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RESUMEN
Este articulo ofrece una introduccion a algunos de los temas y conceptos que domi-
naron el discurso sobre el super 8 en Argentina durante la década de 1970, prestando
atencion especial a la Union de Cineistas de Paso Reducido (UNCIPAR), que tenia
su sede en Buenos Aires. Este estudio se centra en tres areas tematicas principales:
las narrativas de origen y surgimiento, particularmente en relacion a otros mode-
los de cooperacion y organizacion como el cineclub; la compleja relacion entre los
ideales y autocaracterizaciones (a menudo involucrando nociones de autonomia) de
esta subdivision de la cultura del cine independiente y las exigencias y limitaciones
impuestas por diversos factores materiales, econémicos e ideologicos, incluso durante
la dictadura militar de entre 1976 y 1983; y finalmente, la portabilidad y los trayectos
de circulacion, un tema desatendido dentro la historiografia de super 8 en los setenta.
Palabras clave: cine stper 8, cine argentino, cine de paso reducido, las asociaciones
de cine, cineclubes, censura, exhibicion de cine.

ABSTRACT

This article offers an introduction to some of the themes and concepts that dominated
the discourse on Super 8 cinema in Argentina during the 1970s, paying special atten-
tion to the Union de Cineistas de Paso Reducido (Union of Small-Gauge Filmmakers,
a.k.a. UNCIPAR), which was based in Buenos Aires. This study focuses on three main
thematic areas: narratives of origin and emergence, particularly in relation to other
models of cooperation and organization such as the film club; the complex relationship
between the ideals and self-characterizations (often involving notions of autonomy) of
this subdivision of independent film culture and the demands and limitations imposed
by various material, economic and ideological factors, including during the military
dictatorship between 1976 and 1983; and finally, portability and paths of circulation,
a neglected topic within the historiography of Super 8 in the seventies.

Keywords: Super 8 cinema, Argentine cinema, small-gauge filmmaking, film asso-
ciations, film clubs, censorship, film exhibition.
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Introduccion

A finales del mes de junio de 1974, en el Teatro SHA de la Sociedad Hebraica de Bue-
nos Aires, el escritor y cineasta Juan Carlos Kreimer present6 «Semana Super 8», una

[1] Julio Neri, «Cine Super 8 en
Latinoamérica», Sexto Festival In-
ternacional del Nuevo Cine Super
&8 (Caracas, Cinemateca Nacional
de Venezuela, 1981), p. 2.

serie de proyecciones que durd tres noches. Vinculados a la Cinemateca Argentina y

El Super Ojo, una revista (o mejor dicho, un concepto para un futuro perioédico) que
Kreimer nunca logro realizar, los programas fueron divididos tematicamente: «Dibujos
animados... films didacticos, documentales y de viaje», «Films argumentales y de terror»
y «Experiencias filmicas, cine de familia y de reconocimiento», un programa en el que

[2] Leopoldo Ayala, «El verdade-
ro cine de 8mmy» (E! Gallo Ilus-
trado, suplemento dominical de E/
Dia,n.° 574, 24 de junio de 1973),
p. 9. Ayala cita a Ramon Vilar de
la Cooperativa de Cine Marginal.

mezclaba cine experimental con peliculas caseras y combinaba hasta cuatro proyecciones

a la vez. Afios mas tarde, el cineasta venezolano Julio Neri nombrara el evento como
«la primera vez [que] se oy6 de un festival de Super 8 en esta parte del continente»
(antes de sugerir, erroneamente, que Kreimer se vio obligado a huir del pais a causa de

su participacion en la muestra)'.

Tras anunciar en su programa de mano que «no hubo ninguna seleccion», Kreimer

aclara en su texto que incluy6 todas las peliculas que recibid
después de su primera convocatoria, y que su muestra de
«cine artesanal» no es competitiva, no otorga premios y
no se restringe a los estrenos exclusivos. Esas politicas de
inclusion y nivelacion reflejan una ética anti jerarquica que
esta en linea con ciertas ideas contraculturales de la época,
incluida la conviccion, expresada por un cineasta mexicano
de la Cooperativa de Cine Marginal, de que «el cine de 8
mm cambiara la relacion publico-cine por la relacion pue-
blo-ciney, facilitando la comunicacion horizontal o bilateral
entre grupos dispares y a menudo segregados?.

Como demuestra el siguiente extracto, el texto del
programa de mano de Kreimer retine una serie de creen-
cias que encapsulan la importancia de la nocion de la
libertad para este modo de contemplar el nuevo formato:

Una ventajosa independencia se desprende de su bajo
precio. Sus producciones no rinden cuenta ante ningiin
sindicato de técnicos. Ni de artistas ni de distribuidores
ni de exhibidores. Tampoco sus peliculas deben bajarse
la bombacha delante de ningtin censor de turno. Ni pa-

[3] Juan Carlos Kreimer, progra-
ma de sala para Semana Super 8
(junio de 1974), s.p. Kreimer pu-
blica otras versiones de ese parra-
fo en: «Para que todos filmen» (La
Opinion, 25 de agosto de 1974),
p. 6; «El Super Ojo» (Enchufate,
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En una encuesta reciente, en Parfs, el piblico joven sefalé su especial
interés en el cine de Super 8. Entendia que la gente nueva solo podia ma
nifestarse plenamente en ese formato. Prevalece, en general, una idea de
|lpenad temética y de busqueda formal. Los encuentros internacionales em-
piezan a concretarse, Estados Unidos, en Francia y en Bélgica, principal-
mente. Algunas salas chicas de Paris y New York proyectan ya ese material
regulam}gnle. La Cinemateca Argentina, que ha abierto muchos caminos por
la difusién del cine “no comercial”, apoyé y concreté esta primera SEMANA
SUPER 8, ratificando ese propésito. El eco que los organizadores hallaron,
en entidades y aficionados, son un buen indicio.
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gar impuestos. El s-8 impone otra relacion con el cine,
desde su concepcion hasta su muestra. Obliga a crear
nuevas condiciones de produccion, todo vale durante
el montaje de imagenes y sonidos, admite inéditos cir-
cuitos de exhibicion. ;Cuales? Los que sus hacedores
imaginen y concreten. De momento son ellos quienes
eligen qué tipos de films hacer, sus publicos y la manera
de llegar a ellos: una autodeterminacion que muchos
cineastas profesionales bendecirian. El s-8 exige tam-
bién una nueva relacion con el oficio: rompe el mito del
cineasta. Los veteranos del 16 o del 35 suspiran: ‘Hoy
cualquiera filma...” De eso justamente se trata.>
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invierno 1977), p. 12. Luego otra
version de ese parrafo aparece en
Claudio Caldini, «Una nueva eta-
pa en la historia del cine» (Guia
Heraldo, Tomo I: Cine & Cine
Publicitario, 1978), p. 370. La
version de Caldini no tiene citas
y no nombra a Kreimer.

[4] «Faca seu filme Super 8 com
idéias» (Diario do Parand, 13 de
enero de 1974), p. 2. (La traduc-
cion es mia.)

[5] «Waste Work» (Amateur Mo-
vie Makers, vol. I, n.° 2, enero
de 1927), p. 5. (La traduccion es
mia.)

La vision de Kreimer de lo que el formato «exige» y hace posible —econdmica,
profesional, culturalmente, etc.— es similar a ciertas creencias que fueron expresadas
por cineastas en varios paises de América Latina durante la primera mitad de los afios
setenta. Ideas sobre lo que se llamaba en Brasil, por ejemplo, «una democratizacion
del cine» y «la liberacion del cine de abrumadoras estructuras comerciales»®. Una
coherencia notable une muchas de estas afirmaciones sobre supuestas libertades y
efectos emancipadores, incluso las que fueron declaradas desde contextos culturales
y épocas muy diferentes. Por ejemplo, en los Estados Unidos, la revista Amateur
Movie Makers publicé un breve articulo editorial en 1927, en el que se declara que las
camaras de paso reducido «liberaran el arte cinematografico de las restricciones duras
del comercio» y debido a que las ganancias y pérdidas no importaran, las peliculas en
formatos como 16 mm seran mas experimentales®.

Volviendo al texto de Kreimer, llama especialmente la atencion que asume el
papel de organizador y productor cultural, participando activamente en una serie de
practicas que se dice que son nuevas y transformadoras. El extracto de Kreimer de-
muestra una tendencia comun dentro de las culturas latinoamericanas del stper 8, a
saber, la utilizacion de proposiciones afirmativas para apoyar, contextualizar y dirigir
una amplia gama de actividades, incluidas la realizacion de peliculas y la programa-
cion, enseflanza y promocion del cine de ese paso reducido en particular. Si todas esas
declaraciones dispares y muchas veces concisas —que se encuentran en abundancia en
notas de programas, entrevistas periodisticas y articulos breves de los afios setenta—
equivalen a un mosaico de ideas sobre el cine, también tipifican los planteamientos
tedricos que mantienen una proximidad constante a la praxis cultural.

En lo que sigue, mi atencion se centra en el Buenos Aires de los setenta, pero
en contraste con la preferencia dominante entre quienes escriben sobre y programan
cortometrajes argentinos de esa década; el cine experimental no es mi tema principal
aqui. Este ensayo introduce algunas de las ideas centrales que circulaban dentro de la
cultura argentina de super 8 en la cumbre de su popularidad, particularmente en rela-
cién con la organizacion llamada la Union de Cineistas de Paso Reducido (UNCIPAR).
Mirar mas alla del cine experimental puede permitirnos ver otras dimensiones de un
campo cultural que se distingue tanto por la cooperacion como por la competencia
y que fue formado por individuos con diversos grados de apego e inversion en sus
practicas e ideas. A veces se desplegara también una perspectiva comparativa para
sugerir como se podria comenzar a establecer un dialogo entre los cineastas argentinos
y otras comunidades de super 8, en paises como México, Brasil y Espafia.

Esbozando un contexto discursivo, este estudio presenta algunos de los términos
conceptuales y tedricos por los que fueron construidos los debates y autodefiniciones
dentro de la cultura del super 8, donde los cineastas, criticos y organizadores pensaron,
explicaron y discutieron sus actividades caracteristicas. Consideramos también varios
de sus posibles puntos ciegos o lagunas, incluidas aquellas corrientes de pensamien-
to que parecen haber sido descuidadas o que quedaron en el camino. El resumen
selectivo que ofrece este texto se estructura en torno a lo siguiente: las narrativas de
origen y surgimiento, particularmente en relacion a otros modelos de cooperacion y
organizacion como el cineclub; la compleja relacion entre los ideales y las autocarac-
terizaciones (a menudo involucrando nociones de autonomia) prevalecientes dentro
de esta subdivision de la cultura de cine y las limitaciones impuestas por diversas
realidades materiales, econdmicas e ideologicas, incluso durante la dictadura militar
de entre 1976 y 1983; y, finalmente, la portabilidad y los trayectos de circulacion, un
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tema desatendido dentro la historiografia del stiper 8 en los setenta.

Un comentario sobre la metodologia: para escribir una historia de la primera ola
de produccion y exhibicion intensificada de super 8, ya sea solamente en un sitio o
en diferentes contextos culturales, se requiere mapear y rastrear no solo peliculas y
proyecciones, sino también muchos archivos descentralizados, normalmente desor-
ganizados, cuyos contenidos se distinguen por su diversidad textual. Estos incluyen,
como sefiald un cronista de la historia del stiper 8 en Venezuela, «folletos, catalogos,
publicaciones periddicas, etc., realizadas por instituciones u organizadores de festi-
vales, que exponen datos de gran significado, que deben ser rescatados...»°. El doble
desafio que plantea este campo de estudio es la localizacion de este cuerpo de eviden-
cia textual y el desarrollo de un analisis que no se limite a fechas y hechos, sino que
examine el contenido propositivo de cada documento, o sea, lo que cualquier tipo de
escritura, incluso la menos relevante, podria sugerirnos sobre las ideas y actitudes que
los participantes en esa cultura querian presentar. Esos textos nunca son artefactos
neutrales y funcionan frecuentemente como posicionamientos, maneras de promulgar
ciertas formas de alineamiento y repudio, dentro de una red de actividades y polémicas
que este estudio intentara trazar.

1. Historias de origen y relatos de surgimiento

En 1965, el critico de cine estadounidense P. Adams Sitney viajo a Buenos Aires para
presentar (e intentar vender, junto con su socia Barbara Stone) mas de 40 peliculas en
16 mm, todas realizadas por cineastas asociados con el New American Cinema Group.
Esta organizacion estadounidense estaba siendo promovida ampliamente por Jonas
Mekas, quien habia visitado el Festival de Mar del Plata en 1962. En una serie de
reportajes, originalmente destinados a ser leidos por los cineastas del New American
Cinema Group pero también publicados en el periddico semanal The Village Voice,
Sitney expreso su sorpresa e incredulidad por la falta de cine independiente de paso
reducido en Argentina, la dependencia de los jovenes cineastas de los programas ci-
nematograficos universitarios subvencionados por el Estado y la tendencia a realizar
cortometrajes en el formato costoso de 35 mm’. Mas tarde, al final de su visita, Sitney
predijo que, gracias a la recepcion entusiasta y positiva de sus funciones de cine en
el Instituto Di Tella, lo que vieron los portefios seguramente generaria en el pais mas
producciones independientes hechas en 16 mm. Pero estaba decididamente equivo-
cado, sobre todo porque no entendia los impedimentos econdémicos para trabajar con
el formato de 16 mm en América Latina durante la década de los sesenta.

Cuatro afios después de la visita de Sitney, cuando el critico Agustin Mahieu se
declar¢ a favor de la posibilidad de que el Instituto Nacional de Cine (INC) ofreciese
un subsidio para «proyectos de interés artistico», tuvo que reconocer también el pro-
blema «algido» de la mediacion institucional, que tendia a apoyar un cine convencional
y anticuado, y concluy6 que si las autoridades no tenian una vision que fuese «amplia
y a la vez exigente... sera mejor hacer cine en 8 mm pero independiente»®. La alusion
fugaz al paso reducido aparece como una afiadidura en el articulo de Mahieu, durante
un periodo en el que las referencias a ese formato en particular eran poco frecuentes
y generalmente relacionadas con su nuevo lugar en el mercado de consumo’. No fue
hasta 1972 que el periodismo cultural de Buenos Aires comenzo a considerar el pa-
pel que podria desempefiar el super 8 si fuera mas que un pasatiempo, y funcionase
también como una alternativa viable tanto al cine nacional administrado y apoyado
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[6] Milton Crespo, «El cine Super
8» en Tulio Hernandez (coord.),
Panorama historico del cine en
Venezuela (Caracas, Cinemateca
Nacional de Venezuela, 1997),
p. 103.

|7] Jonas Mekas, «Movie Jour-
nal» (The Village Voice, 26 de
agosto de 1965), p. 13. La colum-
na incluye extractos de los infor-
mes de Sitney.

[8] Agustin Mahieu, «La tltima
esperanzay» (Confirmado, ano V,
n.° 228, 29 de octubre de 1969),
p. 61.

[9] Mucho mas comunes eran los
articulos que discutian la falta de
apoyo a la produccion de corto-
metrajes. Una nota sobre el con-
curso de cortos de la fundacién
Gillette resume la situacion del
cortometraje argentino: «...sus
posibilidades de supervivencia
siguen siendo muy escasas. Eli-
minados hace tiempo los subsi-
dios que otorgaba el Instituto de
Cinematografia, sin posibilidades
practicas de acceder a la exhibi-
cion a pesar de la letra de la Ley,
el género sélo persiste gracias a
algan premio (como este) o a los
créditos otorgados por el Fondo de
las Artesy. «Premiaron ‘Olegario
Alvarez, ruega por nosotros’, de
Mario C. Ginzburg» (La Opi-
nion, 30 de octubre de 1971), p.
17. Para una prehistoria concisa
de este momento, véase Javier
Cossalter, «La productividad del
cortometraje en la modernidad ci-
nematografica. El caso argentino»
(Iberoamericana. América Latina
- Espaiia - Portugal, vol. 18, n.°
68,2018), pp. 141-166.



[10] También hubo funciones
organizadas por otros en el Cine
Club Dramatico Buenos Aires
y Teatro Luz y Fuerza. Durante
esta época, el Cine Club Dra-
matico Buenos Aires proyectaba
algunas de las peliculas que Sit-
ney habia llevado al pais en 1965,
incluso cortos de Bruce Conner,
Ron Rice y Harry Smith. Luego,
en noviembre de 1972, en el Au-
ditorio de Avenida Figueroa de-
tras del Museo de Bellas Artes, se
presento el VIII Festival de Cine
de Cortometraje, con una selec-
cion internacional de peliculas
recientes.

[11] La colectividad estaba de
moda. En la documentacion de
las proyecciones de stper 8 de
los afos setenta que he podido re-
coger y revisar, aparecen Grupo
América Nueva, Grupo Suefios,
Grupo Adonis, Grupo Aluares,
Grupo Encuadre 73, Grupo ROI,
Grupo Zoom, Grupo «A» y Grupo
Lanus, entre otros.

[12] Abrdo Berman, «Super 8 é
bitola que preservara a memoria
nacional» (Jornal Voz do Parand,
1 de mayo de 1977), p. 7E.

[13] Silvestre Byron, «kEAF - 1.
LA UNCIPAR. EL MYTHOS
DEL CINE EN PASO REDUCI-
DO» (Nettime-lat, 23 marzo 2004)
<https://nettime.org/Lists-Archi-
ves/nettime-lat-0403/msg00087.
html> (4/4/2022).

[14] Silvestre Byron, «Under-
ground Cinema, jarte o rebelion?»
(El contempordneo, n.° 4, junio
1969), p. 6.

[15] Miguel Grinberg, «El Su-
per-ojo en Accion» (2001, afio 6,
n.° 67, febrero 1974), p. 66.

[16] Un critico espafiol declaro,
por ejemplo: «Nuestra sociedad
no es la americana, y si en ésta
pueden existir Andy Warhol, Jo-
nas Mekas, Michael Roemer, John
Cassavetes y otros, aqui, en nues-
tro pais: no». Matias Antolin, «II
Semana Nacional del Film Super
8 ‘Spanish Underground’» (Cine-
ma 2002, n.° 23, enero 1977), p.
67. Sobre la version mexicana de
este tipo de rechazo, véase Fede-
rico Windhausen, «;Quién le teme
al cine underground?», en Tzutzu-
matzin Soto (ed.), Reencuentros al
margen (Ciudad de México, LEC
Laboratorio Experimental de
Cine, 2018).

institucionalmente como a la produccion cinematografica en 16 mm. Que este tema
emergente se estuviera registrando en publicaciones impresas como la revista Foto-
grafia Universal se debid en gran parte a la iniciativa de jovenes cineastas que habian
comenzado a organizarse en pequefios grupos, presentando proyecciones semanales
de una manera suficientemente regular y estable para generar el boca a boca entre los
cinéfilos.

Uno de los esfuerzos precursores mas proximos a la ola portefia de cine en su-
per 8 se encuentra en las funciones de cortometrajes que fueron armadas por Grupo
Intento a partir de marzo de 1972 en el Teatro Florencia Sanchez, con cada proyec-
cion seguida de un debate'®. En mayo de aquel afo, representantes de Intento, Grupo
Producciones Sistema, Grupo Filmoteca, Grupo Contra-Cine, Grupo El Mangrullo y
varios individuos sin afiliacion grupal como Claudio Caldini y Eduardo Hernaiz fun-
daron UNCIPAR" —un esfuerzo de juntarse que sera acompaifiado en julio por otra
iniciativa notable en el continente, la fundacién en Sao Paulo de GRIFE, el Grupo de
Realizadores Independentes de Filmes Experimentais'>—.

Segun Silvestre Byron, un escritor y cineasta que pertenecia al Grupo Filmote-
ca, «la tesis impulsada por Filmoteca era la de crear una ‘trade union’ de cineastas
auténomos, desvinculados de SICA, el Sindicato de la Industria Cinematografica
Argentina.... Algo a la manera de la Filmmakers Cooperative que en Nueva York
contenia a los realizadores del Underground Cinemay'*. En un articulo de 1969, Byron
habia escrito sobre la «naturaleza independiente» y «total libertad de expresion» del
cine «undergroundy estadounidense, en donde cada «produccion corre por cuenta del
realizador»'*. Esa conexion entre el stper 8 y el cine underground también la propuso
el escritor Miguel Grinberg en un articulo de 1974 sobre el nuevo formato, donde
comienza hablando de los programas del Instituto Di Tella que llegaron a Buenos
Aires en 1965 (en gran parte gracias a sus propios esfuerzos)'". Sin embargo, es poco
probable que todos los cineastas involucrados en la creacion de la Unién compar-
tieran este sentido de afinidad con el New American Cinema Group, cuya posible
relevancia para contextos no estadounidenses fue tema de debate durante los afios
setenta'®. Respondiendo a una encuesta para los fundadores de UNCIPAR, Hernaiz
declaré, por ejemplo, que le interesaba la tematica de «la libertad de nuestro pais y
de Latinoamérica». Otro cineasta, Enrique Ramirez, hablé de «abordar la realidad
desde nuestro mundo interior», algo que «debe comenzar por liberar nuestra mente
de las pautas culturales impuestas y comenzar a trabajar, en lo posible, como si nunca
hubiéramos visto cine»'”. Este Gltimo imperativo, que buscaba renovar nuestra vision
del cine, suena similar a las ideas vanguardistas asociadas con algunos miembros del
grupo estadounidense, pero por lo general la version del Norte carecia del vocabulario
y las preocupaciones fundamentales del cine militante latinoamericano.

Mucho mas comtin que la sugerencia de que los cineastas se inspiraron en parte
en el modelo estadounidense fue la idea de que la creacion de un nuevo producto de
consumo por Kodak habia sido el catalizador mas importante del giro hacia la realiza-
cion de peliculas en stiper 8 (entendiendo que si bien el formato habia sido introducido
en 1965, la tecnologia tardé algunos afos en consolidarse en el mercado argentino)'®.
Se describe un pasaje hacia la independencia en estas narrativas de origen, pasando
de la creacion industrial al nuevo poder del consumidor, e invocando nociones de
autodeterminacion en la misma linea de las declaraciones de Kreimer. Por ejemplo,
en el catalogo de la Primera Retrospectiva de Cine Argentino en Super 8, una muestra
de 1978 que empezaba su seleccion de peliculas en 1972, se relata la historia del uso
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local del formato comenzando con «la masificacion del
cine como medio de comunicaciony que fue generada
por Kodak'. A pesar de que varios elementos sociales,
culturales, politicos y econdmicos impactaron el desarro-
llo de este cine, pocos de ellos fueron mencionados; en
cambio, en este tipo de cronica retrospectiva se tiende a
repetir una trayectoria mucho mas reducida, que dibuja-
ba lineas directas desde la innovacion tecnologica-indus-
trial hasta el mercado emergente, eventualmente llegado
a las manos de los usuarios.

Muchas veces, cuando los organizadores y cineastas
consideraban otros factores que motivaron la intensifi-
cacion de las actividades relacionadas con el super §,
colocaban sus propias actividades dentro de un esquema
de ideas y practicas anti-institucionales y, al hacerlo,
ejemplificaban un tipo de campo cultural minoritario que
se distingue en parte por sus antagonismos, negaciones
y posturas de oposicion. Algunas de esas posturas tienen
sus raices en una era marcada por la brecha entre la pro-
duccion industrial estancada y la vitalidad de los nuevos
cines independientes, con el primero representado de
manera mas prominente a nivel mundial por las fallidas
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Pagina de la revista Fotografia Universal (n.2 99, julio de 1972).

producciones épicas de Hollywood de los sesenta, y por las quejas, perpetuamente re-

novadas, de un cine nacional en crisis a nivel local. En un largo reportaje periodistico,

Kreimer especul6 que el super 8, como producto comercial, estaba demostrando ser
econdmicamente mas exitoso que las peliculas de gran presupuesto: «si a la Industria
por un lado se le reduce la venta de entradas para su Espectaculo, por el otro vende
la pelicula de a pedacitos y virgen, para que ahora todos puedan filmar. Y a cine
accesible, alta cifra de ventas»®. Dejando de lado su muy discutible vision de lo que

Imagenes de la revista Siete Dias (n.2 89, 20 de enero de 1969).

[17] Osvaldo Juaretche, Jorge Su-
rraco, «Cineistas de Paso Reduci-
do Quienes, y Por Qué» (Fotogra-
fia Universal, aiio IX, n.° 99, julio
de 1972), pp. 60, 61. Le agradezco
a Isaac Silbermanas por facilitar
enormemente mi investigacion de
Fotografia Universal.

[18] El floreciente mercado pare-
ce haber precedido al surgimiento
de organizaciones dedicadas a ex-
hibir peliculas en el formato nue-
vo de stper 8. Un articulo decia:
«el amateur local invirti6 en 1968
200 mil rollos de pelicula Doble
8 y Super 8». «Filmadoras. Aven-
tura en el living» (Siete Dias, afio
1L, n.° 89, 20 de enero de 1969),
p.47.

[19] «<UNCIPAR vy el Super 8»,
Primera Retrospectiva de Cine
Argentino en Super 8 1972/78
(Buenos Aires, UNCIPAR, Fun-
dacion Cinemateca Argentina-
Sociedad Hebraica Argentina,
1978), s.p.

[20] Juan Carlos Kreimer, «Su-
per-8: Cada cual con su film»
(Panorama, ano XI, n.° 359, 25
de abril de 1974), p. 40.
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[21] Silvestre Byron, «kEAF - 1.
LA UNCIPAR.», s.p.

[22] Rubén Bianchi, «Verano del
“72» (UNCIPAR, 1n.° 13, 1978), s.p.

[23] «Una pasiéon persistente»
(Confirmado, ano 1, n.° 14, 6 de
agosto de 1965), pp. 49-50.

[24] Por ejemplo, Alberto Agui-
rre, el director del Cine Club de
Medellin, Colombia, declaré:
«Yo creo que el cine club tiene
que empezar por destruirse a si
mismo» y «salir a la calle, salir
al medio obrero». «El Cine Club:
Una Concepcion Burguesa. Sus
limitaciones, sus posibilidades
politicas» (Cine Club, ano 1, n.°
1, octubre de 1970), pp. 43-44.

[25] «Induce a reflexion la per-
sistencia del cineclub en el inte-
rior del pais» (La Opinion, 1 de
diciembre de 1971), p. 19.

en realidad era una compleja red de negocios interrelacionados, Kreimer expresa una
formulacién comiin dentro de la cultura de stiper 8, oponiendo al espectaculo a gran
escala un conjunto de tecnologias mas pequefias y accesibles y sugiriendo que un
publico en disminucion estaba siendo desplazado por los consumidores que se habian
convertido en participantes activos.

Adicionalmente, el articulo de Kreimer vincula el estancamiento de la industria
con otro problema, mencionado con mayor frecuencia en estas discusiones: la falta
de una pedagogia dindmica en las escuelas de cine, particularmente una que lograra
explotar ese nuevo cine accesible. Kreimer cita los comentarios de Jorge Surraco, uno
de los fundadores en 1972 del Taller de Experimentacion (TEC), que contrasta lo que
llama «la vieja escuela» —es decir, la institucion que no permite que los estudiantes
manejen equipos de filmacion antes de estudiar varios asuntos teéricos— con su propio
trabajo con nifios entre 10 y 12 afios, a quienes les permitia comenzar a filmar en stper
8 desde la segunda sesion. Ya sea que aborden los temas de exhibicion, instruccion
o produccion, los participantes en la escena del super 8 hablaban de los intentos de
rehacer el cine con un enfoque en un pueblo participativo. Pero, como veremos pronto,
el potencial emancipador de este objetivo compartido fue complicado y, en algunos
sentidos, frustrado por figuras y organizaciones mediadoras.

En el legado de los cineclubs hay un buen ejemplo de la discordancia entre un
ideal de la participacion no jerarquica y una organizacion estructurada en torno a una
direccion o gestion experta que intercede para conducir al publico hacia la posesion y
utilizacion del conocimiento de cierta clase de cine. Como observo Byron?!, al menos
un cineclub estuvo representado en el grupo que fundé UNCIPAR (probablemente
Cine Foto Club Nueva Chicago) y, segun el presidente de la Union, Rubén Bianchi,
la «influencia del modelo ‘Cine Club’ (apenas entreabiertos y destinados a pequeiios
circulos) se tradujo en una cierta inmovilidad inicial que parecia frustrar el proyecto»*.
El cineclub de los sesenta, por ejemplo, habia partido de la suposicion de que el nuevo
cine de arte no estaba disponible con la suficiente frecuencia a nivel local, pero no
basto con poner, simplemente, mas peliculas a disposicion del publico; el tipico club
también intentd producir, con la ayuda de ciertas figuras de autoridad, una especie
de sujeto culto. Los criticos, docentes y programadores, que presuntamente poseian
la capacidad de fomentar las nuevas habilidades interpretativas y sensibilidades cos-
mopolitas que solicitaba o asumia el cine moderno, eran considerados una pieza fun-
damental en el proceso de generar un publico cuyos gustos se alineasen con el juicio
estético de los espectadores refinados de los centros urbanos del exterior (sobre todo
del Norte Global). Como sugiere el comentario de Bianchi, en los afios setenta esa
ambicion habia llegado a parecer excluyente, en parte a consecuencia de ese modus
operandi tradicional de cineclub que imponia el cobro de cuotas de membresia.

La observacion de que el cineclub era un fenomeno cultural en decadencia habia
comenzado a aparecer en la prensa popular alrededor de 1965%. A principios de la
década siguiente, esa narrativa de pérdida de popularidad y relevancia se conectaba a
temas explicitamente ideologicos*. En 1971, La Opinién publico dos articulos sobre
la crisis de esta entidad, sefialando «su caracter aislado de élite cultural» y «de museo
preservador del pasado filmico», ya que parecia haber abandonado «la evolucion del
cine actual» para buscar «sin mayores inquietudes un arte de calidad»*. Demostrando
que esta vision de su «funcion restringida, minoritaria, silenciosa» tenia sus partidarios,
el periddico relatd que «[h]ace unos dias, el Cine Club Nucleo recibid una carta de un
llamado Comando de Cine de Liberacion, acusandolo de reaccionario, de no cumplir
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una funcion social»*. El periodista propuso que al menos un cineclub, ubicado en Mar
del Plata, era un ejemplo de como el viejo modelo podria transformarse radicalmente,
conservando su dimension pedagogica pero con el nuevo mandato de empoderar a los
espectadores para que hiciesen sus propias peliculas. Agregando «cursos y actividades
de formacion cinematografica, quizas para suscitar en el espectador algo mas que la
contemplacion pasiva y eruditay, el cineclub podria reconocer el valor disminuido de
un tipo de capital cultural, relacionado con discutir peliculas de manera sofisticada,
y reconfigurarse a favor de otro, ligado al aparente giro hacia la produccion creativa
hecha posible por condiciones mas asequibles.

Bianchi no explic6 con mas detalle como la influencia del cineclub gener6 ese
«inmovilismo inicial», pero poco después del ciclo inaugural de proyecciones de 1972,
en el que se exhibieron un total de 45 peliculas entre marzo y septiembre®’, desarrolld
una estructura estandar que atrajo cada aflo a mas cineastas durante la década —en
1977, UNCIPAR lleg6 a estrenar mas de 100 cortometrajes, y en 1978 tenia aproxima-
damente 600 afiliados*®—. Desde abril hasta noviembre de cada afio, UNCIPAR ofre-
cia proyecciones los sabados, con el objetivo declarado de presentar al menos cuatro
peliculas nuevas en cada funcion. El publico discutia las peliculas, por lo general con
los cineastas presentes, y votaba para decidir qué cortometraje pasaria a la muestra
anual. Esta tltima competencia se dividia por categorias (inicialmente Argumental
y Documental, mas tarde también Fantasia) juzgadas por jurados de especialistas y
profesionales de cine designados por la comision directiva de UNCIPAR®. También se
mostraban, en las funciones semanales, y a partir de 1975 en la muestra de fin de afio,
peliculas fuera de concurso, mas al estilo de la «pantalla abierta», incluso con cortos
«invitados» de otros paises. La dedicacion de la Union a la productividad de su ciclo,
con sus estrenos semanales y premios anuales, generd una frecuencia y regularidad
de exhibicion que no se veia comtiinmente entre las organizaciones de super 8 en otras
partes del mundo. Sin embargo, UNCIPAR compartia con las autodefiniciones de una
amplia gama de los partidarios mas activos y expresivos —especialmente en América
Latina y Espafia— una valorizacion consistente y explicita del debate o «cineforumy»
como elemento esencial de la cultura superochera®. Esto puede considerarse como

Iméagenes de la revista UNCIPAR (n2 14, 1978).
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[26] «Cineclubes: necesitan otro
clima politico para ampliar su
mision» (La Opinion, 11 de mayo
de 1971), p. 20.

[27] «Nuevos intentos del corto-
metraje argentino» (La Opinion,
22 de junio de 1973), p. 21.

[28] «UNCIPAR vy el Super 8»,
s.p.

[29] Para una critica de la imple-
mentacion de categorias en los
concursos de super 8 de la época,
véase Claudio Caldini, «Concur-
sos Super 8: Realidad y Fantasia»
(Expreso Imaginario, aio 2, n.°
13, agosto de 1977), p. 73.

[30] Este es un importante ele-
mento compartido entre las pro-
yecciones de cine en super 8 en
general y las que se especializan
en el cine experimental. Como
observa Jonathan Walley, los
espacios donde se proyecta cine
experimental «suelen aportar in-
formacion contextualizadora. Si
bien no es necesariamente obli-
gatorio, se ha convertido en una
practica estandar en el cine de
vanguardia y en una expectativa
del publico [...] La naturaleza de
la practica de cine vanguardista es
tal que permite una relacién mas
cercana y consciente de si mismo
entre el cineasta y el espectador
[...] Con frecuencia, los propios
cineastas son la fuente de infor-
macion contextualizadora en una
proyecciony». Jonathan Walley,
Cinema Expanded: Avant-Garde
Film in the Age of Intermedia
(Nueva York, Oxford University
Press, 2019), p. 29. (La traduccion
es mia.)



[31] «El debate» (UNCIPAR, n.°
14, 1978), s.p.

[32] «Notas al margen. Debates.
(Un mal necesario?» (El lagri-
mal trifurca, n.° 13, diciembre de
1975), p. 15.

[33] Renato May, «El debate en
el cine» (Puro Bidgrafo, n.° 23,
agosto de 1980), pp. 7-9. El ex-
tracto viene de Renato May, E/
lenguaje del film (Madrid, Edi-
ciones Rialp S.A., 1957).

[34] Para una introduccion a
jUF!, véase Federico Windhau-
sen, «‘My Mind Wants Freedom’:
Horacio Vallereggio’s jUF/»
(LUX, 29 de septiembre 2015)
<https://lux.org.uk/horacio-valle-
reggio-uf-federico-windhausen/>
(4/4/2022).

otra faceta de esa supuesta democratizacion del cine a través del super §8; una apertura
que se deriva, por lo menos parcialmente, del cineclub en el apogeo de sus actividades,
cuando insisti6 en generar para el publico un contexto discursivo para las peliculas.

2. Entre la autonomia y la dependencia

En un breve articulo que elogiaba «la libertad que se brinda a socios —y al publico
en general— para opinar», los editores de la revista de UNCIPAR sostuvieron que los
«conceptos vertidos» son «para cada realizador que dialoga con la platea, la vara con
que puede medir en qué aspectos ha llegado a conmover al espectadore [sic]» y que
el publico se puede aprovechar de «la ensefianza que emana de las palabras de cada
asistente que solicita el microfono»*!. Menos positiva es la nota de otra revista, de
la ciudad de Rosario, que caracteriza los debates en las funciones como el «elefante
blanco» del paso reducido, en parte debido a «la propia confusion de los participan-
tes con respecto a los limites especificos y definidos que tiene el cine como medio
de expresion»®. Esa frustracion por la falta de consenso en cuanto a los pardmetros
tematicos de las discusiones es probablemente la motivacion para que la revista de
UNCIPAR reimprimiera en 1980 un texto didactico de 1957 del critico italiano Renato
May sobre el «cineforum», cuyos componentes clave identifica como el analisis de
la tematica y la estética de cada pelicula®. En conflicto con el ejercicio de la «liber-
tad» del publico, entonces, esta la creencia normativa de que se deberia conservar la
autonomia de lo estético, distanciandolo de un complejo desordenado de respuestas
subjetivas. Esta tension —retratada desde la perspectiva del cineasta asediado en la
primera escena del largometraje ; Uf! (Horacio Vallereggio, 1974)**— parece haber
sido persistente durante este periodo, y representa otra manera en la que ciertas as-
piraciones del cineclub habian dejado su huella en la cultura dominante de super 8.
A pesar de los intentos de los organizadores por controlar o delimitar los temas de

discusion publica, que parecen sugerir una brecha entre
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el liderazgo y los socios, en las cronicas habituales de
tales debates se nota que operaba cierto grado de coo-

PASIVAS o o -
) peracion hegemonica: tanto los administradores, con su
INICIO DEL DEBATE | ESCENAS DE APOYO ) o ) o
‘ ; | rErsowajzs tentativa de disciplina de las expresiones publicas, como

el publico, cuando ofrecia comentarios sobre cuestiones
T de calidad, estaban sometiendo las peliculas a sus formas
TEMA CENTRAL de vigilancia cultural.

De manera anéloga a la situacion tradicional del

DIDACTICA DE LA‘IMAGEN cineclub, la critica de la discusion demasiado abierta

MEDIOS PSICOLOGICOS intenta impedir o corregir lo que parece ser una forma

Aundlisis dcla esinciura.
(Temas sociales, morales, po-
liticos, etc. El hombre con-
sigo mismo; el hombre y lz
sociedad; el hombre y Dios.)

equivocada o anticuada de la participacion cultural: el
«asistente que solicita el micro6fono» no mantiene un
enfoque mesurado cuando se expresa y no se dedica

MEDIOS ARTISTICOS suficientemente a demostrar una sensibilidad estética

Andlisis estético.
} (El mundo del artista, la pot-

tica, elestilo, comparaciones
| erlticas.)

avanzada. Ademas, podemos identificar una preocupa-
cién complementaria a esa en el rechazo de la tradicion
del cine amateur en favor de un modelo alternativo de
la profesionalizacion. Si en Caracas, por ejemplo, fue
loable fundar la Agrupacion de Cine Amateur (ACA) en
1967, que unia los cineastas en torno al paso reducido
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Fotograma de jUf! (Horacio Vallereggio, 1974).

«como medio de comunicacion social; como experimento; como sobby; como Uni-
ca forma de realmente hacer cine»®, durante los afios setenta, tanto «hobby» como
«amateur» se convirtieron en términos impugnados, etiquetas que habian quedado
obsoletas frente a la necesidad de enfatizar las competencias y habilidades técnicas
como marcas de distincion’. Para el director de GRIFE, Abrdo Berman:

Uno de los mayores problemas que el movimiento stper 8 enfrenta es la mentalidad
de realizadores muy amateurs [...] que no saben trabajar con espiritu profesional
[...], adoptan una posicién individualista que existia en la época del cine amateur
de 8 mm, pero como el super 8 abarca a muchas personas y es un movimiento que
crecié ya no debe suceder mas [...] En Brasil nunca llamamos al cineasta de super
8 cineasta aficionado, es un cineasta independiente; el amateur es el que filma a su
hijito®”.

Durante gran parte de la década de los setenta, en UNCIPAR, GRIFE y muchos
otros rincones de la cultura super 8, la palabra clave «profesional» tendia a ser utilizada
en oposicion, por un lado, a las actitudes y producciones del amateur que describe Ber-
man y, por otro, al ambito de la actividad comercial-industrial®®. Dentro de UNCIPAR
se insistia que el siiper 8 no era «un paso menor a los profesionales sino un sistema
de filmacioén paralelo, con caracteristicas propias» y se investigaba como generar un
circuito estable de distribucion y exhibicion para el paso reducido®. Pero también se
organizaban «cursos de aprendizaje y especializacion para mejorar los niveles de ca-
lidad en las realizaciones» de sus afiliados* —es decir, una version de esas iniciativas
de capacitacion que La Opinion presentd en 1971 como una manera imprescindible de
rehabilitar el cineclub moribundo—. Sin embargo, ya sea que el objetivo fuera emular
cierto tipo de discurso sobre el cine moderno o facilitar la realizacién de un corpus
de peliculas en super 8 cuyo contenido fuera asimilable a los protocolos del foro de
UNCIPAR, en ambas situaciones se formaliza un proceso de inculcacion, mediante
el cual la reproduccion de ciertos gustos, opiniones y disposiciones podria dar acceso
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s.p.
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[42] «Coyunturas. UNCIPAR y
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junio de 1982), p. 24.
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[44] Luis A. Sienra, «Presenta-
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diciembre de 1975), p. 1.

[45] Varios de los socios de UN-
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las culturas de cine. Para un ana-
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cionales de paso reducido en dos
tipos principales, centralizadas
y descentralizadas, véase Isabel
Arredondo, «Early International
Super 8 Film Festivals: The Case
of Caracas 1976-1980» en Masha
Salazkina y Enrique Fibla (eds.),
Global Perspectives on Amateur
Film Histories and Cultures
(Bloomington, Indiana University
Press, 2021), pp. 278-295.

[46] Jorge Daker, «El Super 8: Un
cine al margen» (Textual. Revista
de artes y ciencias, ano 1, n.° 1,
1977), pp. 30-31.

a formas enrarecidas de la legitimidad y prestigio cultural. La promesa y el atractivo
de este «cine paralelo»*!, en donde lo menor hace eco de lo mayor, fue tan evidente a
principios de los afios ochenta que pudo decirse que «[y]a quedan pocos en el campo
del amateurismo puro, ya son muchos los que consideran un buen camino para el cine
el ‘paso reducido’»*, como observé un asistente de las 4tas Jornadas Argentinas de
Cine No Profesional en 1982, el encuentro anual de UNCIPAR en Villa Gesell que
tuvo una importante presencia de estudiantes de cine.

En un sentido, profesionalizarse implicaba aprender y seguir las normas que do-
minaban el cine narrativo comercial, un adoctrinamiento que habitualmente empleaba
la idea de la «comunicaciény, haciendo referencia al cine que busca «comunicarse»
con el publico a través de las convenciones estéticas mas conocidas. En otro sentido,
profesionalizarse significaba colaborar colectivamente, aprovechar el conocimiento
conjunto y conectar comunidades de cineastas dispersos en diversas geografias. Si el
primer modo de profesionalizacién parece promover lo que un critico espaiiol calificd
como «una grotesca imitacion del [cine] profesional»*, el segundo modo responde
a la nocién de un «movimiento» (invocando otro término de uso comun) con planes
concretos y planteamientos pragmaticos para lograr esa independencia mencionada
con tanta frecuencia en los grupos colectivos de super 8. Para algunos, UNCIPAR re-
presentaba «la posibilidad real de formar la primera cadena de distribucion organizada
de cine paralelo en Latinoamérican*, dado que hizo conexiones con organizaciones
y festivales en América del Sur y en Europa como miembro oficial de la Union Inter-
nationale du Cinema d’Amateur (UNICA). Eventualmente facilit6 la fundacion de la
Federacion Argentina de Cine Independiente (FACI), que intent6 unificar un surtido de
grupos dedicados a la produccion independiente. La creacion y mantenimiento de redes
de participantes en una cultura mundial de super 8 requirié un compromiso ampliado
y colaborativo de sus recursos, por limitados e insuficientes que fueran, y la mayor
conectividad de UNCIPAR en sus primeros quince afios de existencia refleja su dedi-
cacion a ampliar su visibilidad y buscar didlogos mas alla de los confines de Buenos
Aires®. Pero si dividimos la autonomia buscada por la Unién en dos categorias, se hace
evidente que se estaba centrando en un conjunto de asuntos a expensas de otro. Como
organizacion, UNCIPAR busco constantemente un alto grado de autonomia a través
de sus eventos, medidas reglamentarias y estructuras internas estables, ninguna de las
cuales se vio gravemente amenazada por entidades locales o sus conexiones regionales
e internacionales. Pero dado que sus formas de subsistencia econdmica eran débiles,
la organizacion no podia alcanzar la autonomia econémica que le hubiera permitido
crecer al ritmo de sus ambiciones o, por lo menos, prepararse para resistir la posible
retirada del formato del mercado mundial. UNCIPAR sobresalié en la autogestion,
pero carecia de la autosuficiencia econdmica, y muchas de sus actividades parecen
mas enfocadas en la exhibicion de las peliculas de sus afiliados que en la creacion de
un sistema comercial «paralelo» para apoyar el stiper 8 en perpetuidad.

Tanto en Argentina como en toda América Latina, el discurso publico en torno al
super 8 durante los aflos setenta alterné entre lo pragmatico y lo utdpico. En los articulos
en que los cineastas u organizadores profundizaban en los detalles técnicos, la retérica
de la independencia se desvanece. Por ejemplo, para un cineasta argentino, la capacidad
esencial del cine de funcionar como medio de comunicacion masivo —una idea sen-
cilla que intenta apoyar, curiosamente, con una cita larga de Mekas y alusiones al cine
underground— estaba siendo frustrada por los muchos obstaculos a la «masificacion»
que los defensores del paso reducido no estaban logrando enfrentar*. Para este cineasta,
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su principal preocupacion era la falta de un laboratorio
argentino que hiciera copias de peliculas en super 8 («de
la pelicula reversible, es decir de la pelicula positivay,
para mandar a festivales, por ejemplo), lo que significaba
que cada cinta original debia enviarse al extranjero a pre-
cios que impedian la produccion de numerosas copias. El
descontento local con los laboratorios de revelado y pro-
cesamiento de peliculas fue tal que otro cineasta declar6
que «[u]na de las mayores aspiraciones de todo cineasta
independiente es la de revelar personalmente el material
filmado»*’. Como el «proceso técnico del revelado color
(para un particular) es generalmente imposible» a cau-
sa de varios requisitos costosos, presenta la pelicula de
blanco y negro como una opcién méas viable para los que
trabajan con stper 8, reconociendo a la vez que conseguir
«este tipo de material en grandes cantidades no es posi-
ble por simples razones de mercado». Concluye con un
planteo para la Union: «podria estudiarse la posibilidad
de gestionar con alguna firma importadora, la entrada de
pequeias remesas de peliculas y tanques de revelado; que
pudieran ser comercializadas y distribuidas por medio de
UNCIPAR». La propuesta asume no s6lo que la organiza-

cion fuera lo suficientemente autosostenible para apoyar

Tapa de UNCIPAR (n.2 15, 1979).

este tipo de emprendimiento, sino también que la importa-

cion de materiales pudiera realizarse libre de restricciones gubernamentales —una forma
de control que pronto implementaria la dictadura de Videla, bloqueando la entrada de
camaras y proyectores de paso reducido, aunque sélo por un breve periodo de tiempo
hasta 1977—*.

La accesibilidad del conjunto de productos y servicios para el paso reducido
dependia en parte del mercado cinematografico mundial y sus tasas de ganancias,
pero rara vez se discutia en profundidad hasta qué punto esta dependencia econdomica
dejaba en una situacion precaria a las culturas existentes de super 8, en particular esas
que buscaban seguir creciendo a grandes pasos. También cabe destacar que UNCIPAR
se aprovechaba en pequefio grado de diferentes manifestaciones del apoyo guber-
namental. Por ejemplo: sus concursos nacionales de paso reducido de 1975y 1976
fueron organizados por la Secretaria de Estado de Cultura dependiente del Ministerio
de Cultura y Educacion de la Nacion; el Fondo Nacional de las Artes proporciond
un subsidio para la compra de equipos a fines de los setenta; y las Primeras Jornadas
Argentinas de Cine No Profesional en 1979 se realizaron con la ayuda, en forma de
fondos e infraestructura, del Municipio Urbano de Villa Gesell. Esta clase de finan-
ciacion se asemeja a lo que consiguieron algunos festivales y concursos en México,
Brasil y Venezuela, por mencionar solo tres centros destacados de actividad de stper 8.

’ ) ) ) ) [47] «Notas al margen. S.O.S.:
Es posible que UNCIPAR fuera considerada lo suficientemente anodina o conformista  Blanco y Negro» (E! lagrimal tri-

furca, n.° 13, diciembre de 1975),

como para merecer alguna forma de apoyo oficial. De cualquier manera, los subsidios s
p. 15.

que logrd recibir no impactaron profundamente en la organizacion.

Segtin lo que algunos observaban desde lejos, el cine argentino de paso reducido  [48] Miguel Smirnoff, «El nuevo
boom del super 8» (Redaccion,
vol. V, n.° 53, julio de 1977), pp.
de los afios setenta, Berman sostuvo que la produccion argentina en stiper 8 parecia  104-106.

que llegaba a los concursos no lograba salir de debajo de la sombra del Estado. A fines
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[49] «Reportaje Abrdo Berman»
(UNCIPAR, 1n° 13, 1978), s.p.

[50] Antonio Rosado, «Entrevista
con Julio Neri» (Cinema 2002, n.°
49, marzo de 1979), p. 62.

[51] Rubén Bianchi, «Jornadas
de Gesell. La picazon del décimo
afion, en Rubén Bianchi y Eduar-
do Duran (comp.), 1979-1988
Diez Jornadas Muy Particulares
(Buenos Aires, UNCIPAR, 1988),
p. 5.

[52] «Super 8 y dictadura» (Ha-
ciendo Cine, afio I1I, n.° 8, julio
de 1997), p. 37.

[53] «Super 8 y dictadura».

[54] Otro ejemplo de lo que al-
gunos describen como un tipo de
vigilancia que fue meramente pro
forma se encuentra en el caso de
la Primera Muestra de Cine In-
dependiente del Cine Club Bue-
nos Ayres en 1981. Antes de la
muestra, fue necesario enviar los
cortos al Ente de Calificacion Ci-
nematografica, aunque el cineas-
ta Rodolfo Hermida ha indicado
que la «calificacion fue un trami-
te absolutamente burocratico, ni
siquiera vieron los films». Juan
Manuel Gonzalez Novoa, «Cine
profesional / cine independiente,
(una disyuntiva legitima?» (Cine
Libre, ano I, n.° 3/4, 1983), p. 51.

[55] «Editorial» (Montaje, afio
1, n.° 1, diciembre 1980-enero
1981), p. 3. Gracias a Adrian
Muoyo de la Biblioteca y Centro
de Documentacion y Archivo del
INCAA-ENERC por su trabajo de
conservacion con respecto a esta
revista poco conocida.

[56] Gustavo R. Aronson, «EIl
culto de la censura» (El Supero-
chista, n.° 2, enero 1981), p. 27.

[57] Jorge Surraco, «Cine y com-
promiso» (Fotografia Universal,
afio IX, n.° 99, julio de 1972), p.
26.

ser dominada por la representacion de «una alienacion sin focalizar una problematica
actual»®, con «la tematica [...] alejada del presentey, y, para Neri, los cortometrajes
que habia visto en muestras internacionales comprobaban que «nada se puede decir
claramente» en el pais®. Pero en los recuentos retrospectivos de la historia de UN-
CIPAR, algunos de los que sirvieron como sus administradores en los afios ochenta
presentan una imagen de resistencia. El expresidente Bianchi noté en 1988 que en
las sesiones semanales de cine-debate de fines de los setenta «los temas politicos y
los conflictos humanos, ausentes de las grandes pantallas, afloraban a través de los
pequeiios fotogramas de super 8 mm»°' —una afirmacion llamativa que no apoya
con referencias a titulos especificos—. En 1997, Sergio Cinalli, otro expresidente de
UNCIPAR vy el cineasta que filmo la primera parte de su corto Yo te nombro (1983)
durante las marchas masivas de diciembre de 1982, sostuvo que hubo «cualquier tipo
de peliculas: algunas tocaban lo social, otras lo politico —muchas lo politico— pero
habia también trabajos experimentales y argumentales», aunque en su declaracion
no queda claro si estaba incluyendo en su historia a los afios setenta®>. Sin embargo,
Cinalli detallo ciertas «presiones» de la censura:

Tato, el censor, una vez mandd un emisario, mando un escrito, y otras veces presio-
naban de la Inspeccion de Justicia, mandaban inspectores para ver el patrimonio.
Siempre filtraban algun tipo que se hacia socio, miraba lo que pasaba y después iba e
informaba. Cuando caia un tipo asi, medio raro, todos nos dabamos cuenta de quién
era. Pero ahi nadie ocultaba nada, en realidad éramos todos realizadores, algunos mas

politizados que otros®>.

Su énfasis en la censura directa y la vigilancia contradice la vision persistente del
super 8 como medio emancipado y saca a la luz una situacion en la que las peliculas
no estaban siendo simplemente ignoradas u olvidadas por el Estado®. Pero a la vez Ci-
nalli intenta insistir en que «nadie ocultaba nada» en un sitio donde los temas politicos
podrian abordarse libremente. Esas versiones de la historia de UNCIPAR contrastan
marcadamente con, por ejemplo, un articulo editorial de finales de 1980, publicado por
el Movimiento Argentino por un Cine Independiente (MACI) en su revista Montaje,
que habla de «la historia reciente de quietismo y frustracion en todos los sectores de
la cultura» y en particular «la tremenda confusion de la gente ligada a este cine» que
se manifesto ese afo en las Jornadas en Villa Gesell, una condicion «alimentaday,
en parte, por «la fuerte autocensura de su produccion»®. Casi al mismo tiempo se
publico en la revista £/ Superochista un articulo que lamentaba varios elementos de
la situacion actual, incluso el abandono del «tratamiento vital de la problematica del
hombre» y, ademas de las prohibiciones mas concretas, esa censura «ideoldgica»
contra la experimentacion que el cineasta «interioriza abusivamente», generando «una
inercia creativa» e imitaciones del cine industrial®.

Dejando de lado la cuestion controvertida de lo que se «ocultabay en el ambito
de UNCIPAR anterior a 1983, podemos considerar la importancia de un momento
clave en la historia de las dimensiones politicas de la Union, segun las memorias
tendenciosas de Silvestre Byron. Como subray6 Surraco en un articulo de 1972 en la
misma revista que narraba la fundacién de UNCIPAR, se hablaba en esa actualidad
«de compromiso total; de cine descolonizado; de anticine; de tercer cine; de estar en
contra del cine evasionista; del elitismo; del cine por la revolucion, o directamente cine
revolucionario»®’. Para Byron, entre quienes fundaron UNCIPAR, esta linea ideologica
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se presentd mas visiblemente a través del Grupo Contra-Cine, que fue representado
por el cineasta Tomas Sinovcic (probablemente su inico miembro). Contra-Cine quiso
no solo asumir la conduccion de la Comision Directiva sino «anular los estatutos y
cambiar el rumbo de la Unidény» también, pero su movilizacion hacia el cine de com-
promiso fue rechazada por una votacion a favor de «los candidatos del oficialismo».
Proponiendo una distincion entre los cineistas (aficionados) y cineastas (artistas o
profesionales de cine), Byron relata ese «putsch a la criollay fallido como una victoria
de los primeros, los descendentes del amateurismo tradicional, con la consecuencia de
que «los cineastas, adherentes o no al acto revolucionario, vieron su espacio politico
drasticamente atomizado» y Contra-Cine tuvo que retirarse de UNCIPAR. Byrén alude
al hecho de que Contra-Cine pasase a la militancia —«en la Juventud Peronista y,
relativamente, en Montoneros»— aunque no menciona que Sinovcic fue desaparecido
por la dictadura militar en 1976. Cierra su relato caracterizando lo que vino después:
la burocratizacion, la corrida tras el «prestigio y bienestar», los intentos de «incre-
mentar el centro de poder institucional», «festivales y premios, publicidad y turismo.
Es posible reconocer el caracter controvertido, para algunos, de su version de estos
hechos al mismo tiempo que se observa lo siguiente: a medida que los formatos de
produccion independiente emergen, prosperan y ven disminuido su alcance, la auto-
nomia que UNCIPAR ha buscado con mas éxito ha sido la de la propia organizacion.
En ninguna parte de sus historias oficiales, que a menudo ejemplifican lo que Byréon
llama el «muchachismo y triunfalismo» de la Unidn, se ha creado un espacio para
aquellos testimonios que esbozan los matices de su relacion con la politica durante
los setenta.

3. Otras trayectorias

Podemos desviarnos brevemente para seguir otro camino sugerido por el texto de
Byron. Mirando hacia atras, al periodo en el que los cineastas de super 8 organizaban
proyecciones de una manera mas improvisada e itinerante, se pone en evidencia otra
version de la libertad que ofrecia el paso reducido, relacionada con la etapa de la
exhibicion:

La interaccion entre publico y realizadores llegé a su punto mas alto. La accion prac-
tica llevaba su gratuidad a cualquier barrio portefio. Libremente. Sin premios, ni
jurados. Sin objetivos a lograr. Sin moralismo, ni virtuosismo. Nada extra-artistico.
Una «primavera» underground si se tiene en cuenta el momento historico: la etapa
Lanusse del gobierno militar de la Revolucion Argentina; estado de sitio y repre-

sion®.

Rara vez se aborda este tema en el registro impreso de lo que se decia sobre el
cine en super 8. La experiencia que Byron valoriza tiene que ver con aprovechar la
transportabilidad y adaptabilidad de este cine y su facilidad para insertarse en los
espacios compartidos, generando interacciones y quizas comunidades a través de las
proyecciones®. Para Byron, estas proyecciones no eran meros apéndices de la cultura
a gran escala del cine industrial, sino que presentaban una forma de contraprograma-
cion, planificada de abajo hacia arriba. A diferencia de la experiencia mas comun de
cine-debate, que tendia a ocurrir mas o menos al mismo tiempo en el mismo lugar,
este era un cine en un modo que podia ser circulatorio, movil y al mismo tiempo
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[61] Horacio Czertok, «Reportaje
a C.IN.E.» (Cultura, n.° 3, marzo
de 1975), pp. 42-43.

[62] «Eligen al cine para formar
una contracultura infantil» (La
Opinién, 16 de junio de 1973),
p. 16.

[63] Rodolfo Pastor y Petra Stein-
meyer, «Entrevista personal del
autor a Rodolfo Pastor y Petra
Steinmeyer» (Buenos Aires, 25
de febrero de 2022).

[ TR

susceptible a la modificacion, segun las necesidades de cada lugar y su comunidad.

Sin idealizar ese momento histérico que Byron designa como una «primavera,
podemos sefialar que su recuerdo también es valioso como indicador de lo poco que
sabemos sobre la version itinerante de la cultura stper 8. Para poner un ejemplo, otro
proyecto colectivo de la primera mitad de los aflos setenta, el Grupo C.IN.E. (Cine Infan-
til Escolar), liderado por Rodolfo Pastor, presentaba cortos y talleres de animacion para
niflos en escuelas, clubes, cooperativas, sociedades de fomento y universidades, viajando
en una unidad moévil por Buenos Aires, Tandil, Mar del Plata, la provincia de Santa Cruz
y otras zonas del interior del pais. Para un observador, el proyecto del grupo implicaba
contrarrestar las «relaciones de produccion tradicionalmente alienadas-alienantesy,
para transformarlas en «relaciones creativasy a través de cursos guiados por el aforismo
«el cine se aprende filmando»®'. C.IN.E. pudo trabajar «por una contracultura infantil»®
hasta el comienzo de la dictadura de Videla, cuando Pastor, que habia estado involucrado
en actividades militantes durante su juventud, y otros miembros de C.IN.E. se tuvieron
que exiliar. Poco después, el proyecto colectivo colapso, a pesar de que hubo un intento
de continuar sus actividades en la Ciudad de México con el apoyo del presidente sa-
liente Echeverria®. Sin embargo, es notable que, en pocos afos, los afiliados de C.IN.E.
habian logrado desarrollar un conjunto de usos alternativos para el stiper 8 (utilizando
también otros formatos cinematograficos en sus procesos de produccion) y, a pesar de
que estaban radicados en Buenos Aires, se prepararon para ser completamente ambulan-
tes, intentando influir en un ntimero mayor de culturas locales a través de practicas de
produccion, pedagogia y exhibicion. Evolucionaron hacia un tipo de interaccion distinta
a la referida por Byron, aun cuando compartian, entre otras caracteristicas, un aprecio
por la movilidad de los aparatos del paso reducido, por el potencial y la promesa de un
cine portatil y dindmicamente adaptable.

Miembros del Grupo C.IN.E. en la revista Gente (n.° 511, 8 de mayo de 1975).
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Conclusion

En 1973, un reportaje sobre el Festival du film Super 8 en el cine Ranelagh de Paris
caracterizo asi esta nueva cultura: «[e]s algo asi como una utopia en marcha, el afio 01
del nuevo cine»®. Esta proposicion de «como si» se hace eco de numerosas declaracio-
nes anteriores y posteriores, incluso una del mismo afio del cineasta mexicano Alfonso
Tirado: «Es como si cada dia naciera el Cine 8 mm., cada dia mucha gente toma una
camara en sus manos y ‘decide” hacer cine...»®. Pero si este fenomeno cultural —que
estaba profundamente endeudado con el arte del cine pero que insistia igualmente en
su novedad radical— iba a ser visto como digno de atencion publica, tendria que pasar
por varios procesos de legitimacion. De hecho, estaria continuamente sujeto a formas
de escrutinio y juicio, en parte, precisamente, como consecuencia de la identidad que
buscaba para si mismo, su supuesta condicion de ser un arte que surgi6 del grado
cero de la produccion cultural. Como era de esperar, entonces, y como hemos visto,
muchos de los participantes en las comunidades de stper 8 tendieron a exagerar su
independencia y solo pudieron abordar en circulos limitados la compleja tension entre
autonomia y dependencia que se ve a lo largo de su historia.

En 1974, Kreimer sefialé que el «cineasta s-8 no goza de prestigio urbano ni es
entrevistado de diarios y revistas cada vez que filma a su mujer abriendo la heladera;
si, en cambio, va ganando popularidad en el grupo familiar y social donde se mueve,
a medida que muestra sus peliculas»®. Pero si, para algunos, esto parecia ser un gra-
do suficiente de reconocimiento y distincion para esa etapa de la historia del nuevo
formato, otros se sintieron cada vez mas frustrados con su estatus marginal. En 1982,
uno de los cineastas mas renombrados asociados con la Union, Roberto Cenderelli,
se quejo de que «cuando vos decis que hacés cine en Super 8 y que tu pelicula no la
dan ni siquiera en los cines de barrio, sos un chanta, no sos un director»®’. Mucho de
lo que se escribia y decia sobre el stiper 8 durante la etapa historica de su uso masivo
se vio afectado por este tipo de percepcion persistente, de varias carencias y deficien-
cias fundamentales, no obstante de lo que lograron grupos como UNCIPAR a nivel
de eventos orientados a la comunidad, los esfuerzos cooperativos, los procesos de
profesionalizacion y la discusion publica.

El campo discursivo que he venido trazando esta fuertemente marcado por una
variada gama de actividades que van mas alla del propio cine. Incluye no sélo los
esfuerzos organizativos relacionados con la circulacion y exhibicion de peliculas y la
creacion de puntos de conexion entre los participantes, sino también la produccion de
textos de diversa indole. La produccion textual alrededor del formato aporté muchas
historias narrativas construidas por individuos, pequefios grupos y grandes asociacio-
nes; establecio los términos conceptuales y tematicos de la reflexion mas publica y pre-
dominante sobre la cultura de super 8; disemind conocimientos técnicos y artesanales
difundidos; y cre6 un retrato fragmentario de las «escenas» locales e internacionales
del paso reducido, con figuras principales y secundarias y eventos a gran y pequeila
escala. Cada forma textual —desde la entrevista periodistica hasta la revista anual
y los programas de sala— podria servir potencialmente como una plataforma, una
oportunidad para intervenir discursivamente. Este estudio ha intentado demostrar su
valor para ampliar nuestra comprension de como los significados y efectos del cine
en super 8 fueron construidos y debatidos.
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