tomé conciencia de la importancia de la identidad de América Latina y 
en parte incidió en mí ideología de izquierda15. 

La empatía entre estos cineastas surge de la comprensión de la realidad social y cul-
tural latinoamericana de la que eran testigos en sus países16. En el caso del SODRE, 
como señala Mariana Amieva, si bien a un inicio «se destacó la presencia europea», 
más tarde dicho festival «pasó a tener una indudable y significativa participación 

Matriz para el análisis de los 290 folios que comprende el archivo DIPPBA referido al Festival 
de Cine de Mar del Plata.

[10] Clara Kriger, «Inolvidables 
jornadas vivió Mar del Plata: Pe-
rón junto a las estrellas» (Archivos 
de la filmoteca: Revista de estu-
dios históricos sobre la imagen, 
n.º 46, 2004), pp. 118-131.

[11] Alfredo Grassi, «El Instituto 
Nacional de Cinematografía y el 
Cine Argentino» (La Gaceta del 
Festival, n.º 5, 21 de marzo de 
1965); Ricardo Manetti y María 
Valdez, «Festival Cinematográfi-
co Internacional de la República 
Argentina. El Festival de Mar 
del Plata (1959-1970)» en Cine 
Argentino (1957-1983) (Buenos 
Aires, Fondo Nacional de las 
Artes, 2000); Nuria Triana Tori-
bio, «El festival de los cinéfilos 
transnacionales: Festival Cine-
matográfico Internacional de la 
República Argentina en Mar del 
Plata, 1959-1970» (Secuencias. 
Revista de Historia Del Cine, n.º 
25, 2007), pp. 25-45.

[12] André Bazin, «The Festival 
viewed as a Religious Order», en 
Dekalog, On Film Festivals (Lon-
dres, Wallflower Press, 2009), pp. 
151-165.

[13] Aida Vallejo, «Festivales 
cinematográficos: en el punto de 
mira de la historiografía fílmi-
ca» (Secuencias Revista De Histo-
ria Del Cine, n.º 39, 2016), p. 21. 
<https://revistas.uam.es/secuen-
cias/article/view/5838> (15/12/21).

[14] Mariano Mestman y María 
Luisa Ortega, «Cruces de miradas 
en la transición del cine documen-
tal. John Grierson en Sudamérica» 
(Cine Documental, n.º 18, 2018). 
<https://revista.cinedocumental.
com.ar/tag/maria-luisa-ortega/>

[15] Sergio Trabucco, Con los 
ojos abiertos. El Nuevo Cine chi-
leno y el movimiento del Nuevo 
Cine latinoamericano (Santiago, 
Lom Ediciones, 2014), p. 103.

[16] Para una mejor comprensión 
de aquellos años sesenta convul-
sos revisar Mariano Mestman 
(ed.), Las rupturas del 68 en el 
cine de América Latina (Buenos 
Aires, Akal, 2016) y Eric Zolov, 
«Introduction: Latin America in 
the Global Sixties» (The Ameri-
cas, 2014, n.º 70), pp. 349-362.
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regional que terminó materializándose en el I Congre-
so Latinoamericano de Cineístas Independientes, de 
1958»17. Tanto el festival del SODRE del 58 como el 
Festival de Sestri Levante de 1962, el festival de Pesaro 
de 1965 y el Festival de Viña del Mar de 1967, como 
indica Campos, «son considerados como los hitos fun-
dacionales del Nuevo Cine Latinoamericano»18. Según 
la cronología de festivales que hace la autora, basándose 
en la investigación de Toribio, deja al margen de este 
grupo al Festival de Mar del Plata, porque dicho festival 
a partir del año 1966 se encontraba debilitado por las 
políticas censoras.
	 Después de estos breves apuntes pasamos a con-
textualizar la atmósfera cinematográfica de la Argen-
tina de aquellos años, veremos los congresos y las de-
claraciones que se llevaron acabo en el festival de Mar 
del Plata. Luego se desarrollará una breve historia de 
vigilancia con una primera etapa que tuvo como obje-
tivo principal la individualización, una segunda etapa 
donde las vigilancias se enfocaron en los eventos del 
festival con la finalidad de registrar las interacciones 
entre los visitantes, una tercera etapa donde la vigilan-
cia se centró en la prensa escrita de aquellos años y 
una cuarta etapa donde las vigilancias se dirigieron al 
contenido de las películas. Para finalizar esta investi-
gación, se observará cómo la censura ocupa el festival 
de cine de Mar del Plata.  

Publicación diaria producida por el Festival de Cine de Mar 
del Plata (Archivo de la Biblioteca de la ENERC).

[17] Mariana Amieva, «El Festi-
val Internacional de Cine Docu-
mental y Experimental del SO-
DRE: las voces del documental 
y un espacio de encuentro para 
el cine latinoamericano y nacio-
nal» en Uruguay se filma. Prác-
ticas documentales (1920-1990) 
(Montevideo, Irrupciones, 2018), 
pp. 92-93.  

[18] Se puede encontrar más in-
formación en Minerva Campos, 
«Lo (trans)nacional como eje 
del circuito de festivales de cine. 
Una aproximación histórica al 
diálogo Europa-América Lati-
na» (Revista de la Asociación 
Argentina de Estudios de Cine y 
Audiovisual, n.º 17, 2018), p. 22. 
<http://www.asaeca.org/imagofa-
gia/index.php/imagofagia/article/
view/1441/1315> (15/12/21). 

1.- El festival de cine de Mar del Planta: espacio de resistencia ante la censura 

El festival de Mar del Plata de 195919 y de los primeros años de la década del sesenta, 
como dijimos anteriormente, estuvo alejado de los alcances de la represión que ocu-
rrían en la industria argentina. Como señala Ramírez Llorens20, por aquellos primeros 
años del festival las represiones de orden ideológico no estaban formalmente persegui-
das, la censura se disimulaba detrás de criterios de corte moral. Por este motivo, dicho 
festival desde 1959 se convierte en un espacio de encuentro donde se denunciaban los 
casos de censura en el cine argentino. 
	 Las primeras reuniones en 1959 entre directores, actores, personajes relacionados 
con cine y el director del INC, en aquel año el Dr. Emilio Zolezzi como representante 
de las instituciones del gobierno argentino, fueron las que abrieron este espacio. Para 
1960 estas primeras reuniones se formalizaron y, por primera vez, se llevaría a cabo 
el encuentro internacional entre realizadores, teóricos y personalidades del mundo del 
cine. Estas reuniones y encuentros tuvieron como resultado La declaración de Mar 
del Plata de 1960. Dentro de las discusiones se plantearon dos puntos importantes: 
el primero fue un manifiesto sobre la censura que había ocurrido con la película Los 
amantes (Les Amants, Louis Malle, 1958), película que sufrió la censura de grupos 
católicos porque fue considerada pornográfica y erótica; el otro punto fue la propuesta 
para crear un organismo internacional que se ocupara de intercambiar películas de 
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todos los países y que ese intercambio ocurriera sin las 
restricciones de aduanas ni las censuras comerciales21. 
	 Las discusiones sobre la censura entre personalidades 
de la talla de los internacionales Georges Sadoul, George 
N. Fenin, Kashiko Kawakita, Derek Prouse y los argen-
tinos Narciso Pousa, Beatriz Guido, Saulo Benavente, 
Walter Hugo Khouri, Fernando Ayala, Leopoldo Torre 
Nilsson y Carlos Burone, entre otros, daban la sensación 
de espacio privilegiado de libertad. Podemos observar 
en el artículo publicado en La Gaceta del FIMP por el 
coordinador del encuentro de críticos y teóricos del cine, 
Edmundo E. Eichelbaum, como éste, desde una opinión 
oficial del festival de Mar del Plata, criticaba las actitudes 
del gobierno y sostenía que «lo que menos le importa al 
gobierno es la inmoralidad [...] lo que les importa y pre-
ocupa es la fuerza exaltante, renovadora, transformadora 
del arte verdadero»22, en referencia a la generación de 
cineastas de los años sesenta. Esta generación se venía 
perfilando, por aquellos primeros años sesenta, como la 
Nueva Generación Argentina en el diccionario elaborado 
en 1962 por Salvador Sammaritano para la revista Tiem-
pos de Cine; y en la actualidad Fernando Martín Peña, 
enfocándose en los realizadores independientes, los ha 
reunido como la Generación de los 60, agrupándolos bajo 
el contexto de una política cultural adversa, de la búsque-
da de una autenticidad, de una identidad y de un ideario 
propio y verosímil23. 

[19] Es la primera edición realizada 
independientemente de las institu-
ciones oficiales y se considera como 
la segunda edición del festival de 
categoría internacional después de 
la de 1954. Sin embargo, existe un 
antecedente en 1948 como señala 
Fernando Martín Peña, la que podría 
considerarse como la primera edición 
del festival de Cine de Mar del Plata, 
evento que fue no competitivo y en-
focado en la historia de la industria 
de cine argentino. Fernando Martín 
Peña, «Aquello que amamos» en Da-
niela Kosak (ed.), La imagen recobra-
da: la memoria del cine argentino en 
el Festival de Mar del Plata, Buenos 
Aires (Buenos Aires, 30º Festival In-
ternacional de Cine de Mar del Plata, 
2015), pp. 43-55.

[20] Fernando Ramírez Llorens, 
«Noches de sano esparcimiento».

[21] Alvaro Buela, Elvio Gandolfo 
y Fernando Martin Peña (comps.), 
Homero Alsina Thevenet-Obras In-
completas Tomo II-A (Buenos Ai-
res, Festival Internacional de Cine 
de Mar del Plata, 2010), p. 649.

Recorte del diario El Día (13 de marzo de 1963), que se hace 
eco de la reunión a la que se refieren como el «tradicional 
encuentro de teóricos».

	 En aquel año de 1960, paralelamente a las discusiones y debates internacionales 
sobre la censura en el cine, se reunieron personalidades de la industria cinematográ-
fica argentina para discutir el alcance de las leyes de fomento al cine, teniendo como 
resultado La Declaración de estado de movilización del cine argentino24. La protesta 
fue debida a que la Cámara de Senadores había rechazado las modificaciones que 
el grupo de cineastas habían planteado. En concreto, se trató con bastante amplitud 
todo lo relativo al problema de la Ley de Fomento al cine nacional y se solicitó una 
prórroga a los créditos estatales que asfixiaban a las pequeñas producciones y a los 
cineastas independientes25.
	 De la misma manera, en 1961 se llevó a cabo la segunda reunión de intelectuales 
y críticos cinematográficos, la cual tuvo como objetivo discutir la libertad de expre-
sión en el cine. La importancia del festival de Mar del Plata residía en el interés de 
sus organizadores por impulsar la asistencia de teóricos, críticos y directores. Este 
segundo encuentro de teóricos y críticos fue un éxito, y contó con la participación de 
Cesare Zavattini, Juan Antonio Bardem, Karel Reisz, Jerzy Passendorfer, Edgar Morin, 
Carlos Fernández Cuenca, Morando Morandini y Marcel Martin, entre muchos otros 
de reconocida trayectoria internacional. Entre los latinoamericanos que participaron 
estuvieron Augusto Roa Bastos, Román Viñoly, Simón Feldman, Sixto Pondal Ríos, 
Domingo Di Núbila, Fernando Ayala y Leopoldo Torre Nilsson, entre otros, además 
del público que pudo asistir. El tema en torno al cual giró el encuentro fue titulado La 
libertad de expresión en el cine. Las exposiciones y discusiones fueron muy variadas: 
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los temas peligrosos, los distintos tipos de censura, las 
limitaciones del creador y la angustiosa situación de la 
Argentina. George Fenin se refería al congreso como un 
«profundo baño espiritual», y afirmaba que el FIMP se 
había consolidado como una competición seria, y que el 
rasgo que lo diferenciaba de cualquier otro evento de su 
naturaleza había sido la gran concentración de teóricos, 
escritores, críticos y directores, jamás vista en un acon-
tecimiento internacional de esa clase26. 
	 El teórico y crítico José Agustín Mahieu recogía 
para la revista Tiempo de Cine los pormenores de la reu-
nión y las extensas ponencias sobre censura, en especial 
la del filósofo francés Edgar Morin, quien definió la cen-
sura como un «limitante del pensamiento que conduce a 
un arte infantilizado que se sostiene por un pensamiento 
idéntico»27. Otros intelectuales trataron temas de censura 
como la autocensura y la censura sindical. Alborotaron el 
ambiente algunas ponencias como la de Jaime Potenze, 
quien criticó y sostuvo que el miedo de los productores 
a la censura era uno de los aspectos limitantes en el cine. 
También se plantearon los aspectos de defensa legal ante 
posibles denuncias de censura. 
	 La idea era llevar a la práctica lo que ahí se había 
debatido y no dejarlas en aisladas declaraciones teóri-
cas. Por ejemplo, el cineasta Torre Nilsson propuso la 
realización de una película que mostrara los casos de 
censura y Feldman, de igual manera, sostenía la idea 
de observar las presiones indirectas que actuaban sobre 

[22] Edmundo E. Eichelbaum, «La 
censura» (La Gaceta del Festival, 
n.º 8, 16 de marzo de 1960), pp. 
2-3.

[23] Podemos encontrar más re-
ferencias de esta generación en 
Fernando Martín Peña (ed.), Ge-
neraciones 60-90. Cine argentino 
independiente (Valencia, Edicio-
nes de la Filmoteca, 2003).

[24] Movilización. (11 de marzo 
de 1960). Diario La Nación, p. 18.

[25] Alvaro Buela, Elvio Gandolfo 
y Fernando Martin Peña (comps.), 
Homero Alsina Thevenet-Obras 
Incompletas Tomo II-A, p. 649.

Diccionario elaborado por Salvador Sanmaritano para la 
revista Tiempo de Cine, que reúne a los cineastas en su 
plenitud artística de la época (Tiempo de Cine, n.º 9 año 3, 
enero-marzo de 1962), p. 3.

[26] George Fenin, «El festival de 
Mar del Plata visto por un hués-
ped» (Tiempo de Cine n.º 5, febre-
ro-marzo de 1961), p. 18.

[27] José Agustín Mahieu, «Liber-
tad de expresión» (Tiempo de Cine, 
n.º 5, febrero-marzo, 1961), p. 9.

las posibilidades técnicas, directa alusión a que los jóvenes cineastas tenían muchas 
trabas para desarrollar sus proyectos por disposiciones sindicales que eran difíciles 
de cumplir. 
	 Es así como el festival de Mar del Plata de aquellos años se sumó a otros en-
cuentros en festivales como lugar de reunión y debate sobre temas de cine28. Como 
recordaba el crítico cinematográfico estadounidense Dwight Macdonald: «el festival 
marplatense ha hecho de estas reuniones encausadas hacia la dilucidación de aspectos 
teóricos del cine, un hecho esencial de su existencia anual»29. En 1963 la incorporación 
de la Universidad de Buenos Aires en las actividades de estas reuniones le otorgó 
solidez, ya que ésta aportó su experiencia con profesores e intelectuales, lo que marcó 
un punto decisivo en la historia de estos encuentros cinematográficos. 
	 Esta especie de institucionalización que fueron adquiriendo los encuentros cinema-
tográficos hizo que el FIMP no solo fuera una plataforma de discusión para los teóricos, 
críticos, técnicos y, en general, personas relacionadas al cine, sino que también se adhi-
riera la participación de organismos oficiales en representación del gobierno argentino. 
Esto ocasionó que los temas de discusión se fuesen enfocando cada vez más en temas 
de políticas de estado. En La Gaceta número 5 del FIMP del 21 de marzo 1965, Alfredo 
Grassi, interventor del INC con el presidente Arturo Illia, escribía sobre las acciones 
tomadas para salir de la crisis y hacía un recuento de los avances durante su gestión en 
asuntos de reactivación de la industria y en el fomento a los nuevos creadores. 
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	 Como podemos observar, para 1965 el enfoque de las políticas del INC, bajo las 
directrices del Ministerio de Educación y Justicia, se veían reflejadas en el contenido 
de los aportes al congreso de teóricos de cine en el festival de aquel año. Además, 
es llamativa la participación activa de los representantes oficiales del gobierno presi-
diendo dichos encuentros, como fue el caso de la reunión sobre el cine como cultura 
presidida por el profesor Antonio de la Torre, Subsecretario de Cultura, en la que 
participaron representantes de las universidades, de escuelas de cine, del INC, de la 
Subsecretaría de Cultura, de las cinematecas y de los cineclubes30. 
	 Este recorrido a través de las reuniones de teóricos y en general de personas 
ligadas al cine nos muestra que a un inicio el FIMP se constituyó como un espacio de 
activismo en contra de los tipos de censura que se aplicaban en la industria cinemato-
gráfica; espacio donde personajes con un mismo interés se unían para hacer frente a 
los obstáculos que tiene que sortear la producción del cine en la Argentina, en especial 
la independiente. Pero es en el año de 1965 cuando, junto al prestigio que fueron ob-
teniendo estas reuniones, se observa que la participación de los organismos estatales 
cada vez estuvo más presente. En ese sentido, al final del artículo veremos cómo la 
dictadura de Juan Carlos Onganía acaba secuestrando y manejando completamente 
el FIMP hacia el año 1966.

2. Breve historia del nacimiento de la censura ideológica en el FIMP

2.1. Individuos vigilados

El plan de espionaje político de la DIPPBA, que no podía ser público en 1957 debido a 
que no estaban reprimidas las actividades del Partido Comunista, debía de aprovechar 
la libertad de la que gozaban los integrantes de dicha organización para catalogarlos 
e incluirlos en la nómina de simpatizantes comunistas, con el objetivo de facilitar su 
identificación. Todos los datos concretos que facilitaran la individualización de los 
sujetos de interés eran considerados valiosos. Se recalcaba, además, que se debía 
ejercer un control estricto sobre las actividades comunistas en los medios intelectuales 
y artísticos31.
	 Bajo estas directrices no es de extrañar que el festival de Mar del Plata se conside-
rara como un espacio propicio para poder realizar estas identificaciones. Los primeros 
memorándums solicitan a la policía local de Mar del Plata la vigilancia a los miembros de 
las delegaciones provenientes de los países de la antigua Unión Soviética. En respuesta 
de estas solicitudes, los informantes iban detallando los movimientos de cada uno de 
los sujetos vigilados. Se detallan los hoteles en los cuales están hospedados, indicando 
el número de la habitación y la relación que tienen entre ellos, además de los visitantes 
locales que pudieran recibir. Por ejemplo, en el memorándum DCI número 199, se 
detalla la visita de la delegación húngara a los servicios de peluquería y maquillaje del 
artesano establecido en el negocio llamado Peinados Bernardo, de quien se realizan 
averiguaciones para saber su identidad, ideología y su forma de conducirse32.
	 Se detallan las reuniones de la bailarina del Teatro Argentino de la Plata Ida Opa-
tich, según el informe, activista militante comunista, quien sostuvo reuniones con las 
delegaciones de Hungría y Polonia y la escritora cubana Naty Paredes, que expresó 
sus simpatías por las actuales autoridades cubanas. Sobre el párrafo que contiene esta 
información se señala con un «Sí» positivo, mientras que otras, que no tienen mayor 
importancia, se señalan con un «No»33. 

[28] En especial, como menciona-
mos anteriormente, el Festival de 
Cine Documental y Experimental 
del SODRE y el Festival de Sestri 
Levante en 1962, donde hubo un 
encuentro importante entre ci-
neastas latinoamericanos.

[29] Dwight Macdonald, «En-
cuentro de teóricos y críticos» 
(Catálogo del V Festival Cine-
matográfico Internacional de Mar 
del Plata, 1963).

[30] Rodolfo Corral, «Encuentro 
de teóricos» (La Gaceta del Festi-
val, n.º 11, 27 de marzo de 1965).

[31] CPM-FONDO DIPPBA, 
Informaciones que se requieren 
para el normal desenvolvimiento 
(Central de Inteligencia, Legajo 
Nº 25 Departamento C) que reco-
gen Funes y Jaschek (2005).

[32] CPM-FONDO DIPPBA, 
Festival Internacional de Mar 
del Plata (División central de 
documentación, Registro y Ar-
chivo, Legajo Nº 12.218, 1959-
1968), p. 7.

[33] CPM-FONDO DIPPBA, 
Festival Internacional de Mar 
del Plata, p. 14.
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	 Además de los seguimientos y escuchas, se rea-
lizaban sustracciones de las valijas con cuadernos de 
anotaciones o cualquier pista que pudiera ser valiosa. 
Se revisaban escrupulosamente todas las anotaciones. 
Es el caso de las anotaciones que se encontraron en los 
equipajes de la delegación polaca, donde se puede leer 
el nombre de Nevenka Kuchan, a quien los agentes vin-
culan rápidamente con su madre, una activa militante 
comunista. Los datos que se vierten en el informe son: 
el número de identificación, la dirección de la vivienda, 
números de circulación de los coches y actividades ocu-
pacionales34. 
	 Podemos observar que se detalla una lista de los 
participantes y especialmente de los responsables de 
la organización del FIMP, hecho que se repite año tras 
año. La lista de personajes es amplia; en algunos casos 
se listan todos los homónimos que se puedan encontrar 
en las bases de datos policiales, pero no solo ahí. Se 
incluía también toda información vertida en los me-
dios escritos que pudiera dar pista de la ideología del 
sujeto de interés, se resumía el contenido noticioso al 
que se hace referencia, se aportaban datos del medio 
y del periodista que realizaba la nota. Tal fue el caso 
con Enzo Ardigó, quien en 1961 era el presidente de 
la comisión permanente de festivales cinematográficos 

En este folio de los Archivos de la DIPPBA podemos observar 
las marcas hechas por los agentes, dando importancia con 
un SI y desestimando con un NO la información vertida.

[34] CPM-FONDO DIPPBA, 
Festival Internacional de Mar 
del Plata, p. 15.

[35] CPM-FONDO DIPPBA, 
Festival Internacional de Mar 
del Plata, p. 46.

internacionales de la república de Argentina. Se informa de su fecha de nacimien-
to, padres, hijo y domicilio, de que figura como cronista de cine del diario Nueva 
Palabra, además de ser miembro de la Asociación de Cronistas de la Argentina de 
Cine y, según el diario La Hora, parte de la organización del homenaje dado a La 
Lista de Unidad y Resistencia, lista que fue integrada por el Partido Comunista y 
el Partido Demoprogresista en las elecciones presidenciales de 1946. Como este 
caso, podemos sumar alrededor de veinticinco individuos de nacionalidad argentina 
listados cada año, a los que se suman parientes cercanos y cualquier personaje con 
algún vínculo35.

2.2. Espacios Vigilados

Alrededor de un festival de cine de carácter transnacional se despliegan distintos 
espacios dentro de la ciudad que lo contiene. No solo son los hoteles y los cines 
donde ocurrían las vigilancias, sino también en los distintos espacios que la ciudad, 
en este caso Mar del Plata, ofrece a los organizadores para llevar a cabo de manera 
eficaz la mayor cantidad de encuentros entre sus visitantes nacionales e interna-
cionales. Mar del Plata se convertiría en el espacio de encuentro de todo tipo de 
personajes de la industria del cine y es por esto por lo que, desde el tren de llegada 
hasta el de salida, los espacios estuvieron bajo la atenta vigilancia de los espías. Para 
los agentes, los eventos que se organizaban, además de las exhibiciones culturales 
o cinematográficas, eran propicios para observar las relaciones que se establecían 
entre las delegaciones tan diversas que se reunían en un mismo espacio y tiempo36. 

[36] En Marijke de Valck, Film 
Festivals (Amsterdam, Amster-
dam University Press, 2007) 
podemos encontrar la noción de 
sites of passage, concepto que de-
sarrolla para describir los festiva-
les como lugares de encuentro en 
un espacio y tiempo determinado, 
y en Dina Iordanova, «The Film 
Festival and Film Culture’s Trans-
national Essence», en Film Fes-
tivals, History, Theory, Method, 
Practice (Nueva York, Routledge, 
2016), el carácter inherentemente 
transnacional de un evento de esta 
categoría.
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	 Si bien, en un primer momento, la individualización 
e identificación de los asistentes al festival fue uno de los 
objetivos de las vigilancias, cada vez más los eventos se 
fueron convirtiendo en actividades de mayor importan-
cia para las estrategias de vigilancia, porque considera-
ban que eran los espacios donde los sujetos de interés 
podían poner en evidencia sus inclinaciones ideológicas. 
	 Los primeros recortes adjuntos en el legajo estu-
diado se hacían eco, en su gran mayoría, de las estrellas 
extranjeras y, en general, de los eventos y espectáculos 
que se organizaron dentro del festival.  Por ejemplo, el 
diario El Clarín37, el 11 de marzo de 1960, titula «Ezei-
za: lluvia de estrellas extranjeras». Noticias como está 
se ven reflejadas en los informes policiales a manera de 
collage de artículos que dan constancia de la llegada de 
las delegaciones, de los encuentros entre los invitados, 
de las comidas, los bailes, los actos culturales. El diario 
La Nación del mismo día lleva subtítulos que hacen refe-
rencia a los paseos, fiestas y, en general, a las incidencias 
en el festival. De la misma manera podemos observar 
los recortes que se adjuntaron del diario La Prensa del 
14 de marzo de 1960, que hacían eco de las funciones, 
cenas y referencias a las conferencias, los negocios y las 
coproducciones. En resumen, los recortes de tres medios 

Recorte del diario El Clarín (lunes, 14 de marzo de 1960, p. 16), adjunto en los archivos de la DIPPBA, con reseñas que enfati-
zan los países visitantes.

Cartel del primer Festival de Cine de Mar del Plata, organizado 
por la Asociación de Cronistas de la Argentina, que resalta su 
carácter internacional.
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de comunicación adjuntos en los archivos policiales de la DIPPBA cubrían las ac-
tividades con abundante fotografía de las fiestas y las conferencias de prensa de las 
delegaciones desde el inicio hasta las últimas jornadas del festival de Mar del Plata 
de estos primeros años38.  

[37] En adelante los diarios im-
presos que se citen se encuentran 
como recortes adjuntos en los in-
formes policiales del CPM-FON-
DO DIPPBA, Festival Interna-
cional de Mar del Plata (División 
central de documentación, Regis-
tro y Archivo, Legajo nº. 12.218, 
1959-1968).

[38] CPM-FONDO DIPPBA, 
Festival Internacional de Mar 
del Plata, pp. 77-98.

	 Los movimientos de los invitados a estos eventos antes descritos estaban siendo 
vigilados. Por ejemplo, en el caso del festival de 1961 en el folio 75 de los archivos 
DIPPBA podemos leer la descripción de los movimientos de algunos personajes con-
siderados sospechosos. El memorándum secreto, dirigido al Señor director de Central 
de Inteligencia, da cuenta de lo obtenido por el personal de la delegación de Mar del 
Plata. En él se puede leer que, durante la cena y baile inaugural realizados en el Hotel 
Provincial, se observó el total aislamiento de la delegación yugoslava que en ningún 
momento mantuvo contacto con otras delegaciones. Durante los mismos actos se pro-
dujo un incidente al no permitir la Comisión Organizadora la entrada del presidente de 
la Federación de Fotógrafos, ante lo cual sus colegas se negaron a cumplir su misión. 
Otro incidente lo protagonizó el llamado José Arias, representante de la peña folclórica 
El Ceibo y dirigente radical del pueblo, jefe del grupo Sabatinista39, quien se indignó 
al enterarse de que se cobraría entrada en el acto nativista a realizarse el 12 de marzo 
de 1960 y decidió retirar su conjunto. 
	 También se informa de las fiestas ofrecidas por instituciones privadas. La más 
esperada fue la que ofreció Uniargentina a las delegaciones extranjeras en el hotel 
Hermitage. En el diario La Nación del 14 de marzo, podemos ver fotos del evento, y 

Recorte del diario El Clarín (viernes, 11 de marzo de 1960, p. 30) adjunto en los archivos de la DIPPBA, refiriendo la llegada de 
las estrellas de las delegaciones extranjeras.

[39] Llamados así en honor al di-
rigente del partido político Unión 
Cívica Radical de la Argentina.
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un informe que dice que «la celebración se inició alrededor de las 2 de la madrugada 
contando con mucha concurrencia y desarrollándose dentro de un marco entusiasta». 
La crónica hecha de la fiesta cuenta que el baile fue la figura del día, ya que en él se 
sentó el interés de todas las delegaciones, que compitieron en habilidad como danza-
rines y particularmente, cuando la bailarina y actriz alemana Germaine Damar salió 
a la pista a bailar un cha-cha-chá, primero con un acompañante de su delegación y 
luego sola «la famosa canción Las piernas de Dolores que ella la sigue rítmicamen-
te, evolucionando en el centro de la pista sobre un torbellino de gente y el estallido 
incesante, deslumbrador de los flashes». Se dice que la fiesta se prolongó hasta las 4 
de la madrugada cuando aún se veía a algunos miembros de las delegaciones camino 
a continuar la fiesta en los bares de los hoteles.
	 Así como los hoteles y fiestas privadas, los encuentros en las salas de cine donde 
se proyectaban las películas también estuvieron en la mira de los espías. Algunos mo-
vimientos sospechosos ocurridos en las inmediaciones del cine Ocean Rex llamaron la 
atención de los agentes. Uno fue el encuentro de la delegación polaca con dos jóvenes 
de nacionalidad argentina menores de 30 años, quienes se comunicaron de manera flui-
da con los visitantes. Las ordenes de la Secretaría de Información del Estado fue la de 
identificar a dichos jóvenes para ver que relación podían tener con la delegación polaca.
 
2.3. Contenido de la prensa impresa 

A diferencia de años anteriores en los que se recogía información relacionada a los 
eventos, es a partir del FIMP de 1963 cuando podemos observar que se sumó al tra-

Cartel donde figuran los cines y las películas exhibidas en el 
festival de 1959.

bajo de los agentes la lectura y anotación de los artículos 
vertidos en los medios impresos, es decir, el análisis de 
contenido como técnica de vigilancia. Este trabajo se 
adjuntaba dentro de los memorándums y se remitía a la 
central de la DIPPBA. 
	 Por ejemplo, se adjunta el recorte del diario El Día 
del 19 de marzo de 1963, donde se subrayaron las en-
trevistas al director de cine húngaro György Révész y la 
presentación de su película Tierra de los ángeles (Ang-
yalok földje, 1962) obra que obtuvo el premio otorgado 
por el Gran Jurado a mejor película, que en este año 
1963 estuvo presidido por Lucas Demare40. Según se 
informa en La Gaceta oficial, la decisión del jurado se 
quiso distanciar de esta visión ideológica y la carga po-
lítica que acarreaba y decidió otorgarle el premio por «la 
calidad poética revelada por su director y por contribuir 
un ejemplo de autenticidad en el tratamiento dramático, 
al margen de todo esquematismo y retórica»41. En el 
recorte del medio impreso adjunto en el memorándum se 
puede observar subrayada la descripción del argumento 
de la película en mención, principalmente haciendo re-
ferencia a su solidez argumental, que además «estructura 
una situación general como es la vida simple, miserable 
y opresiva de los obreros húngaros… operando cohe-
rentemente dentro de ese gran contexto social que es 

[40] CPM-FONDO DIPPBA, 
Festival Internacional de Mar 
del Plata, p. 133.

[41] Podemos encontrar infor-
mación oficial del FIMP en las 
gacetas publicadas todos los 
días del festival, con algunas 
excepciones. En este caso en La 
Gaceta del Festival, «V Festival 
cinematográfico internacional de 
Mar del Plata» (Festival de Mar 
del Plata, n.º 11, domingo, 24 de 
marzo de 1963).
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precisamente lo que el director intenta expresar». Se adjunta también la entrevista que 
se hizo al director de la película; en este caso era importante al tratarse de una obra 
que había sido secuestrada en la aduana por su alto contenido político y que, gracias 
a gestiones de los organizadores del festival, pudo ser liberada.
	 También en el diario El Dia del 19 de marzo de aquel año, se pudo leer infor-
mación que llamó la atención de la central de la DIPPBA. En él se hace eco de las 
reuniones de la delegación soviética con los estudiantes de cinematografía de La Plata, 
Buenos Aires y Litoral. Con el subtítulo de «La voz de los cineastas soviéticos», se 
narra el evento y las preguntas hechas por los alumnos. Se subrayan las declaraciones 
dadas por el presidente de la delegación de la URSS, Víctor Sitin, y las del escritor y 
guionista de la película Los colegas (Kollegi, Aleksey Sakharov, 1962), Vasilly Aks-
yonov, quien se refirió a los conflictos generacionales que se vivían en ese momento 
en la URSS. Estas reuniones con alto contenido social y carga política fueron lo que 
llamó la atención de la central de la DIPPBA que ordenó su seguimiento. 
	 Ante estos requerimientos de vigilancia, la respuesta de la delegación local de la 
DIPPBA de Mar del Plata, a través del memorándum número 283, informa de que no 
ha sido posible confirmar la misma, como tampoco individualizar a los estudiantes. 
Se entiende entonces que estos hechos habían pasado desapercibidos por los espías 
de campo y que solo se tuvo información de estos contenidos a través de los diarios 
de la época. No solo era importante conocer los eventos y registrar los nexos de los 
integrantes de las delegaciones visitantes; también lo era estar prevenido y adelantarse 
a los acontecimientos, participar de los acontecimientos para saber exactamente los 
contenidos e identificar a las personas que se requieran. La eficacia de las vigilancias 
no estaba siendo la óptima, pues la rapidez era una condición indispensable para un 
eficaz rendimiento del servicio, y sin esta eficacia y rapidez en la DIPPBA, se «veían 
obligados a desechar informes que pudieran haber sido muy útiles de haberse propor-
cionado oportunamente»42.

Los colegas (Kollegi, Aleksey Sakharov, 1962).

[42] Patricia Funes y Ingrid Jas-
chek, «Dossier de documentos.  
De lo secreto a lo público. La 
creación de la DIPPBA» (Revis-
ta Puente, n.º 6 (16), 2005), pp. 
65-72.
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	 Como observamos, en los recortes de la prensa impresa adjuntos a los memo-
rándums como parte de una estrategia de vigilancia podemos diferenciar los primeros 
años en los cuales vemos claramente que estuvieron enfocados en los eventos que se 
realizaban dentro del festival, poniendo foco en las estrellas invitadas. Aquí ya percibi-
mos un interés específico en los detalles de las reuniones que se organizaron entre los 
invitados de países pertenecientes a la denominada cortina de hierro. Además, estos 
recortes y subrayados servían para hacer el resumen del contenido de estos encuentros, 
del contenido de las películas exhibidas y obtener la opinión de los cronistas, quienes 
tenían mejor conocimiento y manejo del lenguaje cinematográfico. 

Recorte del diario El Día (19 de marzo de 1963), donde se observan las anotaciones de los 
agentes subrayando los acontecimientos de interés. El artículo refiere a la conferencia de 
prensa de la delegación soviética.

2.4. Vigilancia del contenido de las películas

A partir de 1966, observamos una ruptura en la calidad y el contenido de los informes 
policiales, un cambio en la información que se brinda y que se puede identificar clara-
mente en los informes realizados durante el festival de Mar del Plata desde aquel año. 
En el informe del departamento A del 4 de marzo de 1966, número 151, se informa de la 
inauguración oficial llevada a cabo en el Teatro Auditorio del Casino Central, en el que 
se apunta, escuetamente, que se dio por inaugurado el festival con una cena al termino de 
las proyecciones nocturnas. Además, se adjunta el cronograma de proyecciones oficiales 
anunciadas por la organización. Hasta aquí podemos ver que la información no varía 
de acuerdo a los informes de años anteriores. Lo que sí llama la atención es cuando se 
extiende en informar lo que se hará en los siguientes memorándums.
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	 Los objetivos son claros con respecto al enfoque que van a tener los futuros me-
morándums; es decir, que, en adelante, los espías no solamente buscaran información 
a través de las técnicas de vigilancia utilizadas hasta este momento, sino que entramos 
en un nivel de análisis del argumento de las películas con el objetivo de buscar escenas 
que arrojen proyecciones de corte político. Esto, como vemos, no ocurre de un mo-
mento a otro, sino que ya lo veníamos viendo en los análisis de contenido que hacían 
los espías de la información que se podían encontrar en los recortes periodísticos43. 
	 El uso del lenguaje especializado de los espías para describir el contenido de las 
películas es muy significativo. Como podemos observar, se utilizan nociones cinema-
tográficas como secuencias, argumentos, diálogos, fotografía y escena como unidades 
que permitían describir de mejor manera algún argumento que tuviese inclinaciones 
políticas de izquierda. Podemos considerar el buen nivel de preparación y de libertad 
de estos agentes para poder discernir del contenido de las películas hasta qué punto 
podían contener argumentos de corte artístico, social o político.
	 Por ejemplo, en el memorándum número 158 enviado por el comisario Derlis 
Luppo, jefe de la delegación DIPPBA de Mar del Plata, se informa de las proyec-
ciones del día previo a la inauguración del festival, se detalla el lugar, nombre de la 
película, el país de origen y la cantidad de personas asistentes. Hasta aquí, el informe 
es muy parecido a los años anteriores. Sin embargo, en este primer informe que hace 
referencia al contenido de una película se observa información adicional acerca del 
argumento del film. En el caso de la película de origen alemán Busco un marido (Ich 
suche einen Mann, Alfred Weidenmann, 1966) se señala que «no se apreciaron en 
el argumento de la película notas de carácter político o racial»44. Como vemos en 
este caso, aunque las películas exhibidas no tengan argumentos de carácter político 
o racial, de igual manera se hace un informe donde se detallan los 200 asistentes, 
el Teatro Auditórium como lugar de la presentación y la categoría no competitiva 
del film.
	 En el caso de la película soviética el Último mes de otoño (Posledniy mesyats 
oseni, Vadim Derbenyov, 1965), podemos observar que el agente no solo se limita 

[43] CPM-FONDO DIPPBA, 
Festival Internacional de Mar 
del Plata, p. 197.

[44] CPM-FONDO DIPPBA, 
Festival Internacional de Mar 
del Plata, p. 210. Busco un marido (Ich suche einen Mann, Alfred Weidenmann, 1966).
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a analizar si el argumento contenía o no un corte político o racial, sino que también 
tenía la facultad de calificar si era o no una obra de corte simplemente artístico. En 
este caso, sobre la película soviética se comenta que solamente era considerada como 
«una mera muestra de arte cinematográfico»45. Entonces los espías no solamente 
informaban de cosas prácticas y observables, sino que también hacían uso de sus 
subjetividades, conocimientos y opiniones para considerar el nivel artístico de una 
obra cinematográfica.

[45]  CPM-FONDO DIPPBA, 
Festival Internacional de Mar 
del Plata, p. 210.

Último mes de otoño (Posledniy mesyats oseni, Vadim Derbenyov, 1965).

	 Los espías, por estos años, podían interpretar las películas y sacar conclusiones 
de lo que observaban en sus visualizaciones de acuerdo al contexto social en el que 
vivían. Han adquirido experticia, lo que no resulta parecer extraño si entendemos el 
continuo aprendizaje que los ha llevado hasta este punto. Es decir, por un lado, la 
lectura detenida de los artículos recortados que, en su gran mayoría, eran análisis de 
argumentos cinematográficos realizados por los cronistas de la época y, por otro, la 
constante capacitación que se les brindaba a los agentes de la DIPPBA. 
	 La película El domingo a las seis (Duminica la ora 6, Lucian Pintilie, 1966), 
presentada al certamen en representación oficial de Rumania, fue programada para el 
día 10 de marzo y tuvo la asistencia de 700 personas. El análisis que hace el agente 
sostiene que el argumento de la muestra rumana desarrolla la acción en el citado país 
a fines del año 1940, en pleno régimen fascista, y que los actores principales encarnan 
a una pareja que toma parte en la lucha clandestina contra el régimen imperante y en 
pro del socialismo46. Como vemos, el análisis del espía se estructura en: el lugar donde 
ocurren los hechos, la fecha en la que está ambientada, las circunstancias en el que 
suceden los hechos y los hechos o acciones de sus personajes principales para lograr 
algo, en este caso la lucha contra el régimen imperante y en pro del socialismo. Si 
observamos el resumen que se hizo en La Gaceta oficial número 2 del 1966 de la pelí-
cula en cuestión, la información es muy similar, con la diferencia de que en La Gaceta 
se dice: «esta película es un alegato de los sentimientos fuertes y de las verdades sin 
engaños, un alegato contra el cinismo». Estas diferencias son muy significativas para 

[46] CPM-FONDO DIPPBA, 
Festival Internacional de Mar 
del Plata, p. 215.
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obtener otra lectura del argumento que no se encontraba en la información oficial del 
festival de Mar del Plata. Los espías, en este caso, tenían que haber entrado a ver toda 
la película para poder realizar una apreciación del argumento basado en cuestiones 
ideológicas. Esto, además, se sustenta en que todos los informes de las películas que 
se mencionan en los memorándums incluyen la hora y el minuto de inicio, y de igual 
manera la hora y minuto final.   
	 Aquel año ganó el premio del Gran Jurado la película checoslovaca ¡Que viva la 
República! (At’ zije Republika, Karel Kachyna, 1965) de la cual también se hace un 
informe:

Sobre esta muestra es dable hacer notar que el argumento se basa en secuencias de la 
Segunda Guerra Mundial en las partes finales de la proyección, siempre referido a su 
trama, se vitorea el nombre del jerarca ruso desaparecido José Stalin junto con el de 
la Unión Soviética y el Ejército Rojo47.
 

Nuevamente podemos observar el uso de palabras técnicas como argumento, se-
cuencia y trama. El enriquecimiento del conocimiento cinematográfico en los espías 
se va haciendo cada vez más evidente. Pero mucho más evidente es el interés de la 
DIPPBA por obtener información en primera persona, directamente de la fuente: de 
los argumentos de las películas. Es decir, el contenido de las obras cinematográficas 
ha ido tomando un papel importante como herramienta para dar cumplimiento a los 
primeros dispositivos de eficacia que se establecieron en la creación de la DIPPBA. 
	 Este interés en el contenido se percibe no solo en los memorándums que anterior-
mente se han analizado como ejemplo, sino se observa en la cantidad de informes que 
hacen referencia a las películas proyectadas dentro del festival de 1966. Entre ellas 
podemos nombrar: la española Posición avanzada (Pedro Lazaga, 1966), la americana 
La vida en un hilo (Speed to Spare, William Berke, 1948), la francesa ¡Viva María! 
(Viva María!, Louis Malle, 1965) y la película sueca El fuego (Syskonbädd 1782, 
Vilgot Sjöman, 1966)48, entre otras. 

El domingo a las seis (Duminica la ora 6, Lucian Pintilie, 1966).

[47] CPM-FONDO DIPPBA, 
Festival Internacional de Mar 
del Plata, p. 218.

[48] N.d.E. En España se estre-
na con el título Mi hermana, mi 
amor.
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3. Consumación de las vigilancias: censura dentro 
del FIMP

El golpe de estado de 1966 que puso en la presidencia 
a Juan Carlos Onganía, como señala Ramírez Llorens, 
«generó un clima de ofensiva moralizadora» en varias 
de las provincias argentinas, lo que llevó al cierre de 
cines y teatros y el secuestro de revistas, entre otros 
sucesos49. En 1968, el festival de cine de Mar del Planta 
se desarrolló bajo la Doctrina de Seguridad Nacional50 
como política de represión ideológica impuesta por la 
dictadura de Onganía, quien tenía al Ministerio del Inte-
rior a su servicio y éste a su vez a la CHCC, organismo 
encargado de aplicar la censura a los contenidos de las 
películas. 
	 Como dijimos anteriormente, en 1968 el festival fue 
por primera vez organizado por el INC, institución que 
nombró a exmilitares en la presidencia y en el comité 
organizador. El coronel en retiro Adolfo Ridruejo, que 
a su vez era administrador del INC, ocupó la presiden-
cia del FIMP en aquel año. Ridruejo tuvo que viajar a 
Europa y asegurar ante el Federación Internacional de 
Asociaciones de Productores Cinematográficos que el 
Festival de Mar del Plata no tenía fines propagandísticos 
para engrandecer la imagen del dictador. Aun así, en los 
archivos de la DIPPBA de 1968 podemos observar que 
las solicitudes del Servicio de Inteligencia del Estado 

Cartel de La vida en un hilo (Speed to Spare, William Berke, 
1948)

[49] Fernando Ramírez Llorens, «No-
ches de sano esparcimiento», p. 179.

[50] La Doctrina de Seguridad Na-
cional es un concepto que sirve para 
definir las características que tuvo las 
políticas aplicadas por los EE. UU. 
en los países de Latinoamérica, con 
la finalidad de garantizar la seguri-
dad regional que se veía amenazada 
por los movimientos revoluciona-
rios. Los militares de los países la-
tinoamericanos eran instruidos con 
técnicas de contrainsurgencia en la 
Escuela de las Américas. Podemos 
encontrar más información al respec-
to en José Comblin (1977).

para llevar a cabo las vigilancias no se hicieron esperar. 
	 La presencia por primera vez en el Festival de 1968 del Consejo Nacional 
Honorario de Calificación Cinematográfica, desde su creación en 1963, que como 
dijimos anteriormente, era el «organismo estatal que estaba encargado de calificar 
las películas por edades y tenía potestad para ordenar cortes»51, ocasionó muchos 
momentos de tensión, ya que exigió el corte de planos de la película dinamarquesa 
La gente se encuentra y música dulce siente el corazón (Människor möts och ljuv 
musik uppstår i hjärtat, Henning Carlsen, 1967), película que fue presentada ante 
el Gran Jurado sin la asistencia de público. Ante estos hechos, Raimundo Calcagno, 
que aquel año fue presidente del Jurado Internacional de la Crítica, se pronunció 
en representación de los demás miembros que lo integraban y dio lectura a una 
declaración en la que ponía de manifiesto su malestar por la actuación de la CHCC. 
Consideraban la actuación como «un atentado contra la libertad creacional y de 
expresión en el cine, agravado en este caso por las características de una muestra 
de relevancia internacional»52. Estas declaraciones no fueron bien recibidas por las 
autoridades del festival, pero sí «entusiastamente aplaudidas por los integrantes de 
las distintas delegaciones y por todas las personas presentes»53. Ante estos hechos, 
el director de la película en mención, Henning Carlsen, no consintió los cortes 
realizados y decidió retirarla del festival. Los organizadores del festival no podían 
poner límites a la CHCC porque esta dependía del Ministerio del Interior y no del 
INC, institución organizadora del evento. 

[51] Fernando Ramírez Llorens, «No-
ches de sano esparcimiento», p. 153.

[52] CPM-FONDO DIPPBA, 
Festival Internacional de Mar 
del Plata, p. 261.

[53] CPM-FONDO DIPPBA, 
Festival Internacional de Mar 
del Plata, p. 261.
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3.1. Abucheos en el Festival Internacional de Mar del Plata (FIMP)

La exhibición de la película Los traidores de San Ángel (1968) del director Leopoldo 
Torre Nilsson en el festival del 68 ocasionó que el público presente se manifestara, 
provocando disturbios y desorden con silbidos destemplados que, según los espías, 
«gracias al clima de cordialidad y la prudencia y educación de la mayoría atemperó 
considerablemente». Las manifestaciones de descontento se incrementaron cuando 
apareció en pantalla el nombre del director. Torre Nilsson al término de la proyección 
llamó a una conferencia de prensa54, en la que reconoció haberse visto «obligado a 
ceder su película a cambio de la concreción de un crédito para su próximo filme»55.  
Con estas declaraciones quedaba claro cómo el INC, organizador del festival, ma-
nipulaba a productores y realizadores con la concesión de las ayudas públicas a la 
cinematografía argentina. 
	 Como vemos, para 1968 el festival de cine de Mar del Plata se había convertido 
en una de las instituciones represoras. Si podía llegar a coaccionar a uno de los más 
importantes directores de cine de la Argentina, los más pequeños o independientes no 
tenían opciones de luchar contra estos tipos de manipulación y censura para acceder 
a los beneficios del fomento al cine argentino. Es así como estos cineastas perdieron 
este espacio que, como veníamos diciendo, se constituyó en sus primeros años en el 
lugar independiente donde se podían expresar abiertamente sobre temas que en otros 
lugares no podían hacerlo.

Conclusiones
 
La intervención que vivió el FIMP por las políticas represoras transformó y eliminó 
un espacio donde individuos relacionados con el cine podían tener la sensación de 
libertad para expresar ideales de orden social y artístico. La vigilancia por aquellos 

La gente se encuentra y música dulce siente el corazón (Människor möts och ljuv musik upps-
tår i hjärtat, Henning Carlsen, 1967).

[54] CPM-FONDO DIPPBA, 
Festival Internacional de Mar 
del Plata, p. 247.

[55] CPM-FONDO DIPPBA, 
Festival Internacional de Mar 
del Plata, p. 247.
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años se generalizó y ocupó todos los espacios obligando a reconocidos cineastas a 
doblegar sus principios ante las políticas censoras.  
	 La censura del contenido de las películas que se exhibieron en el FIMP de 1968 
no fue un simple fenómeno de aplicación de políticas censoras del gobierno argentino, 
sino que éste se fue estructurando desde las primeras disipaciones para el buen fun-
cionamiento de las vigilancias policiales dadas en el año de 1957. Estas vigilancias, 
con el afán de ir mejorando su efectividad, fueron abarcando y dirigiendo su enfoque 
hacia objetos que no estuvieron en el plan inicial. En este proceso, hemos podido 
diferenciar cuatro etapas en los 10 años que abarca este análisis:
	 En los primeros años de la década del sesenta, las vigilancias tenían como objetivo 
principal la individualización; es decir, se procuraba saber la identidad, la ideología y 
la forma de conducirse de los asistentes al festival con la finalidad de catalogarlos. Se 
reconoce una segunda etapa, en la cual las vigilancias se enfocaron en los eventos del 
festival con la finalidad de registrar las interacciones entre los asistentes, situación que 
fue posible gracias a las facilidades que brindaba un evento, como son los festivales de 
cine, que logra reunir en un mismo espacio y tiempo a los individuos objetos de vigi-
lancia. Se observa una tercera etapa de transición, donde las estrategias de vigilancia 
se dirigen hacia los contenidos de los diarios, de los cuales se recoge información de 
entrevistas a directores de cine y crónicas de las películas exhibidas. 
	 Para 1966 se observa una cuarta etapa, donde las estrategias de vigilancia se 
enfocan en el contenido de las películas. Los informantes asisten a las exhibiciones y 
realizan un análisis cinematográfico del contenido, detallando si el argumento tiene 
tintes de carácter político o no. Se advierte el uso de términos que aluden a conceptos 
cinematográficos.
	 Como hemos visto, el traslado de las vigilancias de los espacios, individuos y 
medios de comunicación impresos hacia el contenido de las películas abrió un nuevo 
campo y transformó el espacio de la industria cinematográfica argentina. En esta meta-
morfosis de la vigilancia policial se pueden observar las herramientas o medios en que 
se apoyó la tecnología disciplinaria. Entre los elementos que podemos enumerar dentro 
de esta red de vigilancia encontramos organismos gubernamentales, organizaciones 
privadas, medios de comunicación, directrices de inteligencia y los propios individuos 
asistentes al festival. Estos elementos confluyeron en un momento histórico determi-
nado dentro de una relación de medios y fines, es decir, en un proceso de formación 
destinado a la censura del contenido cinematográfico. Esta situación marginó de la 
industria a los cineastas independientes, como refiere Ramírez Llorens56, con vetos 
y secuestros de sus películas, premios manipulados, calificaciones en la categoría B, 
trabas sindicales y la marginalización de los festivales internacionales.
	 Este breve relato nos muestra la potencialidad de los archivos de la DIPPBA, 
documentos que nos abren sucesos que estuvieron ocultos y que ahora, gracias a su 
desclasificación, podemos analizar y aportar al inmenso trabajo que vienen realizando 
los investigadores de la Comisión por la Memoria de la Argentina. Además, a través 
de su reflexión y su análisis, podemos entender el conjunto de técnicas de las que se 
vale la red de vigilancia y represión ideológica para su funcionamiento, no solo en 
el pasado, sino también en las distintas formas que adquiere y que se camufla en el 
presente. 
	 Asimismo, la coincidencia de estos acontecimientos locales con el nacimiento 
del llamado Nuevo Cine Latinoamericano —nombrado así por primera vez en el Fes-
tival de Viña del Mar de 1967— nos plantea la importancia de seguir estudiando en 

[56] Fernando Ramírez Llorens, 
«Noches de sano esparcimiento», 
p. 153.
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profundidad las pequeñas historias locales ocurridas en toda Latinoamérica, con el fin 
de poder esclarecer si estas se conforman como las distintas procedencias de un gran 
acontecimiento de la historia del cine, como lo fue el Nuevo Cine Latinoamericano.   
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